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Vorwort

Die vorliegende Arbeit ist die natiirliche Fortsetzung meiner 1995 abgeschlosse-
nen Diplomarbeit zur Ontologie und Logik fiktiver Gegenstinde. Das Resultat
dieser Arbeit lautete, dafl fiktive Gegenstinde Teile (literarischer und anderer)
fiktionaler Werke sind. Es lag also nahe, sich als nichstes der Frage nach dem
ontologischen Status und der Struktur von Werken zuzuwenden.

Es war ein auBlerordentlicher Gliicksfall, dal gerade im Sommersemester
1995 Prof. Risto Hilpinen als Gastprofessor am Institut fiir Philosophie in Graz
lehrte. Er hielt ein Seminar liber "Authors and Artifacts", in dem genau jene
Fragen behandelt wurden, die mich zu dieser Zeit zu beschiftigen begannen. Im
Laufe der oft ziemlich kontroversiellen Diskussionen im Seminar konnte ich
schon im Kern jene Position entwickeln, die ich in dieser Arbeit vertrete. Auch
wenn ich nicht in allen Punkten mit Prof. Hilpinens Auffassungen einverstanden
war und bin, so hat er doch gewill diese Arbeit gerade in der so wichtigen
Anfangsphase wesentlich mitgepragt.

Viele andere Kollegen haben durch konstruktive Kritik beigetragen. An erster
Stelle habe ich hier Johann Christian Marek zu danken, fiir kritische Anteil-
nahme und stete Diskussionsbereitschaft (aber auch fiir genaues Korrektur-
lesen).

Ich hatte das Gliick, im Laufe der Arbeit wesentliche Ideen mit vielen Philo-
sophen aus verschiedenen iiber die ganze Welt verstreuten Instituten diskutieren
zu konnen. Dank schulde ich, unter anderem: den Kollegen aus Salzburg (wo
ich im Sommer 1997 zwei Monate verbrachte), insbesondere Alexander Hieke;
einigen Studierenden und Lehrenden aus Tucson, Arizona (wo ich im Winter
1997 einen Vortrag halten durfte), insbesondere Prof. Joseph Tolliver; den
Teilnehmern an den Privatissima von Prof. Haller in Graz; Prof. Peter Simons
(der in den vergangenen Jahren mehrere Grazer Symposien durch seine Anwe-
senheit bereicherte) und Hajo Keffer fiir den via E-mail gesendeten Kommentar
zu meinem Vortrag am OGP-KongreB in Innsbruck im Februar 1998; und
schliefllich natiirlich meinen Betreuern, Prof. Werner Sauer und Prof. Rudolf
Haller.

GroBziigige Unterstiitzung wurde mir aber nicht nur in fachlicher, sondern
auch — was nicht weniger wichtig ist — in finanzieller Hinsicht zuteil. Fol-
gende Institutionen haben die vorliegende Arbeit durch Stipendien gefordert:
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die Geisteswissenschaftliche Fakultidt der Karl-Franzens-Universitit, der Grazer
Universitatsbund, der Absolventenverband der Karl-Franzens-Universitit, die
Kommission fiir die Vergabe der Preiss-Stipendien, vor allem aber die Oster-
reichische Akademie der Wissenschaften, deren Doktorandenstipendium mich
ein ganzes Jahr lang von allen finanziellen Sorgen befreite.

Gerade in Zeiten wie diesen, in denen sich nicht nur die wirtschaftliche Lage
von Studierenden tendenziell verschlechtert, sondern insbesondere Studierende
geisteswissenschaftlicher Facher auBerdem noch unter zunehmenden Druck ei-
ner negativen "Offentlichen Meinung" geraten, sind Stipendien, auch kleinere,
nicht nur eine materielle Hilfe, sondern zugleich Ermutigung und moralischer
Riickhalt.

In der Phase der Arbeiten an der Druckversion wurde die Arbeit gefordert
vom Fonds zur Forderung der wissenschaftlichen Forschung (Projekt FO0400-
OEK).

Graz, am 6. Juli 1998.

1



I. Das Allgemeine und das Einzelne in der
Kunst

1. Einleitende Bemerkungen zur Fragestellung

Was ist ein Kunstwerk? Diese Frage ist mehrdeutig. Sie kann unter anderem in
der folgenden Weise verstanden werden: “Was macht es, dall ein Gegenstand
unter den Begriff der Kunst fallt? Gibt es besondere Qualititen, die einen Ge-
genstand zu einem Kunstwerk machen, und wenn ja, welche sind das?”

Doch das ist nicht die Frage, die ich in dieser Arbeit behandeln will. Die Fra-
ge, um die es hier gehen soll, lautet vielmehr: “Zu welcher Kategorie von Ge-
genstinden gehoren die Gegenstinde, die wir als Kunstwerke zu betrachten
pflegen, also Werke der Literatur und Musik, der Architektur und der bildenden
und darstellenden Kiinste?”

Diese Frage betrifft die Ontologie von Werken. Um sie zu beantworten ist es
gliicklicherweise nicht nétig, vorab zu kldren, welche Werke nun tatsachlich zu
den Kunstwerken zu zédhlen sind. Denn es geht bei der ontologischen Frage, was
ein Kunstwerk sei, nicht darum, was Kunst i1st, sondern eher darum, was ein
Werk i1st. Daher werde ich im folgenden meistens einfach von “Werken™ spre-
chen anstatt von “Kunstwerken”.

Bei weitem nicht alles, was ich hier unter einem “Werk” verstehen will, ge-
hort zum Bereich der Kunst. Einige Beispiele: wissenschaftliche Theorien, Er-
findungen (die Schreibmaschine, der Pflug...), Verfahren und Techniken (der
Buchdruck, die Photographie...), aber auch Gegenstinde der EBkultur, des Le-
bensstils und der Mode (die Sachertorte, das Nierentischchen, der Reifrock...).

Kunstwerke betrachte ich als Paradigmen solcher werkartiger Gegenstinde
der Kultur, und meine Hypothese lautet, dal3 alle diese so verschiedenartigen
Gegenstinde in ontologischer Hinsicht wesentliche Gemeinsamkeiten haben.

Von allen Gegenstinden mit Werkcharakter sind die Kunstwerke wahrschein-
lich diejenigen, denen sich die Philosophen bisher am meisten widmeten. Auch
ich werde meine Beispiele vorwiegend aus diesem Bereich wéhlen und einige
speziellere Themen behandeln, die insbesondere Kunstwerke betreffen. Aber
ich glaube, da3 der Anwendungsbereich der Theorie, die ich in dieser Arbeit
verteidigen werde, iiber das Gebiet der Kunstwerke weit hinaus geht.
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Was ich hier in Angriff nehme, ist also eine Ontologie einer ganz speziellen
Klasse von Gegenstdnden. Ich beginne meine Untersuchung mit der sehr einfa-
chen Frage, welcher Kategorie von Gegenstinden Werke zuzuordnen sind. Aber
welche Kategorien von Gegenstinden gibt es iiberhaupt?

Man kann zu sehr verschiedenen Kategorieneinteilungen gelangen, je nach-
dem, welche Einteilungsgesichtspunkte man wahlt. Ich wihle als ersten Eintei-
lungsgesichtspunkt das Merkmal der raum-zeitlichen Lokalisierbarkeit. Also
unterscheide ich zunichst Dinge, die rdumlich und zeitlich lokalisierbar sind
(diese nenne ich “physikalische Gegenstinde) von solchen, die nicht rdumlich
und zeitlich (wohl aber eventuell nur zeitlich) lokalisierbar sind.

Moglicherweise gibt es eine besondere Gattung nicht rdumlich lokalisierbarer
Gegenstinde, die man “psychische Gegenstinde” nennen konnte. Zu den psy-
chischen Gegenstdnden zdhle ich sowohl psychische Wesen als auch sdmtliche
psychischen Vorgiange und Zustdnde (also Erlebnisse, Empfindungen, Akte etc.)
sowie eventuelle Teile derselben (etwa den “Inhalt” eines Aktes).

Ich treffe jetzt eine terminologische Festsetzung: Ich nenne physische und
psychische Gegenstdnde “konkret”, und alle iibrigen Gegenstinde (also alle, die
weder physisch noch psychisch sind) nenne ich “abstrakt”.

Ich betone, dal3 das nichts weiter als eine terminologische Festsetzung ist; es
bedeutet nicht, dall ich Konkreta und Abstrakta als Kategorien einfiihre. Denn
eine Kategorieneinteilung (wie ich den Terminus “Kategorie” verstehe jeden-
falls) muf3 gewisse formale Kriterien erfiillen, so etwa, dal3 die Einteilung alles
umfassen muf3 und die Kategorien sich nicht iiberschneiden diirfen sowie daf3
jeder Kategorienunterscheidung ein unterscheidendes Merkmal entsprechen
muB.

Eine Einteilung in Abstraktes und Konkretes (so wie ich die Termini “ab-
strakt” und “konkret” eingefiihrt habe) erfiillt diese Kriterien nicht, denn es gibt,
soweit ich sehe, kein Merkmal, das alle weder psychischen noch physischen
Dinge von allen entweder psychischen oder physischen Dingen unterscheidet.
Daher erscheint es mir nicht gerechtfertigt, Konkretes und Abstraktes als
Kategorien zu behandeln.! Die Kategorieneinteilung, die mir als Ausgangspunkt
meiner Untersuchung dient, sieht vielmehr so aus:

IFreilich wird die Abstrakt-konkret-Unterscheidung oft als kategoriale Unterscheidung ver-
standen. Aber oft ist es hochst unklar, durch welche metaphysischen Merkmale sich die
abstrakten von den konkreten Dingen unterscheiden sollen. Die diesbeziiglichen Intuitionen
sind keineswegs eindeutig. Gary S. Rosenkrantz beispielsweise kimpft mit diesem Problem
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Gegenstinde
raum-zeitlich nicht raum-zeitlich
psychisch nicht psychisch

Die Termini “konkret” und “abstrakt™ gebrauche ich also sozusagen als Abkiir-
zungen: “konkret” fiir “entweder raum-zeitlich oder psychisch” und “abstrakt”
fiir “weder raum-zeitlich noch psychisch” bzw. einfach fiir “nicht konkret”.

Meine Ausgangsthese, die im Laufe dieser Arbeit ndher erldutert und begriin-
det werden soll, lautet, dal Werke abstrakte Gegenstinde sind, die zu konkreten
Gegenstinden (genauer: zu physikalischen Gegenstinden) in einer bestimmten
Relation stehen bzw. stehen konnen. Ich verwende fiir diese Relation den
Terminus “Realisierung”.

Konkrete Gegenstidnde sind also niemals selbst Werke, sondern nur Realisie-
rungen von Werken. Welche konkreten Gegenstinde genau Realisierungen wel-
cher Werke sind, wird noch zu untersuchen sein.

Als Kandidaten fiir Realisierungen bieten sich zunéchst an: Partituren, Manu-
skripte, Auffiihrungen, Biicher, Bilder, Schallplatten, Zelluloidstreifen, Gebaude
etc. Ich werde versuchen zu zeigen, dal Werke nicht in psychischen Gegen-
stainden (in den Erlebnissen von Autoren oder Rezipienten) realisiert sein kon-
nen, wenngleich solche Erlebnisse fiir die Konstituierung von Werken eine
wichtige Rolle spielen mogen.

Zu Beginn wird es aber nétig sein, die Behauptung zu verteidigen, dal Werke
abstrakte Gegenstinde sind. Die Strategie ist, in groben Ziigen, diese: Ich be-
ginne mit denjenigen Kiinsten, fiir die meine These am leichtesten plausibel zu
machen ist, ndmlich mit Musik und Literatur. Ich versuche, eine vollstindige
Aufstellung aller konkreten Gegenstinde, die eventuell als Kandidaten fiir die
Rolle des Werks in diesen Kiinsten in Frage kommen koénnten, zu geben und fiir
jeden von ihnen zu zeigen, warum wir ihn nicht mit dem Werk identifizieren
konnen. Mein Ausgangspunkt ist dabei eine Reihe gewdhnlicher, im Alltag und
auch im wissenschaftlichen Diskurs im grolen und ganzen allgemein
akzeptierter und in unserem Denken fest verwurzelter Ansichten iiber lite-

in Haecceity (Kap. 1, VIII). Er macht sechs Vorschldge zur Explikation der Abstrakt-konkret-
Einteilung und verwirft sie allesamt.
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rarische und musikalische Werke, zum Beispiel, dal Werke von Autoren bzw.
Komponisten geschaffen werden, dal3 sie zu einer bestimmten Zeit entstanden
sind, daB} ein und dasselbe Musikstiick mehrmals aufgefiihrt werden kann, daf3
es viele Exemplare eines literarischen Werks geben kann etc. Ich werde
argumentieren, dal3 diese Ansichten {iiber literarische und musikalische Werke
unvertraglich sind mit der Ansicht, dal Werke konkrete Gegenstinde sind; und
folglich werde ich vorschlagen, musikalische und literarische Werke als
abstrakte Gegenstinde aufzufassen.

Es gibt einen sehr grundsatzlichen Einwand gegen diese Vorgangsweise, und
dieser lautet, dal3 ich bereits zu viel voraussetze, wenn ich annehme, dal} es
tiberhaupt musikalische und literarische Werke gibt. Manche Leute (ich will sie,
um irgendeine Bezeichnung zu haben, “Nominalisten” nennen), die Vorbehalte
gegen die Annahme abstrakter Gegenstdnde haben, konnten gegen den von mir
gewihlten Ansatz einwenden, dal3 er auf der stillschweigenden Voraussetzung
beruht, dal3 es etwas gibt, das wir ein “Werk” nennen, das weder mit konkreten
Auffiihrungen, noch mit konkreten Partituren, noch mit konkreten Biichern oder
konkreten psychischen Akten von Individuen identisch ist. Doch was berechtigt
eigentlich zu dieser Annahme?

Ich habe angedeutet, da3 ich zur Rechtfertigung dieser Annahme gewisse
vortheoretische Auffassungen liber Werke heranziehe, Auffassungen, die, wie
sich bei ndherer Betrachtung schnell herausstellt, mit einer nominalistischen
Ontologie des Kunstwerks unvertrdglich sind. Sehr viele dieser Auffassungen,
die mir relevant erscheinen, lassen sich in Satzen der Form “x ist F”” ausdriikken
(wobei “x” fiir einen singuldren und “F” fiir einen allgemeinen Term steht). Ich
setze voraus, dal} ein Satz der Form “x ist F” nur wahr sein kann, wenn der
singuldre Term an der Stelle von “x” etwas bezeichnet. Ich will das “das
Pradikationsprinzip” nennen.2 Gemdll dem Prédikationsprinzip ist jemand, der

2Auf eine Formulierung dieses Prinzips bei Frege machte mich Werner Sauer aufmerksam:
“Hat vielleicht ein Satz als Ganzes nur einen Sinn, aber keine Bedeutung? Man wird
jedenfalls erwarten konnen, dall solche Sédtze vorkommen, ebensogut, wie es Satzteile gibt,
die wohl einen Sinn, aber keine Bedeutung haben. Und Séitze, welche Eigennamen ohne
Bedeutung enthalten, werden von der Art sein. Der Satz ‘Odysseus wurde tief schlafend in
Ithaka ans Land gesetzt’ hat offenbar einen Sinn. Da es aber zweifelhaft ist, ob der darin
vorkommende Name ‘Odysseus’ eine Bedeutung habe, so ist es damit auch zweifelhaft, ob
der ganze Satz eine habe. Aber sicher ist doch, dal jemand, der im Ernste den Satz fiir wahr
oder fiir falsch hélt, auch dem Namen ‘Odysseus’ eine Bedeutung zuerkennt, nicht nur einen
Sinn; denn der Bedeutung dieses Namens wird ja das Priadikat zu- oder abgesprochen. Wer
eine Bedeutung nicht anerkennt, der kann ihr ein Pridikat weder zu- noch absprechen.”
(“Uber Sinn und Bedeutung”, S. 47.)
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eine Pridikation als wahr akzeptiert, “ontologisch festgelegt” auf die Existenz
eines bestimmten Individuums, m. a. W.: Wer “x ist F” als wahr akzeptiert und
zugleich glaubt, daBl x nicht existiert, dessen System von Glaubenseinstellungen
ist widerspriichlich.3

Auf dem Prédikationsprinzip beruht nicht nur ein groBer Teil meiner Argu-
mente, sondern letztlich sogar die Fragestellung selbst. Ich weil}, dal manche
Leute dieses Prinzip nicht akzeptieren.# Mir fehlt hier der Platz, um auf diese
Positionen im Detail einzugehen. Ich kann hier dazu nur so viel sagen: So wie
ich “Existenz” verstehe, heilt zu existieren nichts anderes, als Gegenstand einer
(wahren) Pridikation sein zu kénnen.s M. a. W.: Von einem Gegenstand zu
sagen, dal} er existiert, heit, nach meinem Verstdndnis, nichts anderes als zu
sagen, dal} es irgendein Priddikat gibt, das man ithm (wahrheitsgemil3) zuspre-
chen kann.

Diese Bemerkungen sind wohl kaum geeignet, die Gegner des Pradikations-
prinzips zu iiberzeugen, da diese, wie ich annehme, eine andere Konzeption von
Existenz haben, aber sie tragen vielleicht wenigstens dazu bei, meine Position
klarer zu machen.

Es gibt aber noch eine andere Strategie gegen meine Argumentationslinie,
eine Strategie, die sich nicht gegen das Pradikationsprinzip richtet, sondern die-
ses sogar benutzt. Ich nenne diese Strategie die ‘“Paraphrasierungsstrategie”.
Diese besteht, kurz gesagt, darin, einen Satz der Form “x ist F”, welcher (gemal3

3Ich wiirde dies auch fiir scheinbare “analytische Wahrheiten” wie zum Beispiel “Der goldene
Berg ist golden” vertreten. Man muf3 nicht unbedingt Bertrand Russell folgen und annehmen,
daBB jede Aussage, in der an Subjektstelle eine bestimmte Beschreibung vorkommt, eine
versteckte Existenzaussage ist. Aber es erscheint mir schwer zu bestreiten, dal in jeder
natiirlichen Kommunikationssituation, in der eine solche Aussage geduBert wird, die
Adressaten davon ausgehen konnen, dal3 der Sprecher eine passende Existenzannahme macht.
Andernfalls wiirde man die AuBerung gar nicht verstehen. Daher vertrete ich die Meinung,
dal jemand der ernstlich behauptet, dal der goldene Berg golden ist, nicht ernsthaft die
Existenz eines goldenen Berges leugnen kann, ohne sich in einen Widerspruch zu verwickeln.
4Siehe zum Beispiel Williams, What Is Existence?. Fir Williams ist die Quantifikation
“ontologisch neutral”’, in dem Sinne, dall nicht die Verwendung eines Quantors uns
ontologisch festlegt, sondern die Verwendung von Eigennamen als Einsetzungsinstanzen fiir
die Variablen: “Quantification is essentially neutral with regard to ontology.” (S. 171)
Weiters ist fiir Williams ein Ausdruck nur dann ein “echter Eigenname”, wenn der Ausdruck
etwas bezeichnet. “Pegasus” ist also kein echter Eigenname. (Vergleiche What Is Existence?,
S. 251-255.) M. a. W.: Wir konnen {iber Dinge reden, ohne auf die Existenz dieser Dinge
festgelegt zu sein. Das ist im Grunde die Verneinung dessen, was ich das
“Préadikationsprinzip” nenne.

’Das ist wohl eine Variation von Willard van Orman Quines beriihmtem Diktum, wonach
Sein nichts anderes ist als Wert einer gebundenen Variable sein. Siehe Quine, “Was es gibt”.
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dem Pridikationsprinzip) eine unerwiinschte ontologische Festlegung impliziert,
so umzuformulieren, dal die betreffende Festlegung verschwindet. Zum
Beispiel:

(1) Die durchschnittliche osterreichische Familie hat 1,4 Kinder.

Dieser Satz, wortlich genommen, impliziert, dal es genau einen Gegenstand
gibt, der die bestimmte Beschreibung “die durchschnittliche dsterreichische Fa-
milie” erfiillt.

Nun mag es durchaus Leute geben (und ich selbst zdhle mich zu diesen), die
(1) als wahren Satz akzeptieren konnen, aber nicht gewillt sind, die Existenz ei-
ner durchschnittlichen Familie anzuerkennen. Solche Leute mogen erklédren, daf3
(1) etwa in der folgenden Weise zu verstehen sei:

(2) Nimmt man die Anzahl aller osterreichischen Kinder und dividiert sie
durch die Anzahl aller Osterreichischen Familien, dann erhilt man als
Resultat die Zahl 1,4.

Letzterer Satz impliziert keine ontologische Festlegung auf die durchschnittli-
che Familie mehr (dafiir aber vielleicht eine Festlegung auf Zahlen, aber das ist
ein anderes Problem).

Leute, die das Pradikationsprinzip akzeptieren, aber die Annahme abstrakter
Entitdten unter allen Umstdnden vermeiden wollen, konnten versuchen, alle Sét-
ze Uiber Symphonien, Streichquartette, Romane etc. in Sitze iiber Auffithrungen,
Partituren, Biicher und Manuskripte, eventuell auch iiber mentale Akte oder
Zustinde umzuformulieren. Geldnge dies, dann, so scheint es jedenfalls, gébe es
keinen Grund mehr, “Kunstwerke” als eigenstandige Gebilde anzunehmen, und
somit wiirden schwierige Fragen beziiglich des ontologischen Status von
Werken gar nicht erst entstehen.

Ich werde jetzt erklaren, warum ich meine, da} eine Paraphrasierungsstrate-
gie das Problem des ontologischen Status literarischer und musikalischer Werke
nicht losen kann. Die grundsitzliche Schwierigkeit sollte durch die folgende
schematische Darstellung klar werden.

1. Das Problem der ontologischen Festlegung: Es gibt einen Satz Py, so dal3
gilt: (a) Py wird als wahr akzeptiert. (b) P impliziert einen Existenzsatz E, der
nicht als wahr akzeptiert wird.

2. Die Paraphrasierungsstrategie: P; wird in einen Satz P, umformuliert, so
daB3 gilt: (a) P, muB3 bedeutungsgleich mit Py sein (sonst wire P, keine addquate
Paraphrasierung von P;). (b) P, darf nicht E implizieren (sonst verfehlt die Pa-
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raphrasierungsstrategie ihren Zweck, eine bestimmte ontologische Festlegung
zu vermeiden).

Es ist unschwer zu sehen, dafl unmoglich irgendeine Paraphrasierung P; eines
beliebigen Satzes Py beide postulierten Bedingungen erfiillen kann. M. a. W.: Es
kann keinen Satz P, geben, der bedeutungsgleich mit einem Satz P; ist, aber
nicht dieselben Implikationen hat wie P;. Folglich ist jede Paraphrasierung
entweder nicht addquat (sie driickt nicht dasselbe aus wie der urspriingliche Satz
Py), oder aber sie impliziert genau dieselben ontologischen Festlegungen wie
der urspriingliche Satz. In beiden Fillen war die Strategie nicht erfolgreich.¢

Ich sehe nur eine Mdglichkeit, die Paraphrasierungsstrategie gegen diesen
Einwand zu verteidigen, ndmlich diese: Das Argument funktioniert nur deshalb,
weil als Addquatheitsbedingung fiir Paraphrasierungen Bedeutungsgleichheit
postuliert wird und weil “Bedeutungsgleichheit” so verstanden wird, dal} “be-
deutungsgleich” einschlie3t “logisch dquivalent”. Aber das ist zu stark. Man
mulf} sich nach schwicheren Bedingungen fiir Addquatheit umsehen. Eine Para-
phrasierung mul} nicht logisch dquivalent sein mit dem Ausgangssatz.

Dieser Einwand wirft die schwierige Frage auf, wie solche schwécheren Ada-
quatheitsbedingungen aussehen konnten. Das folgende ist ein Versuch, eine sol-
che Bedingung zu formulieren:

(P) P, ist eine adidquate Paraphrasierung von P; genau dann, wenn ein Spre-
cher S mit P, genau dasselbe meint wie mit P;.

Ich will jetzt voraussetzen, da3 es intuitiv hinreichend klar ist, was es heil3t, “et-
was zu meinen”.

Versteht man “Bedeutungsgleichheit” in diesem schwachen Sinn (in dem
iiberhaupt nicht mehr von Aquivalenz die Rede ist), dann wird auch verstind-
lich, warum die Paraphrasierungsstrategie etwa an obigem Beispiel (“die durch-
schnittliche Familie”) so einleuchtend ist: Man kann sich sehr gut vorstellen,
daB Leute, die (1) behaupten, damit genau das meinen, was, etwas umstandli-
cher, auch mit (2) ausgedriickt werden konnte.

Jedoch, die Pointe der Paraphrasierungsstrategie scheint nicht einfach darin
zu bestehen, dafl ein und derselbe Gedanke mit verschiedenen Sédtzen ausge-
driickt werden kann, sondern vielmehr darin, dall manche dieser Sidtze den be-
treffenden Gedanken nicht korrekt ausdriicken, andere aber schon. Anhand des

6Es ist William P. Alstons Verdienst, diese Schwierigkeit aufgezeigt zu haben. Sieche Alston,
“Ontological Commitments”.
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Beispiels: (1) ist, angenommen, eine nicht korrekte Formulierung dessen, was in
(2) korrekt ausgedriickt wird.

Die Idee, da3 die Paraphrasierung einen bestimmten Gedanken nicht nur
gleich gut, sondern sogar besser ausdriickt als der urspriingliche Satz, scheint in
der Tat wesentlich zu sein fiir die Paraphrasierungsstrategie, und zwar aus fol-
gendem Grund:

Wairen (1) und (2) gleichermaBen korrekt, dann hétten wir kein Mittel zu ent-
scheiden, ob jemand, der (1) und (2) fiir wahr hilt und mit (1) dasselbe meint
wie mit (2), sich auf die durchschnittliche Familie ontologisch festlegt oder auf
Zahlen. Es wire keinesfalls gezeigt, da3 jemand, der (1) und (2) fiir wahr hilt
und mit beiden Sitzen dasselbe meint, nicht auf die durchschnittliche Familie
festgelegt ist, und somit wire das Ziel der Paraphrasierungsstrategie nicht
erreicht.

Offenbar kommt es darauf an zu zeigen, da3 diejenige Formulierung, die un-
erwiinschte ontologische Implikationen hat, eine schlechte Formulierung ist,
und daB3 eine korrekte Formulierung desselben Gedankens diese ontologischen
Implikationen nicht hat. Es scheint also, da3 obige tentativ formulierte Adédquat-
heitsbedingung fiir Paraphrasierungen besser durch die folgende ersetzt werden
sollte:

(P) P, ist eine addquate Paraphrasierung von P; genau dann, wenn ein
Sprecher S mit P, genau dasselbe meint wie mit Py und wenn P, eine
korrekte Formulierung dessen ist, was mit P; nicht korrekt ausgedriickt
ISt.

Wenn man die Aquivalenzbedingung in meiner urspriinglichen Beschreibung
der Paraphrasierungsstrategie durch diese Adidquatheitsbedingung ersetzt, dann
sind Paraphrasierungen immun gegen Alstons Argument. Aber was kann man
dann mit Paraphrasierungen eigentlich noch zeigen? Kann man damit zeigen,
daf} bestimmte ontologische Annahmen falsch oder wenigstens nicht gerechtfer-
tigt sind? — Nur sehr bedingt. Im besten Fall kann man damit einzelne Perso-
nen davon iliberzeugen, dal ihre ontologischen Annahmen nicht gerechtfertigt
sind, ndmlich in dem man sie davon iiberzeugt, da3 die Sitze, von denen sie ihre
ontologischen Annahmen abgeleitet haben, schlechte Formulierungen dessen
waren, was sie eigentlich meinten und dafl die korrekten Formulierungen
dessen, was sie meinten, die betreffenden Implikationen nicht haben.

Man konnte es auch so sagen: Der Streit um Paraphrasierungen geht um die
Frage, was die wahre logische Form gewisser Sitze ist. Sind beispielsweise Na-



Das Allgemeine und das Einzelne

men fiir Kunstwerke das, was sie zu sein scheinen, ndmlich echte Eigennamen,
oder ist es nur die grammatikalische Oberflichenstruktur gewisser Sitze, die
manche zu dieser irrigen Annahme verleitet? Sind Ausdriicke wie “ist eine Auf-
fiihrung von” oder “ist ein Exemplar von” wirklich zweistellige Pridikate, die
eine Relation zwischen einem Werk und einer Realisierung des Werks ausdriic-
ken, oder beruht diese (von mir hier vertretene) Auffassung auf mangelndem
Verstdndnis der wahren logischen Struktur der Sétze, die solche Ausdriikke
enthalten?

Es ist nicht schwer, eine Antwort auf diese Fragen zu bekommen, denn die
meisten Leute verfiigen {iber diesbeziigliche Intuitionen, aber es ist schwer, die
Antworten gut zu begriinden. Wie soll man beweisen, dal} ein gegebener Satz
eine bestimmte logische Struktur hat? Gibt es (um auf ein berithmtes Beispiel
bezugzunehmen) einen Beweis dafiir, da3 Sitze mit bestimmten Beschreibungen
an Subjektstelle tatsdchlich die logische Struktur einer speziellen Art von Exi-
stenzsédtzen haben?’ Das scheint nicht der Fall zu sein.

Man kann offenbar nicht mehr tun, als eine Analyse vorzuschlagen und zu
zeigen, dafl die vorgeschlagene Analyse in einem bestimmten Kontext (inner-
halb einer Theorie etwa) dazu beitragt, irgend etwas besser zu verstehen, Wider-
spriiche und Paradoxien zu beseitigen, Intuitionen zu kléren etc. Das ist genau,
was ich versuchen werde zu tun. Streng genommen sind das alles nur Indizien
fiir die Richtigkeit einer Analyse, keine Beweise. Aber das ist alles, was man in
der Metaphysik erwarten kann, scheint mir.

Ich gehe aus von einer Klasse von Sédtzen und nehme deren grammatikalische
Struktur als ein im wesentlichen addquates “Abbild” ihrer logischen Struktur.
Diese Sitze sind sozusagen mein “Datenmaterial”, und ich versuche, die Daten
zu erkldren und nicht, sie zu eliminieren. Darum habe ich kein Motiv, nach
Paraphrasierungen fiir diese Sdtze zu suchen. Natiirlich sind andere Zuginge
moglich, und dann wird man diese Sitze anders behandeln. Wenn ich eine
bewihrte Theorie hitte und diese Sdtze wiirden nicht in meine Theorie passen,
dann wiirde ich wahrscheinlich nach Paraphrasierungsmdéglichkeiten Ausschau
halten. Ebenso, wenn ein Satz oder eine Klasse von Sédtzen mir intuitiv suspekt
erschiene (wie etwa der Beispielsatz iiber die “durchschnittliche Familie). Aber
die meisten gewohnlichen Sétze liber Kunstwerke sind mir iiberhaupt nicht
intuitiv suspekt, und darum sehe ich keinen Grund, sie nicht wortlich zu

7Vergleiche Russell, “Uber das Kennzeichnen”.
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nehmen, es sei denn, es stellt sich heraus, dal} sich daraus theoretische Probleme
entwickeln lassen, fiir die ich keine zufriedenstellende Losung finden kann.

Um das Resultat dieser Uberlegungen zusammenzufassen: Paraphrasierungen
sind niemals das machtvolle Instrument zur Eliminierung unerwiinschter En-
titdten, als die sie manchmal gesehen werden.8 Damit sie liberhaupt etwas be-
wirken, mufl man die philosophischen Gegner erst davon iiberzeugen, daf3 ihre
Redeweisen nicht das ausdriicken, was sie eigentlich meinen; und selbst wenn
das gelingt, dann hat man nur gezeigt, dall eine bestimmte Person zu einer
bestimmten Zeit nicht ontologisch festgelegt ist auf die Annahme der fraglichen
Gegenstinde. Keineswegs ist damit gezeigt, dall die ontologische Festlegung
auf die betreffenden Entititen ganz allgemein und objektiv iiberfliissig oder gar
schidlich ist.

Ich kenne im Moment keinen Paraphrasierungsvorschlag, der mich davon
iiberzeugt, daB3 alles Reden iiber musikalische und literarische Werke eigentlich
als Reden tiiber Biicher, Partituren, Auffiihrungen oder andere konkrete Entitidten
zu verstehen ist. Dabei kann ich natiirlich nicht ausschlielen, dal} andere Leute
thre Satze “liber” musikalische und literarische Werke als Sitze iiber Partituren
etc. meinen. Aber ich meine sie nicht so, und dariiber hinaus denke ich (das ist
eine empirische Hypothese), dafl ich mit diesem Verstdndnis nicht alleine bin.
Daher nehme ich an, dal es Kunstwerke gibt, und in den folgenden Kapiteln
dieser Arbeit werde ich diese Annahme nicht mehr hinterfragen, sondern mich
nur noch der Frage widmen, was sie sind.

2. Literarische und musikalische Werke

Was fiir eine Art von Gegenstand ist ein musikalisches Werk? Wir haben es in
der Musik mit einer Reihe von verschiedenen konkreten Gegenstinden zu tun,
ndmlich mit Partituren (bzw. Kopien von Partituren), mit Auffilhrungen sowie
mit Schallplatten und anderen Tontragern. AuBlerdem gibt es noch die Bewul3t-
seinsvorginge der Komponisten bei der Schaffung ihrer Werke sowie die Be-
wulBtseinsvorgdnge der Horer, die einer Auffithrung beiwohnen. Warum sollten
wir das musikalische Werk nicht mit einer oder mehreren dieser Entitédten iden-

tifizieren konnen?
Teil der physikalischen Welt sind Biicher und Manuskripte bzw. die Aggregate von
Schriftzeichen (im Sinne von Zeichen-Tokens), die auf den Seiten der Biicher und

8Siehe zum Beispiel Kiinne, “Perception, Fiction, and Elliptical Speech”.
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Manuskripte gedruckt bzw. geschrieben sind. Warum konnen diese Gegenstdnde nicht das
literarische Werk selbst sein?

Das musikalische Werk ist keine Auffiihrung®

Beginnen wir mit den Auffithrungen. Auffithrungen kénnen als Ereignisse auf-
gefallt werden. Ereignisse sind etwas, das in Raum und Zeit lokalisiert ist. Es
gibt eine ganze Reihe von Griinden, die gegen die Identifizierung des musikali-
schen Werks mit einer Auffithrung sprechen:

Zunichst ist festzustellen, dall wir gewohnt sind, von verschiedenen Auffiih-
rungen eines Werks zu sprechen. Wir sagen etwa, dall eine Auffiihrung besser
oder schlechter gewesen sei als eine andere, dal sie addquat oder gar “zeitlos”
und “allgemeingiiltig” sei, oder im Gegenteil inaddquat oder “antiquiert” etc.
AuBlerdem sprechen wir gelegentlich von “unaufgefiihrten Werken”.

Diese Redeweisen werden sinnlos und vollig unverstindlich, wenn wir das
Werk mit einer Auffiihrung identifizieren. Mehr noch: Der Begriff der Auffiih-
rung selbst macht eigentlich nur Sinn, wenn man Werke von Auffiihrungen un-
terscheidet. Denn wenn die Auffiihrung schon das Werk isz, wovon ist sie dann
eine Auffithrung? Von sich selbst? Das ergibt offenbar keinen guten Sinn. Uber-
dies scheint ein unaufgefiihrtes Werk nicht logisch unmoglich zu sein, was aber
der Fall sein miiflite, wenn Werk und Auffiihrung eines wéren.

Zudem betrachten wir die Komponisten als diejenigen, die musikalische Wer-
ke zur Existenz bringen. Aber in sehr vielen Féllen sind es nicht die Kompo-
nisten, die irgendeine Auffiihrung des Werks zur Existenz bringen (geschweige
denn alle Auffiihrungen).

Dariiber hinaus wire es, wenn das Werk mit einer Auffiihrung identisch wére,
unmoglich, ein Werk oOfter als ein Mal aufzufiihren. Denn jede Auffiihrung ist
ein individuelles Ereignis und wie jedes individuelle Ereignis zeitlich lokali-
siert:

Jede Ausfithrung eines Musikwerkes ist ein individueller Vorgang und damit auch ein
zeitlicher Gegenstand, der in der intersubjektiven konkreten Zeit eindeutig gelagert ist. Sie
fangt in einem bestimmten Augenblick an, spielt sich einige Zeit ab und gelangt dann in
einem bestimmten Augenblick zum Abschlul. Als solche kann sich eine Ausfiihrung nur
einmal abspielen, sie ist wesensméfig unwiederholbar. Jede andere Ausfiihrung desselben
Werkes ist im Vergleich zu den fritheren ganz neu, nicht aber identisch dieselbe, die
sozusagen nur zum zweiten Male in der Zeit auftrete.!0

9Zu diesem Abschnitt siche insbesondere Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst
und Price, “What Is a Piece of Music?”.
9Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 1.
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In einem Sinn scheint freilich nicht nur die Auffithrung, sondern auch das Werk
selbst ein zeitlicher Gegenstand zu sein. Vorlédufig jedenfalls nehme ich es als
ein Faktum, daB} jedes musikalische Werk zu irgendeiner Zeit entstanden ist, daf3
es also keine zeitlose Entitdt ist.!! Wir konnen fiir jedes Werk, prinzipiell
zumindest, einen Zeitpunkt seiner Entstehung angeben. In diesem Sinne ist auch
das musikalische Werk zeitlich lokalisiert. Aber es ist anders zeitlich lokalisiert
als die Auffiihrung, das heifit es hat einen anderen zeitlichen Anfang und ein
anderes Ende (bzw. vielleicht gar kein Ende).!2 Ein Werk kann zum Beispiel im
Jahre 1870 entstanden sein und eine Auffiihrung davon mehr als 100 Jahre
spater; und das Ende der Auffiihrung mull gewill nicht zusammenfallen mit dem
Ende des Werks. M. a. W.: Die zeitliche Ausdehnung, d. h. die Dauer eines
Werks ist fiir gewohnlich viel groler als die Dauer einer Auffithrung.

AuBlerdem konnen wir bei einer Auffiihrung zeitliche Teile unterscheiden,
wobei — aufgrund der ereignishaften Natur der Auffiihrung — diese Teile nur
nacheinander, aber niemals gleichzeitig existieren konnen. Es scheint zwar, dal3
wir auch beim Werk selbst Teile zu unterscheiden haben, analog den Teilen der
Auffithrung (z. B. die Sétze einer Sonate). Doch kann es sich dabei nicht um
zeitliche Teile im eigentlichen Sinne handeln, denn offenkundig existiert ein
einmal geschaffenes, d. h. fertiggestelltes Werk so lange es existiert als ganzes.
M. a. W.: Die Teile eines musikalischen Werks existieren alle gleichzeitig.

Dartiber hinaus zeigt sich der Unterschied zwischen Auffithrung und Werk in
den jeweils unterschiedlichen verursachenden Prozessen bzw. Ereignissen:

Kein einzelnes Musikwerk ist in seinem Entstehen und seiner Existenz durch diejenigen
realen Prozesse — wie z. B. das Anschlagen der Klaviertasten, die Schwingungen der Saiten
usw. —, welche seine einzelnen Ausfiihrungen hervorbringen, bedingt. Die Ursache seiner
Entstehung bilden ganz andere, schopferische Prozesse, die sich iiberhaupt in keinem Spiel
auf einem Instrument entladen miissen. Die eine einzelne Ausfithrung hervorbringenden
realen Prozesse ermdglichen dagegen lediglich den Zuhorern, das Werk unmittelbar und in
voller Konkretion zu erfassen. Ein Musikwerk aber kann durch geiibte Musiker auch ohne die
Hilfe einer Ausfiihrung, und zwar auf Grund der Lektiire der Partitur, wenn auch nie in
derselben konkreten Fiille und Unmittelbarkeit erfalit werden.!3

Auflerdem scheint es grundsitzlich moglich zu sein, Auffiihrungen rdumlich zu
lokalisieren. Man kann von einer Auffiihrung sagen, dal} sie in dem-und-dem

ITAber das ist eine Voraussetzung, die nicht von allen geteilt wird. Vergleiche Kapitel II, 7.
“Werden Werke kreiert oder entdeckt?” in der vorliegenden Arbeit.

120b das musikalische Werk, einmal entstanden, auch wieder vergehen kann, ist eine Frage,
die noch ausfiihrlich diskutiert werden wird. Siehe Kapitel II, 6. “Verdnderlichkeit und
Zerstorbarkeit”.

BIngarden, Ontologie der Kunst, S. 12.
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Saal dieses-und-dieses Theaters in der-und-der Stadt stattfindet. Das Werk
selbst aber konnen wir iiberhaupt nicht raumlich lokalisieren.!4

SchlieBlich muB3 hier noch etwas erwdhnt werden, woriiber spéter noch in
grofBerer Ausfiihrlichkeit gehandelt werden wird, ndmlich das Phidnomen der
“Unbestimmtheit” musikalischer (und anderer) Werke. Vorldufig miissen einige
wenige Bemerkungen hierzu geniigen: Wenn wir, der Einfachheit halber, vor-
laufig annehmen, da3 das musikalische Werk ausschlieBlich durch seine Partitur
bestimmt ist, daB3 also in der Partitur alle qualitativen Bestimmungen des Werks
festgelegt sind, dann zeigt sich, dal das musikalische Werk nicht vollstindig
und eindeutig bestimmt ist. Beziiglich der Tonfarbe, des Tempos, der Dynamik
und der Betonung enthalten die meisten Partituren nur sehr vage Bestimmungen
(sofern diese nicht {iberhaupt génzlich fehlen). Das hat zur Folge, dal3 es viele
qualitativ verschiedene Auffiihrungen ein und desselben Werks geben kann. In
diesem Sinne kann man sagen, dal musikalische Werke teilweise unbestimmt
bzw. nicht vollstindig bestimmt sind. Im Gegensatz dazu ist jede einzelne
Auffiihrung natiirlich vollstindig und eindeutig bestimmt.

Aus den angefiihrten Griinden kdnnen wir ein musikalisches Werk nicht mit
einer einzelnen Auffiihrung identifizieren. Dies ist iibrigens eine unter Musik-
philosophen weithin akzeptierte Auffassung. Ihre Verneinung konnte ich nur ein
einziges Mal finden, ndmlich bei Jo Ellen Jacobs in “Identifying Musical Works
of Art”. In diesem Artikel wird tatsdchlich die These vertreten, dall mu-
sikalische Werke und Auffiihrungen dasselbe sind. Die Autorin kann jedoch
thre Auffassung m. E. liberhaupt nicht {iberzeugend verteidigen. Sie stiitzt sich
in erster Linie auf die naiv-nominalistische Intuition, wonach ein Musikwerk ein
Gegenstand ist, der gehort werden konnen miisse, sowie auf zwei “Analogien”
von hochst zweifelhaftem Wert.!s Dariiber hinaus behauptet sie, dal3 plato-
nistische Theorien fiir nicht notierte Werke sowie elektronische und aleatorische
Musik keine Erklarung hitten — eine Behauptung, die ich weiter unten in dieser
Arbeit wenigstens teilweise widerlegen werde. SchlieBlich kann die Autorin
doch nicht umhin zuzugeben, daf3 nicht alles Reden iiber Musik sich blof3 auf

14Daran dndert sich auch nichts dadurch, dal Werke geschaffen, und das heilt: an einem
bestimmten Ort geschaffen werden. Dall ein Werk an einem bestimmten Ort geschaffen
wurde, impliziert nicht, da3 das Werk irgendwann an diesem Ort war, sondern nur, daf3 die
Person, die es geschaffen hat, irgendwann an diesem Ort war. “Einstein entdeckte die
Relativitdtstheorie in Ziirich” impliziert nicht, dafl die Relativitédtstheorie irgendwann in
Ziirich war, sondern nur, da3 Einstein irgendwann in Ziirich war.

5’Die Analogien sind erstens die Beziehung zwischen einer DNA-Kette und einem
Organismus und zweitens die Beziehung zwischen einem Rezept und einem Kuchen.
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einzelne Auffiihrungen bezieht, sondern (wie man normalerweise sagen wiirde)
auch auf die Werke selber bzw. die Beziehung zwischen Werk und Auffiihrung.
Freilich kann sie sich dieser natiirlichen Redeweise nicht bedienen. Ersatzweise
heillt es dann, da3 Partituren aufgefiihrt werden. Aber es bleibt unerklart, was
es heiflt, da ein Klangvorkommnis eine Auffiihrung von einem Stiick Papier
sein kann. Uberdies scheint es mir — entgegen der Annahme Jacobs’ —, daB
Partituren hochstens in seltenen Ausnahmefillen Gegenstand der Musikkritik
sind, was wohl daran liegt, dal3 Partituren keinerlei Klangeigenschaften haben.
Dariiber hinaus bleiben im Rahmen dieser Redeweise gerade jene Fille
unerklart, die die Autorin exklusiv zu erkldren beansprucht, nimlich Félle von
nicht notierten Werken. Vor allen Dingen aber enthélt sich die Autorin jeglicher
Diskussion der von mir oben angefiihrten Argumente gegen ihre Auffassung.
Sie erwihnt sie nicht einmal, und nichts in dem Artikel deutet auf eine mogliche
Losung hin.

Um an die grundsitzlichen metaphilosophischen Bemerkungen vom Beginn
der Arbeit anzukniipfen: Ich behaupte nicht, da3 es unmoglich bzw. in sich ab-
surd ist, die einzelnen musikalischen Auffiihrungen als die eigentlichen Werke
aufzufassen und auf abstrakte Gegenstinde vollig zu verzichten. Dies ist eben-
sogut moglich, wie es moglich ist, in der Malerei die einzelnen Gemalde als die
Werke aufzufassen, ohne irgendwelche typenartige Gegenstinde anzunehmen.
Ich behaupte jedoch, daB3 dies unsere Moglichkeiten, iiber Werke zu reden (ohne
uns in Widerspriiche zu verstricken) empfindlich einschranken wiirde, und ich
habe mich entschieden, eine derartige Einschrinkung nicht zu akzeptieren.
Jacobs hat offenbar dieselbe Entscheidung getroffen, aber sie zeigt nicht, wie
wir unsere grundlegenden Meinungen iiber Werke und Auffiihrungen mit ihrer
Ontologie vereinbaren konnen.

Ich bleibe also dabei, dal} ein musikalisches Werk nicht identisch ist mit einer
einzelnen Auffithrung. Es ist aber auch nicht identisch mit der Gesamtheit sei-
ner Auffiihrungen. Denn es kann nicht ein Gegenstand (das Werk) mit einer
Vielheit von Gegenstinden (ndmlich allen Auffiihrungen) identisch sein. Schu-
berts Sonate Nr. 21 beispielsweise ist ein Gegenstand, seine Auffithrungen aber
sind viele.

Weiters: Nehmen wir an, ein musikalisches Werk wére ein Aggregat, beste-
hend aus allen seinen Auffithrungen. Wenn es sich um ein héaufig aufgefiihrtes
Werk handelte, dann bekdme es im Laufe der Zeit eine beachtliche Lénge. Es
hitte dann nicht eine Linge von, sagen wir 35 Minuten oder 2,5 Stunden, son-
dern von vielen Hundert Stunden, und es wiirde stindig ldnger!
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AuBlerdem entstiinde folgendes Problem: Ist das Aggregat, das aus 20 Auf-
fiihrungen besteht, identisch mit dem Aggregat, das aus diesen 20 plus einer
weiteren Auffiihrung besteht? Das kann nicht sein, denn Aggregate sind extensi-
onal definiert. Aber das wiirde bedeuten, dal} jede neue Auffiihrung eines Werks
die Schopfung eines neuen Werks wire. Angenommen zu t; gébe es eine
Auffithrung eines Werks. Also wiére das Werk zu t; identisch mit einem Ag-
gregat, das aus genau einer Auffithrung besteht. Weiter angenommen zu t, wére
das Werk ein zweites Mal aufgefiihrt worden. Unter der Voraussetzung, dal3 ein
Aggregat auch vergangene Dinge als Teile enthalten kann, wiirde gelten, dal3 zu
to das Werk mit einem Aggregat identisch ist, das aus zwei Auffiihrungen
besteht. Aber ein Aggregat, das aus einer Auffiihrung besteht, kann nicht
identisch sein mit einem Aggregat, das aus zwei Auffiihrungen besteht. Und-
sofort. Also gibe es, als Konsequenz dieser Auffassung, nicht ein Werk, das wir
“Schuberts Sonate Nr. 217 nennen, sondern eine Reihe von verschiedenen
Aggregaten, und die Kennzeichnung “Schuberts Sonate Nr. 21” wiirde zu ver-
schiedenen Zeiten jeweils verschiedene Aggregate bezeichnen. Unsere Namen
und Kennzeichnungen fiir Werke wiirden also extrem mehrdeutig sein. Jede
neue Auffilhrung eines Werks hétte die Entstehung eines neuen Werks zur
Folge.

Wenn man nicht annehmen will, dal ein Aggregat auch vergangene Dinge als
Teile enthalten kann, dann wird die Aggregatsauffassung noch problematischer:
Denn dann konnte ein Werk im besten Fall genau dann existieren, wenn es
gerade aufgefiihrt wird, aber weder vorher noch nachher.

Aus analogen Griinden kann das musikalische Werk auch nicht identisch sein
mit einer Klasse von Auffiihrungen.!6 Denn wire das der Fall, dann wiren alle
niemals aufgefiihrten Werke identisch mit der Nullklasse, und folglich wiren sie
auch untereinander identisch! Ein Musikpaddagoge, der den Studierenden einer
Kompositionsklasse fiir ihre (nicht aufgefiihrten) Kompositionen unterschied-
liche Noten gibe, wire dann grober Ungerechtigkeit zu bezichtigen, da ja die
Werke der Studierenden (weil nicht aufgefiihrt) allesamt identisch wiren. Mehr
noch: Dall Schuberts Sonate Nr. 21 nicht mit der amerikanischen Na-

16Nelson Goodman spricht von musikalischen Werken als “Klassen von Auffiihrungen”.
Vergleiche Goodman, Sprachen der Kunst, z. B. S. 214. Allerdings ist Goodman von
nominalistischen Skrupeln geplagt, die ihn — in einer FuBlnote — zu der Anmerkung
veranlassen, dafl die Klassenredeweise nicht ontologisch ernst zu nehmen sei und
wegreduziert werden konnte. (Anmerkung 3, S. 139.) Es ist allerdings fraglich, ob diese Re-
duktion gelingen kann. Ubrigens hat man oft den Eindruck, daB Goodman zwar von Klassen
spricht, aber Aggregate meint.
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tionalhymne identisch ist, wére ein rein kontingentes Faktum, das sich nur dem
zufilligen Umstand verdankte, daB3 diese Werke aufgefiihrt wurden.

Die oben schon erwihnte Schwierigkeit mit der Aggregatsauffassung stellt
sich fir die Klassenauffassung ebenso: Klassen sind rein extensional definiert.
Das heil}t: Eine Klasse, die zwei Auffiihrungen als Elemente enthilt, ist nicht
identisch mit einer Klasse, die drei Auffiihrungen als Elemente enthilt. Mit je-
der neuen Auffithrung wiirden wir demnach ein neues Werk generieren. Zu t;
wire das Werk identisch mit der Nullklasse K. Zu t, wurde das Werk ein Mal
aufgefiihrt und wire daher identisch mit einer Einerklasse K. Zu t; wurde das
Werk zwei Mal aufgefiihrt und wére daher identisch mit einer Zweierklasse K.
Undsofort. K ist natiirlich nicht identisch mit Ky, und K; ist nicht identisch mit
K, usf. Wir konnten also, als Konsequenz der Klassenauffassung, gar nicht ein
und dasselbe Werk zwei Mal auffiihren. Mehr noch: Auch im Lichte der
Klassentheorie des musikalischen Werks wére unklar, was es liberhaupt heil3t,
“ein Werk aufzufiihren”. Denn eigentlich wire eine Auffiihrung gemil3 dieser
Auffassung ein Akt der Kreation: Durch jede neue Auffiihrung entstiinde ein
neues Werk.!7

Jemand konnte versuchen, diesem Einwand gegen die Klassenauffassung zu
entgehen, indem er das Werk identifiziert mit der Klasse seiner Auffiihrungen
zu allen Zeiten. Aber dann konnen wir nie sagen, wann ein Werk vollendet ist,
da wir ja nie sagen konnen, wann seine letzte Auffithrung stattgefunden hat.

SchlieBlich ergibt sich noch das folgende Problem aus der Klassenauffassung
des musikalischen Werks: Wenn ein Werk mit der Klasse seiner Auffiihrungen
gleichgesetzt wird, dann erscheint es fraglich, ob die betreffende Klasse in
nicht-zirkuldrer Weise definiert werden kann. Denn Klassen werden rein exten-
sional definiert. W sei ein musikalisches Werk, und W sei mit einer Klasse von
Auffiihrungen identisch, und zwar natiirlich mit der Klasse der Auffiihrungen
von W. Also gilt: W ist diejenige Klasse von Auffiihrungen, die als Elemente
genau jene Auffithrungen enthélt, die Auffiihrungen von W sind. Aber wann ist
eine Auffilhrung A eine Auffiihrung von W? Das muf} bestimmt werden, sonst
hat man nicht bestimmt, was W ist, da W ja nur iiber seine Auffithrungen
definiert ist. Wenn W aber rein extensional definiert ist, dann gibt es, soweit ich
sehe, nur einen Weg zu bestimmen, was eine Auffiihrung von W ist, ndmlich:
Eine Auffithrung A ist eine Auffiihrung von W genau dann, wenn A Element
von W ist. Wir erhalten dann: Das Werk W ist diejenige Klasse von Auf-

7Ich setze hier voraus, dal} eine Klasse keine zukiinftigen (also jetzt noch nicht existierenden)
Gegenstinde als Elemente enthalten kann. Der Einwand beruht auf dieser Voraussetzung.
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fiihrungen, die als Elemente genau jene Auffithrungen enthéilt, die Elemente von
W sind.8

Der Kern dieses Problems ist offenbar, dafl man sich, so scheint es jedenfalls,
jeglicher Mdglichkeit einer sachhaltigen Antwort auf die Frage beraubt, was
eine Auffilhrung zu einer Auffithrung eines bestimmten Werks macht, sobald
man Werke nur noch iiber Auffiihrungen definiert. Es bleibt nur {ibrig zu sagen:
“A 1st eine Auffiihrung von W genau dann, wenn A Element von W ist”, und
das heillit so viel wie “A ist ein Element von W genau dann, wenn A ein
Element von W ist.”1® Analoges laft sich natiirlich auch gegen die Aggregats-
auffassung einwenden.

Es gibt also eine Reihe guter Griinde, nicht anzunehmen, dal3 das musikali-
sche Werk eine einzelne Auffiihrung, ein Aggregat oder eine Klasse von Auf-
fiihrungen ist.

Das musikalische Werk ist keine Partitur20

Ebenso leicht ist einzusehen, daf} ein musikalisches Werk nicht mit einer Parti-
tur identisch sein kann. Das Reden von Partituren ist mehrdeutig, weil man von
Partituren sowohl im Sinne von Typen als auch im Sinne von Tokens sprechen
kann. Wenn wir unter einer Partitur ein Token, also einen konkreten Gegenstand
verstechen wollen, d. h. etwas aus Papier und Tinte oder Druckerschwirze

18Goodman, wahrscheinlich der beriihmteste Vertreter der Klassenauffassung, behauptet,
musikalische Werke seien durch Partituren “definiert”. Das heift: Die Partitur bestimmit,
welche Auffithrungen zu einer Klasse W gehoren. Ich werde diese Ansicht, unabhédngig von
der Klassenauffassung, an spéterer Stelle diskutieren und zurlickweisen. Aber davon
abgesehen geht dieser Ansatz grundsétzlich nicht gut zusammen mit der Klassenontologie des
Werks. Denn wenn Werke wirklich Klassen sind, dann muf} jeder Versuch, sie nicht-ex-
tensional zu definieren, von vorne herein zum Scheitern verurteilt sein.

YVergleiche Wollheim, Objekte der Kunmst, S. 21: “Ein ernsthafterer, jedenfalls ein
interessanterer Einwand ist der, dal bei diesem Vorschlag vollig unerklért bleibt, warum die
verschiedenen Exemplare des Ulysses alle als Exemplare des Ulysses und von nichts anderem
bezeichnet werden, und warum alle Auffiihrungen des Rosenkavaliers fiir Auffiilhrungen
dieser einen Oper gehalten werden. Die gewdhnliche Erkldrung ndmlich, wie wir Exemplare
oder Auffithrungen als solche dieses Buches oder jener Oper klassifizieren konnen, erfolgt
durch Bezugnahme auf etwas anderes, und zwar auf etwas anderes als sie selbst, zu dem sie
in einer besonderen Relation stehen. [...] Die Wirkung oder vielmehr die Pointe des jetzigen
Vorschlags ist die, die Moglichkeit einer jeden solchen Bezugnahme auszuschalten: wenn ein
Roman oder eine Oper nichts anderes ist als seine Exemplare oder ihre Auffiihrungen, konnen
wir zum Zweck der Identifikation uns nicht vom letzteren auf das erstere beziehen.”

20Hierzu vergleiche besonders Ingarden, Ontologie der Kunst, und Levinson, “What a
Musical Work Is”.
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Bestehendes, dann miissen wir jedenfalls zwischen dem Original und seinen
Kopien unterscheiden. Wir konnten also, in den meisten Fillen jedenfalls,
eigentlich gar nicht von der Partitur eines Werks sprechen, weil es viele Par-
tituren eines Werks gibt. Welche dieser vielen Partituren konnte dann aber das
Werk sein? Offenbar gibt es die folgenden Mdglichkeiten: (a) Die Original-
partitur ist das Werk. (b) Irgendeine der Kopien der Originalpartitur ist das
Werk. (c) Die Gesamtheit aller Partituren ist das Werk.

Es ist leicht einzusehen, dafl keine dieser moglichen Antworten befriedigend
ist. Die Gesamtheit der Partituren eines Werks ist ein (gewohnlich ziemlich zer-
streutes) Aggregat. Musikalische Werke sind keine Aggregate. Ein musikali-
sches Werk ist kein zerstreutes raumliches Ding, und umgekehrt hat ein Aggre-
gat niemals die Eigenschaften eines musikalischen Werks. Es macht beispiels-
weise keinen Sinn, von einem Aggregat von Partituren zu sagen, es sei in C-
Dur. Auch wiirde sich so ein Aggregat ja verdndern, wenn einige Partituren ver-
gehen und neue dazukommen. Das Werk aber bleibt von solchen Verdnderun-
gen unberiihrt immer dasselbe.

Ebensowenig kann ein Werk identisch sein mit einer einzelnen Partitur,
weder mit dem Original noch mit irgendeiner Kopie desselben. Die Originalpar-
titur eines Werks kann zerstort oder verschollen sein, ohne dall das Werk da-
durch notwendigerweise zerstort oder verschollen wire. Also kann die Origi-
nalpartitur nicht das Werk sein.

Kopien von Partituren haben iiblicherweise ein anderes Entstehungsdatum als
das Werk selbst, und sie stammen oft aus einer Zeit, in der der Komponist gar
nicht mehr lebte, und kénnen auch nur in einem abgeleiteten Sinne als von dem
Komponisten geschaffen betrachtet werden. Auch diirfte es unbestritten sein,
daB3 die Existenz eines Werks nicht von der Existenz irgendeiner bestimmten
Kopie der Partitur abhingt, so da3 also jede bestimmte Partitur vergehen kann,
ohne dal3 notwendigerweise das Werk selbst vergehen miif3te.

Eine andere Frage ist es, ob die Existenz irgendeiner Partitur eine notwendige
Bedingung fiir die Existenz des Werks ist. Ich behaupte, dall das nicht der Fall
ist. Das zeigt schon das empirische Faktum, dafl es musikalische Werke ohne
Partituren gibt. (Dazu zéhlen nicht nur Stiicke der Volksmusik, sondern auch ein
Teil der ernsten Musik des 20. Jahrhunderts, die teilweise mit der klassischen
Notation gar nicht notiert werden kann, sowie der ganze groe Bereich der U-
Musik unseres Jahrhunderts, die vielfach nicht in der Schreibstube eines Kom-
ponisten, sondern in einem Probenkeller oder gar erst im Aufnahmestudio
entstanden ist.) Aber selbst wenn man zeigen konnte, dal musikalische Werke
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in irgendeinem Sinn ontologisch abhingig wiren von Partituren, so wére damit
noch nicht gezeigt, dal} sie Partituren sind.

Man braucht eigentlich nur zu iiberlegen, welche Eigenschaften man Werken
zuspricht und welche den Partituren, um zu sehen, da3 sie grundverschiedene
Gegenstinde sein miissen. Eine Partitur kann etwa vergilbt sein, handgeschrie-
ben und unleserlich. Macht es Sinn, so etwas von einem Werk der Musik zu
sagen? Offenbar nicht. Umgekehrt kann man einer Partitur wohl kaum sinn-
vollerweise rhythmische, melodische oder klangliche Eigenschaften zusprechen.

AulBlerdem wiirden wir das musikalische Werk nicht dort raumlich lokalisie-
ren wollen, wo wir seine Partituren lokalisieren (in einer Vitrine, auf dem No-
tenstinder...). Vielmehr wollen wir das musikalische Werk iiberhaupt nicht
rdumlich lokalisieren. Die Frage, wo sich ein bestimmtes musikalisches Werk
befindet, scheint nicht sinnvoll zu sein.

Dartiber hinaus ist die Bekanntschaft mit einer Partitur weder eine notwendi-
ge noch eine hinreichende Bedingung fiir die Bekanntschaft mit dem entspre-
chenden Werk.

Diese Uberlegungen sollten hinreichend sein zur Begriindung der (meines
Wissens nicht sehr umstrittenen) Behauptung, dal3 ein musikalisches Werk kein
Partitur-Token ist. Es ist vielleicht nicht ebenso unmittelbar einleuchtend, dal3
ein musikalisches Werk kein Partitur-7Typus ist. Man konnte auf den Gedanken
kommen, dal} das musikalische Werk ein Typus ist, dessen Tokens sowohl Auf-
fiihrungen als auch Partituren sein konnen, so dal Werk-Typus und Partitur-Ty-
pus zusammenfallen.

Dal} diese Auffassung nicht richtig sein kann zeigt sich unmittelbar, wenn
man sich die Beziehung zwischen Typen und Tokens klarmacht, was ich an spi-
terer Stelle tun werde. Unabhingig davon ist die folgende Uberlegung: Ein und
dasselbe musikalische Werk konnte in mehreren, voneinander verschiedenen
Notationssystemen notiert sein. Es gidbe dann mehrere Partitur-Typen, aber nur
ein korrespondierendes Werk. Also kann das Werk nicht mit einem Partitur-
Typus identisch sein.2!

Das musikalische Werk ist kein psychischer Gegenstand

2IMehr iiber Partituren und ihr Verhéltnis zu Werken in Kapitel I, 4.2 “Notationalitit”, sowie
in Kapitel V, 2. “Das Problem der falschen Note und die Funktion von Notationen”.
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Eine andere Auffassung lautet, dal musikalische Werke psychische Gegenstén-
de sind, genauer: etwas im BewuBtsein entweder der Komponisten oder der Ho-
rer.??

Wihrend wir iliblicherweise davon ausgehen, daB3 ein Werk nicht nur den
Kompositionsakt, sondern auch die Komponistin selbst iiberdauern kann und
daB auBerdem das Werk durch Auffiihrungen oder mit Hilfe anderer Mittel fiir
viele Menschen zuginglich ist, ist es eine Konsequenz der psychologistischen
Auffassung, dal Werke duBerst kurzlebige und prinzipiell nicht intersubjektiv
zugingliche Gegenstinde sind. Jedenfalls gilt das fiir alle psychologistischen
Auffassungen, die im wesentlichen der folgenden, von Roman Ingarden
stammenden Charakterisierung entsprechen:

Selbstverstidndlich gibt es auch kein “ein und dasselbe” Musikwerk fiir verschiedene
psychische Individuen und sogar fiir ein und dasselbe Individuum, wenn es mehrmals
“dasselbe Werk” — wie man félschlich sagt — hort. Das, was der Autor beim Schaffen
seines Werkes erlebt hat, was er sich als sein Werk vorgestellt hat, ist mit seinen Erlebnissen
vorbeigegangen. [...] Streng genommen existieren also nur Komplexe von einander dhnlichen
Erlebnissen. [...]Wenn wir uns im tdglichen Leben so ausdriicken, als ob es ein und dasselbe
Musikwerk (z. B. die 5. Symphonie von Beethoven) gébe, so driicken wir uns eben inexakt
aus, entweder weil wir manchen sprachlichen Suggestionen unterliegen oder weil diese
Ausdrucksweise aus diesen oder jenen Griinden im praktischen Leben bequem ist.2?

Ingarden selbst ist ein entschiedener Gegner dieser Auffassung und argumen-
tiert gegen sie wie folgt:2¢ Er weist zunédchst darauf hin, dal3 wir bei den psychi-
schen Gegenstinden, den “Erlebnissen”, zwischen dem Akt einerseits und dem
Inhalt andererseits zu unterscheiden haben. Selbst die radikalsten Psycholo-
gisten, so meint er, wiirden nicht behaupten, dall das Musikwerk eine Vielheit
psychischer Akte sei, also ein Horen, ein Fiihlen etc. Es werde vielmehr be-
hauptet, dall das Werk der Inhalt solcher Akte sei. Dabei werde der Begriff des
Inhalts im Gebrauch der Psychologisten so vieldeutig und unklar, daB3 er fiir
alles herhalten konne.

22Als Vertreter einer solchen Theorie des Kunstwerks (und zwar des Kunstwerks im
Allgemeinen, nicht blof3 des musikalischen und des literarischen Werks) kann man Benedetto
Croce nennen: “Wir haben im vorigen ganz offen die intuitive oder Ausdruck gebende
Erkenntnis mit den &dsthetischen oder kiinstlerischen Erscheinungen identifiziert, indem wir
die Kunstwerke als Beispiele intuitiver Erkenntnis nahmen.” (Asthetik als Wissenschaft des
Ausdrucks, S. 12) Anstatt von “intuitiver Erkenntnis” spricht Croce auch von “Vorstellun-
gen”. Konkrete Gemaélde, Biicher, Skulpturen, Téne etc. dienen, nach Croce, nur als
“physische Reizmittel der Reproduktion” dieser Vorstellungen. (Ebd., S. 92.)

ZIngarden, Ontologie der Kunst, S. 17.

24Siehe ebd., S. 16-23.
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Ingarden macht auf einen wichtigen Unterschied aufmerksam: Der wahrge-
nommene Gegenstand ist nicht identisch mit dem Inhalt des Wahrnehmungsak-
tes! Zum Beispiel: Der Ton, den ich hore, ist nicht identisch mit dem Inhalt mei-
nes Tonhorens. Der Inhalt des Wahrnehmungsaktes ist ndmlich ein reeller Teil
des ganzen Erlebnisses. Der Inhalt meines Tonhdrens ist beispielsweise ein re-
eller Teil meines Ton-Horerlebnisses. Auf den Ton richte ich mich mittels du-
Berer Wahrnehmung; den Inhalt meines Tonhdrens kann ich nur in der inneren
Wahrnehmung, durch einen eigenen reflexiven Akt erfassen. Ublicherweise
haben wir diese reflexive Einstellung nicht, und folglich sind uns {liblicherweise
auch die Inhalte unserer Erlebnisse nicht gegenwairtig, sondern lediglich die
Gegenstinde der duBeren Wahrnehmung, auf die wir gerichtet sind. Verschie-
dene Akte einer Art (z. B. Horakte), die alle auf ein und denselben Gegenstand
gerichtet sind, konnen sich durch verschiedene Inhalte voneinander un-
terscheiden. Das ist leichter klar zu machen fiir den Bereich der visuellen Wahr-
nehmung. Zum Beispiel: Ich sehe einen einheitlich rot gefarbten Gegenstand
(und ich sehe ihn auch als einheitlich rot gefarbt), aber als Inhalt meines Seh-
aktes habe ich eine Vielfalt von verschiedenen Farb-Empfindungsdaten, von
denen durchaus nicht alle Rot-Empfindungsdaten sein miissen. Analoge Pha-
nomene gibt es auch im Bereich der akustischen Wahrnehmung.

Aus diesen Uberlegungen ergibt sich der folgende anti-psychologistische Ein-
wand: Die Behauptung, dall musikalische Werke zu identifizieren sind mit den
Inhalten von Horerlebnissen, also mit wirklich psychischen Gegenstinden, hétte
die Konsequenz, dal das musikalische Werk uns beim gewdhnlichen Horen
einer Auffithrung gar nicht, oder jedenfalls hochstens “nebenbei” gegeben ist!
Denn beim gewohnlichen Musikhoren sind wir nicht auf unsere Erlebnisse ge-
richtet. Wenn aber jemand, um diese Konsequenz zu vermeiden, sagt, dal mit
“Inhalten” die wahrgenommenen Gegenstinde gemeint seien (d. h. die Gegen-
stinde der duleren Wahrnehmung), dann mufl man festhalten, dal das Werk
nach dieser Auffassung natiirlich nichts Psychisches mehr ist. Denn das gehorte
Werk (im Sinne von: das, was gehort wird) ist jedenfalls nichts Psychisches.

Vielleicht kann man den Fliichtigkeitseinwand zumindest abschwichen,
wenn man Werke nicht mit Erlebnissen, sondern eher mit Dispositionen
identifiziert. Dies scheint die Auffassung von Renée Cox zu sein. Aber soweit
ich sehe ist damit nicht viel gewonnen, denn das Problem der Subjektivitit wird
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von dieser Modifikation gar nicht beriihrt. Uberdies ist natiirlich der
ontologische Status von “Dispositionen” noch klarungsbediirftig.2s

Dartiber hinaus konfligiert jede Spielart des Psychologismus in vielféltiger
Weise mit dem gewohnlichen Diskurs liber musikalische Werke. Mentale Ge-
genstdnde (egal ob Erlebnisse, Inhalte von Erlebnissen oder Dispositionen) wer-
den nicht komponiert, konnen weder aufgefiihrt noch gehort werden, und die
meisten Attribute musikalischer Werke scheinen auf mentale Gegensténde {iber-
haupt nicht zu passen.

Es erscheint also nicht plausibel, Werke der Musik als etwas blo3 subjektiv
Zugéngliches und mit einzelnen Personen Entstehendes und Vergehendes zu be-
trachten.

Das literarische Werk ist kein Aggregat von Schriftzeichen

Ich wende mich nun dem literarischen Werk zu. Wir sprechen von verschiede-
nen Exemplaren eines und desselben literarischen Werks (bzw. sogar von ver-
schiedenen Ausgaben). Diese Redeweise wiirde keinen Sinn machen, wenn wir
das Werk mit seinen Exemplaren, d. h. mit einzelnen konkreten Biichern oder
Manuskripten identifizieren wiirden. Sie ist nur verstdndlich, wenn wir das
Werk von den Biichern unterscheiden.

AuBlerdem miifiten wir, wenn wir das literarische Werk mit einem Buch iden-
tifizieren, sagen, dal} es genau so viele literarische Werke wie Biicher gibt. Zum
Beispiel gidbe es dann nicht bloB einen Orlando, sondern viele Tausende. An-
stelle eines Werks hitten wir eine Vielheit von Werken, die zueinander in einer
noch zu explizierenden Relation stehen. Als Kandidatin fiir diese Relation
scheint sich zuniichst die Ahnlichkeit anzubieten. LiBt sich die Rede von den
“Exemplaren eines Werks” tatsidchlich ersetzen durch die Rede von einer Viel-
heit von (konkreten, physikalischen) Werken, die einander dhnlich sind? Ein
solches Unternehmen wiirde zunéchst erfordern, dal3 man die zwischen den ein-
zelnen “Exemplaren” eines literarischen Werks bestehende Ahnlichkeitsbezie-

25Siehe Cox, “The Defence of Musical Idealism”. Cox verwendet nicht den Terminus “Dispo-
sition”. Sie sagt zur Ontologie musikalischer Werke nur, dal3 sie mentale Gegenstéinde sind
(und das heil3t: sie existieren nur im BewuBtsein) und daB3 es fiir die Existenz eines Werkes
nicht erforderlich ist, dall es bewulit gedacht bzw. wahrgenommen wird. Es geniigt, daf} es in
irgendeinem Geist “gespeichert” ist, so dall es abgerufen werden kann. Ist auch diese
Bedingung nicht erfiillt, dann hat das Werk keine Existenz mehr. (Siehe S. 137f.) Fiir mich
bleibt es letztlich dunkel, was fiir eine Art von Gegenstidnden diese mentalen Entitdten sind,
deren Existenz von gewissen Fahigkeiten mit BewuBtsein ausgestatteter Individuen abhéngt.
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hung (angenommen, es gibt eine solche) expliziert. Das ist aber nicht einfach.
Denn Ahnlichkeit ist immer Ahnlichkeit in einer oder mehreren ganz be-
stimmten Hinsichten; und diejenigen physikalischen Dinge, die wir als Exem-
plare ein und desselben Werks betrachten, konnen sich hinsichtlich jeder denk-
baren physikalischen Eigenschaft (Grofe, Gewicht, Farbe, Oberflachenbeschaf-
fenheit, Gestalt der Zeichen etc.) unterscheiden, wéhrend Exemplare verschie-
dener Werke einander in vielen Hinsichten dhnlich sein konnen.26

Ansonsten lassen sich hier Einwinde vorbringen, die denen gegen die Identi-
fizierung des musikalischen Werks mit einer seiner Auffithrungen bzw. einer
seiner Partituren analog sind: Wir betrachten Eigenschaften wie Vergilbt-zu-
sein oder Zerfleddert-zu-sein oder 220-Gramm-schwer-zu-sein nicht als Eigen-
schaften eines literarischen Werks (wohl aber als mogliche Eigenschaften eines
Exemplars), und es kann wahr sein von einem einzelnen Buch, da3 es nie ge-
lesen wurde, ohne dal3 es wahr ist, da3 das Werk nie gelesen wurde.

Wir kénnen zumeist sowohl die Entstehung des Werks als auch die Entste-
hung seiner Exemplare datieren, und die Entstehungsdaten weichen in den mei-
sten Féllen voneinander ab (sofern es sich bei dem Exemplar nicht um das Ori-
ginalmanuskript handelt).

Mit dem Originalmanuskript kann das Werk aber auch nicht identisch sein,
weil das Zerstortwerden oder Verschwinden des Originalmanuskripts keines-
wegs das Zerstortwerden oder Verschwinden des Werks zur Folge haben muB.
(Das gilt natiirlich auch fiir jedes andere Exemplar.)

AuBlerdem scheint die Existenz eines Buchs oder Manuskripts nicht einmal
eine notwendige Bedingung fiir die Existenz eines literarischen Werks zu sein,
wenn auch in der Literatur die ohne schriftliche Hilfsmittel tiberlieferten Werke
nicht so zahlreich sein mégen wie in der Musik.2’

Schlie8lich kann man die Autoren literarischer Werke nicht in dem direkten,
eigentlichen Sinn als Schopfer von Biichern betrachten, in dem wir sie als
Schopfer von Romanen, Gedichten etc. betrachten (es sei denn, die Autorin ei-
nes Werks ist zufilligerweise zugleich ihre eigene Verlegerin, Buchdruckerin
und Buchbinderin).

26Vergleiche Ingarden, Das literarische Kunstwerk, S. 9.
2’Man konnte beispielsweise an Kinderreime denken, oder an miindlich iiberlieferte Mérchen
und Sagen.
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Das literarische Werk ist weder mit den Erlebnissen der Autorin noch mit den
Erlebnissen der Leser identisch

Die meisten der im folgenden vorgebrachten Argumente sind ganz analog de-
nen, die gegen die Identifizierung musikalischer Werke mit BewuBtseinsgegen-
stinden vorgebracht wurden. Wiederum betrifft einer der Einwiande die Fliich-
tigkeit mentaler Gegenstande:

Die Erlebnisse des Autors horen ja gerade in dem Momente auf zu existieren, in welchem das
von ihm geschaffene Werk erst zu existieren anfangt. Es gibt auch absolut kein Mittel, diese
threm Wesen nach vergehenden Erlebnisse irgendwie so dauerhaft zu machen, daB3 sie selbst
noch weiter dauern konnten, nachdem sie einmal durchlebt wurden. Abgesehen davon wére
es auch ganz unverstindlich, warum wir z. B. gar nicht geneigt sind, zu dem Roman Die
polnischen Bauern von Reymont die Erlebnisse des von dem letzteren evtl. wéhrend des
Schreibens erlittenen Zahnwehs zu rechnen, dagegen es fiir durchaus berechtigt finden, es in
bezug auf das Liebesverlangen des Jagusia Boryna zu tun, das der Autor gewil3 nie selbst
erlebt hat noch erleben konnte.28

Wire das literarische Werk mit den Erlebnissen der Autorin identisch, dann wa-
re es zudem nicht intersubjektiv zugédnglich. Wir konnten “nie mit einem lite-
rarischen Werk selbst unmittelbar verkehren und es erkennen.”? Freilich ist in
einem Sinn unser Zugang zu einem literarischen Werk immer irgendwie ver-
mittelt, ndmlich durch einen geschriebenen oder gesprochenen Text. Aber es ist
ein Unterschied, ob wir mit Hilfe eines Texts Zugang zum Werk selbst haben
oder ob wir bloB eine Art Bericht iiber etwas lingst Vergangenes und uns
prinzipiell in keinem Augenblick Zugédngliches haben, namlich iliber die Er-
lebnisse einer anderen Person.

Die Identifikation des literarischen Werks mit den Erlebnissen der Leser an-
stelle der Erlebnisse der Autorin ist kaum plausibler: Die Erlebnisse der Leser
sind ebenso fliichtig wie die der Autorin. Zudem haben viele Leute Virginia
Woolfs Orlando gelesen. Es gibt aber nicht gleich viele “Orlando-Werke” wie
es Leseerlebnisse gibt. Wire das literarische Werk identisch mit den Erlebnissen
der Leser, dann wire es aulerdem unmoglich, dasselbe Werk zwei Mal zu le-
sen.

Uberdies wiren dann eigentlich die Leser fiir die Existenz des Werks verant-
wortlich, nicht die Autorin. Doch es scheint, dal Woolf Orlando geschaffen hat,

28Ingarden, Das literarische Kunstwerk, S. 11f.
2Ebd., S. 10.
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nicht die Leser. Dariiber hinaus entstand Woolfs Orlando um 1928, meine Le-
seerlebnisse, beispielsweise, entstanden viel spéter.

Und was wenn die betreffenden Leseerlebnisse zeitlich zerstreut sind, weil
das Buch nicht in einem Zug gelesen wird? Umfangreiche literarische Werke,
die kaum jemand in einem Zug liest, wiirden dann offenbar in mehrere, zeitlich
getrennte Teile zerfallen, und es wire schwierig zu erkliaren, wieso alle diese
Teile zu einem Ganzen gehoren, die dazwischenliegenden Erlebnisse aber nicht:

So konnte es dann z. B. keinen ein einheitliches Ganzes bildenden Zauberberg von Thomas
Mann geben, da es noch keinen Menschen gab, der imstande wére, diesen Roman auf einmal,
ohne Unterbrechung zu lesen. Es blieben nur einzelne, miteinander nicht verbundene
“Stiicke” dieses Werkes, und es wire schwer zu verstehen, warum sie Teile eines und
desselben sein sollten. Andererseits miufiten verschiedene Urteile, die sich auf einzelne
literarische Kunstwerke beziehen, falsch oder widersinnig sein. Was sollte dann z. B.
bedeuten, dafl die Ilias “in Hexametern” geschrieben ist? Konnen irgendwelche Erlebnisse
oder psychische Zustinde “in Hexametern geschrieben” sein oder die Form eines Sonetts
haben?30

Zusammenfassung

Auffiihrungen, Partituren, Biicher, Manuskripte und Erlebnisse sind diejenigen
Gegenstinde aus dem Bereich des Konkreten, die fiir die Rolle des Werks in der
Literatur und in der Musik in Frage zu kommen scheinen. Falls ich nicht ir-
gendeine in diesem Zusammenhang wichtige Gruppe von Gegensténden iiberse-
hen habe, gibt es also eine ganze Reihe von Griinden fiir die Annahme, daB li-
terarische und musikalische Werke weder physikalische noch psychische Enti-
taten sind.

3. Reproduzierbare Werke

Es ist also ziemlich offenkundig, dafl die Frage, was fiir ein Gegenstand ein
Werk sei, auf den Gebieten der Musik und der Literatur Probleme aufwirft. Be-
vor ich die Beantwortung dieser Frage in Angriff nehme, will ich eine weitere
Frage stellen: Betreffen diese Probleme ausschlieflich die Musik und die Li-
teratur, oder sind Werke anderer Kunstgattungen auch davon betroffen? Zu-
néchst scheint es, als konnte man das Universum der Kunst in zwei Kategorien
einteilen, als gébe es einerseits die “abstrakten” Kiinste, zu denen Musik und Li-

30Ebd., S. 12f.
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teratur zu zdhlen sind, andererseits aber Kiinste, deren Werke ohne jeden Zwei-
fel zu den raum-zeitlichen Dingen der physikalischen Welt gehoren. Zu den
Kiinsten der zweiten Art wiirde man zunédchst wohl Malerei und Graphik rech-
nen, aullerdem vermutlich auch die Bildhauerkunst und die Architektur. Denn
es scheint offenkundig, dall ein Werk der Malerei ein Bild ist, ein Werk der
Bildhauerkunst eine Plastik und ein Werk der Architektur ein Gebdude. Das
sind lauter vertraute physikalische Gegenstinde, rdumlich lokalisierbar, wahr-
nehmbar, stabil, den Gesetzen der Physik und Chemie unterworfen und daher
auch in vielfiltiger Weise von Verdnderung und Zerstorung bedroht.

Viele Leute mogen daher denken, was beispielsweise David Carrier in dem
folgenden Zitat ausdriickt:

The Odyssey existed before it was written down, and would continue to exist if it was
recorded and all the written copies destroyed. But The Rape of the Sabine Women came into
existence only when Poussin made it, and it would not survive if photographs were taken and
the original canvas destroyed. Writing down the literary work is not an essential step — the
author could compose it without writing and then recite it from memory—but putting the
painting on canvas is essential.3!

Zu einem dhnlichen Resultat gelangt auch Risto Hilpinen, der von dem Versuch
ausgeht, eine differenzierte Beschreibung und Klassifizierung der moglichen
Beziehungen zwischen Kunstwerken (bzw. kulturellen Entititen im Allgemei-
nen) einerseits und den von den Kiinstlern hergestellten Artefakten andererseits
zu geben. Folgende Fille werden unterschieden: 1. Das Werk ist mit dem Ar-
tefakt identisch (z. B. Gemadlde). 2. Das Artefakt ist eine “Instanz” des Werks
(z. B. Manuskript — literarisches Werk). 3. Das Artefakt ist ein “Modell” des
Werks, und zwar (a) entweder ein “existentielles Modell” (z. B.: Druckplatte —
Stich, Negativ — Photographie) oder (b) eine Instanz eines “symbolischen
Modells” (z. B.: Manuskript — Theaterstiick, Partiturkopie — Musikwerk).
Literarische und musikalische Werke sind Typen, Gemilde sind konkrete
Dinge.32

So scheint es auf den ersten Blick, als betrdfe das Problem des ontologischen
Status des Kunstwerks ausschlieSlich Werke der Literatur und der Musik. Aber
in Wirklichkeit ist die Sachlage komplizierter, wie man etwa am Beispiel der
Druckgraphik aufzeigen kann. Die Druckgraphik ist, so scheint es, der Malerei
wesentlich ndher als der Literatur oder der Musik, zdhlt man sie doch, wie die

31“Three Kinds of Imagination”, S. 827.
2Vergleiche Hilpinen, “On Artifacts and Works of Art”.
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Malerei, zu den “bildenden Kiinsten”. Betrachten wir etwa den Fall von Emil
Noldes Holzschnitt Junges Paar (1917). Angenommen, es gidbe 10 Abziige von
diesem Werk. Sollen wir nun sagen, daf} es, streng genommen, ein einzelnes
Werk mit dem Namen Junges Paar gar nicht gibt, sondern 10 sehr dhnliche
Werke, die in einer kausalen Relation zu ein und derselben Druckplatte stehen?
Das konnten wir freilich tun, aber wir entfernten uns damit gewil vom
gewohnlichen Gebrauch des Terminus “Werk”. Wir sagen normalerweise nicht,
daB Nolde 10 beinahe bis zur Ununterscheidbarkeit dhnliche Holzschnitte ge-
schaffen hat, die alle den Titel “Junges Paar” tragen, sondern vielmehr, dal} er
einen Holzschnitt dieses Titels geschaffen hat, von dem es 10 Exemplare gibt.

Es steht natiirlich jedem frei, jedes einzelne dieser Blatter ein “Werk™ zu nen-
nen. Aber ich mochte einen Werkbegriff verwenden, der es erlaubt zu sagen,
daB3 es von einem druckgraphischen Werk mehrere Exemplare geben kann.
Denn dies scheint mir ein wesentliches Merkmal druckgraphischer Werke zu
sein, und daher bevorzuge ich einen Werkbegriff, der es mir erlaubt, von Exem-
plaren eines Werks zu sprechen.

Ich mochte auBerdem sagen konnen, dal das Werk Junges Paar 1917 ge-
schaffen wurde und daB3 Emil Nolde dessen Schopfer ist. Ich wiirde das auch
dann sagen wollen, wenn Nolde — durch irgendwelche Umsténde verhindert —
die ersten Abziige gar nicht 1917, sondern etwa erst 1919 gemacht hitte, ja so-
gar dann, wenn sich herausstellen wiirde, dal3 die Abziige gar nicht von Nolde
selbst, sondern von einer befreundeten Kiinstlerin hergestellt wurden, freilich
mit Noldes Druckplatte. Das scheint auch die iibliche Weise zu sein, iiber Wer-
ke der Druckgraphik zu denken und zu sprechen. Angenommen etwa, Nolde
hitte zwar 1917 einige Abziige gemacht, diese wiren aber durch ungliickliche
Umsténde alle vernichtet worden und Nolde hétte 1919 einige neue Blitter
abgezogen. Wiirde man in so einem Fall sagen, da3 das Werk von 1917 zerstort
wurde und die Drucke, die man jetzt sehen kann, ein neues, 1919 entstandenes
Werk seien? Wohl kaum.

Aus analogen Griinden kann das Werk Junges Paar auch nicht identisch sein
mit dem Aggregat aller Abziige von einer bestimmten Platte. Ware das namlich
der Fall, dann wiirde man mit jedem neuen Abzug (oder auch mit jeder Zer-
storung eines Abzugs) ein neues Werk generieren. Ich mdchte nicht gezwungen
sein, das anzunehmen.

Ich mdchte auch nicht gezwungen sein zu akzeptieren, dal das Werk als sol-
ches zerstort ist, nur weil alle Abziige zerstort sind. Ich mochte, dall es moglich
ist zu sagen, dall 1919 Drucke eines Werks hergestellt werden kénnen, von dem
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schon 1917 Drucke hergestellt wurden, und zwar auch dann, wenn irgendwann
in der Zwischenzeit kein einziger Druck dieses Werks existiert hat. (Und ich
mochte nicht annehmen miissen, dall ein Werk ein zeitlich diskontinuierlicher
Gegenstand ist.) Wenn das Werk das Aggregat aller seiner Drucke wire, dann
gibe es kein Werk ohne Drucke. Kein Werk der Druckgraphik koénnte eine
Phase “Ulberleben”, in der keine Drucke von ihm existieren. Das ist eine
Konsequenz, die ich nicht akzeptieren mochte.

Aus dhnlichen Griinden ist die Ansicht zu verwerfen, das Werk Junges Paar
sei die Klasse aller seiner Abziige. Diese Auffassung héitte die kontraintuitive
Konsequenz, daB3 mit jedem neuen Abzug ein neues Werk entsteht bzw. (was
vielleicht noch seltsamer ist) dall das Vergehen eines Exemplars zur Entstehung
eines neuen Werks fiihrt. In jenen Phasen, in denen kein einziger Abzug exi-
stiert, wiare das Werk identisch mit der Nullklasse, und somit waren alle druck-
graphischen Werke, von denen keine Abziige existieren, miteinander identisch.

Ist das Werk Junges Paar vielleicht die bearbeitete Holzplatte, ohne die es
schlielich keine Drucke gidbe? Das wiirde immerhin erkldren, wie das Werk
“liberleben” kann, wenn es keine Abziige davon gibt, und wieso wir sagen, dal3
das Werk 1917 entstanden ist, auch wenn, angenommenerweise, die ersten
Drucke erst 1919 hergestellt wurden.

Aber angenommen, die Druckplatte sei verlorengegangen oder zerstért wor-
den oder sogar vom Kiinstler selbst vernichtet worden. Wiirde man in diesem
Fall sagen, das Werk sei verlorengegangen, zerstort oder vom Kiinstler selbst
vernichtet worden? Wohl kaum. Das druckgraphische Werk Junges Paar kann
sehr gut ohne die Druckplatte weiter bestehen.

Dariiber hinaus kann man feststellen, dal3 es offenbar nicht notig ist, die
Druckplatte zu kennen, um das Werk Junges Paar zu kennen. Die wenigsten
Leute, die mit diesem Werk bekannt sind, diirften je die Druckplatte zu Gesicht
bekommen haben. Es erscheint sogar fraglich, ob man behaupten konnte, das
Werk zu kennen, wenn man nur die Druckplatte gesehen hat.

Aus diesen Griinden ist der Vorschlag, das druckgraphische Werk mit der
Druckplatte zu identifizieren, zu verwerfen. Analoges gilt natiirlich auch fiir die
Photographie: Man kann ein photographisches Werk weder mit einem einzelnen
Abzug noch mit der Gesamtheit seiner Abziige noch mit dem Negativ iden-
tifizieren.33

33]ch sehe jetzt ab von gewissen Sonderfillen in der Photographie, wo es gar kein Negativ
gibt (zum Beispiel Polaroids oder Daguerrotypien).
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Was bisher iiber druckgraphische Werke gesagt wurde, gilt in ganz analoger
Weise fiir alle jene Werke der Bildhauerkunst, die durch Abgilisse von mehrmals
verwendbaren Modellen entstehen, und es gilt natiirlich erst recht fiir die Masse
der industriell hergestellten Gebrauchsgiiter, die uns umgeben, beispielsweise
fir die Schreibtischlampe auf meinem Tisch, die Blumenvase oder meine
Fiillfeder. Diese Dinge haben nicht immer einen Namen, und ihre Schopfer sind
meistens unbekannt. Aber in bezug auf den ontologischen Status gibt es keinen
prinzipiellen Unterschied zwischen einem Holzschnitt, einer Photographie und
einer industriell produzierten Vase. Die Fragen und Probleme sind in allen
Féllen ganz dhnliche. Nur die Auflagenhohe ist verschieden. Ein Holzschnitt,
eine Photographie und die Vase aus Prefiglas haben gemeinsam, daB3 es von
thnen mehrere Exemplare gibt oder jedenfalls geben kann — so viele wie es
Technik und Material zulassen. Ich nenne dieses Merkmal “Repro-
duzierbarkeit”. Ich verwende also den Terminus “Reproduzierbarkeit” in einem
etwas technischen Sinn. Dall ein Werk “reproduzierbar” ist in diesem Sinn
bedeutet nicht, dal man davon Kopien herstellen kann, sondern es bedeutet, daf3
es davon mehrere Exemplare geben kann, wobei alle Exemplare denselben
ontologischen Status haben. Das ist nicht dasselbe wie bloe Kopierbarkeit.
Nach einer Auffassung gibt es Werke, die zwar kopierbar, nicht aber re-
produzierbar sind, so dal3 es prinzipiell nur ein Exemplar geben kann, weil eine
Kopie davon (egal wie gut diese auch sein mag) kein Exemplar desselben Wer-
kes ist. Solche Werke kann man “singuldr” nennen. Die néachste Frage lautet, ob
es so etwas wie singuldre Werke gibt.

4. Gibt es singulire Werke?

Man sieht also, dal}3 nicht nur die “abstrakten” Kiinste Musik und Literatur onto-
logische Fragen aufwerfen, sondern zumindest auch alle diejenigen “bildenden
Kiinste”, deren Werke reproduzierbar sind, also die traditionellen druckgra-
phischen Kiinste, die Photographie, gewisse Arten der Bildhauerkunst etc.
Halbwegs sicheren Grund scheinen wir nur auf dem Gebiet der nicht reprodu-
zierbaren Kunstwerke unter den Fiilen zu haben. Die Frage ist nur: Gibt es
tiberhaupt Kunstwerke, die prinzipiell nicht reproduzierbar sind? Kénnte nicht
technischer Fortschritt dazu fithren, dal3 prinzipiell jedes Bild und jede Skulptur
beliebig oft reproduziert werden kann? Anders gefragt: Macht es Sinn, Werke
einzuteilen in solche, die reproduzierbar sind und solche, die singulér sind, und
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wenn ja, kann diese Einteilung Grundlage einer Unterscheidung zweier
Gegenstandsarten sein?

Weiters: Falls es sowohl reproduzierbare als auch singuldre Werke gibt, kann
man dann analog singuldre und nicht-singulire Kiinste unterscheiden? M. a. W.:
Kann man die Kunstgattungen einteilen in solche, deren Werke reproduzierbar
und in solche, deren Werke singulir sind? Sind beispielsweise alle Werke der
Malerei singuldr, wéhrend alle Werke der Literatur reproduzierbar sind?

Wire dem so, dann wiirde jedenfalls einiges dafiir sprechen, zwei grundver-
schiedene Kategorien von Kunstwerken anzunehmen: die “abstrakten” Kunst-
werke der Musik, Literatur, Druckgraphik etc. einerseits und die konkreten
Werke der singuldren Kiinste, also der Malerei, der traditionellen Bildhauerei
etc. andererseits. Das Resultat wire also eine sozusagen zweigeteilte Ontologie
des Kunstwerks.

Natiirlich soll hier nicht zur Debatte stehen, ob es Werke gibt, die faktisch,
aufgrund der Grenzen der derzeit verfiigbaren Reproduktionstechnik, nicht re-
produzierbar sind. Dal} es solche Werke gibt, ist ein empirisches Faktum. Insbe-
sondere gilt das fiir den groBten Teil der Werke der Malerei. Die Frage ist aber:
Gibt es Werke, die durch keinen wie immer gearteten Fortschritt der Technik
reproduzierbar gemacht werden konnen, Werke also, von denen es unmdglich
mehrere Exemplare geben kann, Werke, fiir die gilt, da} Singularitit eines ihrer
Wesensmerkmale ist?

Zufilligerweise kann natiirlich auch ein Werk der Photographie nur als ein-
zelnes Exemplar vorhanden sein. Das heilit, es gibt nur einen Abzug davon. Es
kann sogar sein, dal3 es im Augenblick unmdoglich ist, einen zweiten Abzug da-
von herzustellen, etwa weil das Negativ zerstort ist und eine Reproduktion mit
anderen Methoden aus technischen Griinden nicht moglich ist. Aber die Photo-
graphie ist geradezu der paradigmatische Fall einer Kunst, deren Werke repro-
duzierbar sind, und das Vorhandensein einzelner photographischer Werke, von
denen nur ein Exemplar existiert, &ndert daran nichts.

Ich will den Terminus “singulédr” so verwenden, dal} ein Werk singulér ist ge-
nau dann, wenn es unmoglich mehrere Exemplare davon geben kann, ganz un-
abhédngig vom Entwicklungsstand der Reproduktionstechnik und der Geschick-
lichkeit der Produzenten.

Wenn nun beispielsweise ein Gemilde singuldr ist, dann muf} gelten: Selbst
wenn es noch ein zweites Gemélde gibt, das von dem ersten durch kein wahr-
nehmbares Merkmal zu unterscheiden ist, so haben wir es trotzdem nicht mit
zwel Exemplaren ein und desselben Werks zu tun, sondern entweder mit zwei
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Werken oder mit einem Werk und einer Kopie dieses Werks, wobei aber die Ko-
pie nicht als Exemplar des Werks gilt. Die Frage ist nun: Gibt es Werke, die in
diesem Sinn singuldr sind?

Die meisten Theoretiker, angefiihrt von Nelson Goodman, haben die Mei-
nung vertreten, dall es solche Werke gibt, und mehr noch: daB3 die singuldren
Werke bestimmten Kiinsten zuzuordnen sind, so dal wir, in einem abgeleiteten
Sinn, singuldre und nicht-singuldre Kiinste unterscheiden konnen. Die nicht-sin-
guldren Kiinste und Kunstwerke werden auch “multipel” genannt.

Diese Unterscheidung ist, wie schon angedeutet, letztlich eine ontologische
Unterscheidung. Singuldre Werke miissen eine ganz andere Art von Gegenstén-
den sein wie nicht-singulére.

Die Unterscheidung zwischen singuldren und nicht-singulidren Kunstwerken
und Kiinsten macht daher nur Sinn, wenn es irgendwelche ontologisch relevan-
ten Merkmale gibt, durch die sich singuldre von nicht-singuldren Kiinsten unter-
scheiden. Darum bestehen die meisten Argumente filir diese Unterscheidung in
dem Versuch, solche Unterschiede aufzuweisen. Dabei spielen sehr oft die Be-
griffe der Authentizitit, des Originals und der Félschung eine Rolle, aber auch
der Begriff der “Notation”. Ich werde im folgenden diese mutmaBlichen Un-
terschiede ndher untersuchen. Ich beginne mit Nelson Goodmans berithmter Un-
terscheidung zwischen “autographischen” und “allographischen” Werken.

4.1 Authentizitit, Original und Falschung
Autographische und allographische Kunstwerke und Kiinste

Die Unterscheidung zwischen autographischen und allographischen Kunstwer-
ken und Kunstgattungen stammt von Nelson Goodman.3* Goodmans Ausgangs-
punkt ist die Beobachtung, dal manche Arten von Kunstwerken niemals ge-
falscht werden:

Ein zweites Problem im Zusammenhang mit der Authentizitdt wird durch die eigenartige
Tatsache aufgeworfen, dall es in der Musik, anders als in der Malerei, so etwas wie die
Félschung eines bekannten Werks nicht gibt. Es gibt zwar Kompositionen, die man
falschlicherweise Haydn zugeschrieben hat, ebenso wie es Gemilde gibt, die
falschlicherweise vorgeben, von Rembrandt zu sein; aber von der Londoner Symphonie kann
es, ganz anders als bei der Lukretia, keine Filschungen geben. Haydns Manuskript ist kein

34Siehe Sprachen der Kunst, Kap. I11.

31



Das Allgemeine und das Einzelne

echterer Fall (instance) der Partitur als ein gedrucktes Exemplar, das heute morgen gedruckt
wurde, und die Auffiithrung gestern Nacht ist nicht weniger echt als die Premiere. Gedruckte
Partituren konnen sich in der Genauigkeit unterscheiden, aber alle genauen Abschriften,
selbst wenn sie Félschungen von Haydns Manuskript sein sollten, sind gleich echte Félle der
Partitur. Auffithrungen konnen sich in der Korrektheit, der Qualitit und selbst in einer
“Authentizitdt” esoterischerer Art unterscheiden; aber alle korrekten Auffiihrungen sind
gleich echte Fille des Werks. Im Gegensatz dazu sind selbst die genauesten Kopien des
Gemaildes von Rembrandt einfach Imitationen oder Filschungen und nicht neue Fille des
Werks. Worin liegt der Grund fiir diesen Unterschied zwischen den beiden Kiinsten?

Wir wollen ein Kunstwerk autographisch nennen, wenn der Unterschied zwischen einem
Original und einer Félschung von ihm bedeutsam ist; oder besser, wenn selbst das genaueste
Duplikat nicht als echt zahlt. Wenn ein Kunstwerk autographisch ist, dann kénnen wir auch
diese Kunst autographisch nennen. So ist die Malerei z. B. autographisch, die Musik aber
nicht-autographisch oder allographisch.?

Obwohl es zunéchst so aussieht, entspricht die Unterscheidung zwischen allo-
graphischen und autographischen Werken nicht genau der Unterscheidung
zwischen prinzipiell nicht reproduzierbaren (= singuldren) und prinzipiell repro-
duzierbaren (= multiplen) Werken. Wie Goodman feststellt, sind die Begriffs-
paare singuldr-multipel einerseits und autographisch-allographisch andererseits
nicht extensionsgleich. Als Beispiel einer multiplen und zugleich autogra-
phischen Kunst fiihrt er die Druckgraphik an. Von einem druckgraphischen
Werk kann es natiirlich mehrere Exemplare geben. Nichtsdestotrotz konnen
druckgraphische Werke gefdlscht werden.3

Offenbar ist ein Kunstwerk autographisch genau dann, wenn wir seine Pro-
duktionsgeschichte als relevant fiir die Identitit des Werkes erachten, und allo-
graphisch genau dann, wenn wir das nicht tun. Das Werk Jeune fille au jardin
ist, gemdl dieser Auffassung, genau jenes Bild, das um 1880 von Mary Cassatt
in Paris gemalt wurde — und nicht ein Bild, das die-und-die Eigenschaften hat.
Dagegen nennen wir jede musikalische Auffiihrung, welche die-und-die Ei-
genschaften hat, eine Auffiihrung von Schuberts Klaviersonate Nr. 21 — unge-
achtet ihrer Entstehungszeit und Entstehungsgeschichte.

Man kann Goodman zugeben, dafl das zumindest eine verbreitete Intuition
ist, wenn sie auch nicht von allen geteilt wird. Manche halten auch fiir musikali-
sche und literarische Werke die Entstehungsgeschichte fiir relevant, so daf3 nicht

3Ebd., 122f.
36Ebd., S. 124.
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alles, was wie Schuberts Klaviersonate Nr. 21 klingt, notwendigerweise eine
Auffithrung von Schuberts Klaviersonate Nr. 21 sein muf3.3?

Goodman jedenfalls meint, daf} fiir autographische Kunstwerke die Produk-
tionsgeschichte identitdtskonstitutiv ist; fiir allographische Werke dagegen sind
es — nach Goodmans Auffassung — die konstitutiven Eigenschaften, welche
die Identitit stiften, und nicht etwa die Produktionsgeschichte.

Goodman mull nun aber erkldren, wieso einige Kiinste autographisch und an-
dere allographisch sind. Worin liegt der Grund dafiir, da3 manche Arten von
Werken gefélscht werden konnen und andere nicht? Warum ist fiir manche, aber
nicht fiir alle Werke die Produktionsgeschichte relevant?

In seiner Antwort auf diese Frage fiihrt Goodman einen neuen Begriff ein,
ndmlich den Begriff des Notationssystems: Ein Notationssystem ist ein Zeichen-
system, welches es ermoglicht, genau festzulegen, wie ein Objekt beschaffen
sein muf3, damit es als das-und-das Werk gelten kann (bzw., genauer gesagt, wie
ein Objekt beschaffen sein mul3, damit es als eine Auffiihrung, ein Exemplar
etc. eines bestimmten Werks gelten kann). Notationen legen also
Identitétskriterien fest.

Im Falle der allographischen Kiinste verfiigen wir iiber ein Notationssystem,
im Falle der autographischen Kiinste nicht. Es gibt Notationen in der Literatur
und in der Musik, nicht aber in der Malerei, in der Bildhauerei und in der
Druckgraphik.38

Das Notationssystem der Musik ist die Notenschrift, das der Literatur die ge-
schriebene Sprache. Partituren und Manuskripte sind also Notationen. Sie ha-
ben, nach Goodman, die Funktion, ein Werk zu “definieren”. Das heil3t: Sie le-
gen fest, welche Eigenschaften fiir die betreffenden Werke konstitutiv sind. Da-
mit geben sie uns ein Mittel an die Hand zu entscheiden, ob ein gegebenes Ding
ein korrektes Exemplar eines bestimmten Werks ist oder nicht. Die Partitur
eines musikalischen Werks beispielsweise ermoglicht es, in bezug auf jede be-

37Einer der Vertreter dieser Auffassung, die ich “Kontextualismus” nenne, ist Jerrold Levin-
son. (Vergleiche Levinson, “What a Musical Work Is”). Ich werde spéter ausfiihrlich gegen
diese Position argumentieren. (Vergleiche Kapitel V, 1. “Kontextualismus versus Struktura-
lismus”.) Es scheint, dall Kontextualisten konsequenterweise Goodmans Unterscheidung zwi-
schen allographischen und autographischen Werken ablehnen miissen, da nach ihrer Auffas-
sung fiir jedes Werk die Produktionsgeschichte relevant ist. In “Autographic and Allographic
Art Revisited” argumentiert Levinson ganz in diesem Sinne gegen Goodman, doch
merkwiirdigerweise will er die Autographisch-allographisch-Unterscheidung dennoch
beibehalten und schldgt aus diesem Grund eine eigene Definition fiir sie vor.

38Sprachen der Kunst, S. 124-128.
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liebige Auffiihrung festzustellen, ob es sich um eine korrekte Auffiihrung dieses
bestimmten Werks handelt oder nicht.3

Es ist jedoch nicht ganz leicht, die vorgeschlagene Einteilung in allographi-
sche und autographische Kiinste tatsdchlich durchzufiihren, wie Goodman selbst
zugibt. Klar ist fiir Goodman, da3 Malerei und Bildhauerei autographische
Kiinste sind, Musik und Literatur hingegen allographische. Architektur und
Drama werden von Goodman ebenfalls zu den allographischen Kiinsten gezihlt.
Die Notation des Dramas ist natiirlich, wie in der Literatur, das Manuskript. In
der Architektur soll der Plan die Rolle der Notation erfiillen. Allerdings, hier
schwankt Goodman: Ist ein Plan tatsdchlich eine echte Notation oder nicht eher
so etwas wie die Skizze in der Malerei? (Die Skizze in der Malerei oder
Bildhauerei ist gemdl Goodman keine Notation.#) Ein weiterer schwer
entscheidbarer Fall ist der Tanz: Gibt es eine Notation fiir Tanz? Kann es
liberhaupt eine geben?4!

Goodman versucht zu erkldren, warum fiir manche Kiinste Notationssysteme
entwickelt wurden und fiir andere nicht. Er fiihrt zwei mogliche (und auch ziem-
lich plausible) Motive fiir die Entwicklung von Notationssystemen an:

(a) das Bediirfnis, Werke, die ihrer Natur nach fliichtig sind (musikalische
Auffithrungen, Rezitationen literarischer Werke), irgendwie fiir die Nachwelt zu
erhalten;

(b) die Notwendigkeit, eine groere Zahl von Mitwirkenden in die Arbeit an
der Realisierung gewisser Werke einzubeziehen (z. B. Architektur, symphoni-
sche Musik).42

Meine Ausgangsfrage war, ob es zwei Kategorien von Kunstgattungen und -
werken gibt, ndmlich einerseits die Kategorie der singuldren Kiinste und Werke
und andererseits die Kategorie der multiplen Kiinste, deren Werke reproduzier-
bar sind. Auch wenn die Allographisch-autographisch-Unterscheidung nicht
genau mit der Singuldr-multipel-Unterscheidung zusammenfillt, so ist sie doch
in diesem Zusammenhang relevant. Wenn Goodman Recht hat, dann gibt es
zwei Kategorien von Kunstwerken, wobei die autographischen Werke keine be-
sonderen ontologischen Probleme aufzuwerfen scheinen. (Ich lasse fiir den Au-

3Das Thema der Funktion von Partituren wird an spéterer Stelle ausfiihrlich behandelt, und
zwar in Kapitel V, 2. “Das Problem der falschen Note und die Funktion von Notationen”. Ich
werde dort argumentieren, da3 Partituren nicht Werke “definieren”.

40Siehe Sprachen der Kunst, S. 129f.

41Ebd., S. 130.

4“2Ebd.

34



Das Allgemeine und das Einzelne

genblick den Sonderfall der druckgraphischen Werke beiseite.) Denn wenn die
Werke der Malerei und der Bildhauerkunst notwendigerweise nicht-reprodu-
zierbar sind, welchen Grund konnte man dann noch haben, daran zu zweifeln,
daB diese Werke mit den konkreten physikalischen Dingen identisch sind, die in
Museen archiviert, von Hindlern gekauft und verkauft, von Kunstdieben ge-
stohlen und von Wahnsinnigen mit Sdure iiberschiittet werden? Wenn Goodman
Recht hétte, wiirde ich jedenfalls kein Motiv mehr fiir einen solchen Zweifel
sehen und meine weitere Untersuchung eben auf den Bereich der allogra-
phischen Kiinste beschranken. Denn was fiir eine Art von Gegenstand ein au-
tographisches Werk ist, wére dann ja ohnehin klar.

Ich meine jedoch, daB Goodmans Unterscheidung sich nicht aufrecht erhalten
146t, jedenfalls nicht in der Weise, wie ich sie gerade dargestellt habe. Kritik an
dieser Unterscheidung kann an zwei Punkten ansetzen: erstens an Goodmans
Behauptung, dall manche Werke gefélscht werden konnen und andere nicht, und
zweitens an der These, daB3 allographische Kiinste sich durch das Vorhandensein
eines Notationssystems auszeichnen. Ich beginne mit dem Problem der
Félschung.

Filschung

Die Félschung eines Kunstwerks ist ein Objekt, das falschlicherweise vorgibt, eine Produkti-
onsgeschichte zu haben, die zu dem (oder einem) Original des Werks gehort.+3

M. a. W.: Das, was an einer Falschung “falsch” ist, ist nicht eigentlich das Ob-
jekt selbst, sondern die dazu erzdhlte “Geschichte”. Ein gefdlschter Rembrandt
ist immer noch ein echtes Bild (mdglicherweise sogar ein gutes), aber es ist
eben kein Rembrandt.

Der Betrug besteht nicht darin, dall die Rezipienten nicht wirklich ein Kunst-
werk sehen, sondern darin, da3 vorgegeben wird, dieses Kunstwerk habe eine
bestimmte Produktionsgeschichte, die es aber in Wirklichkeit nicht hat.

Daraus ergibt sich aber, da3 prinzipiell alles falschbar ist, von dem man eine
Produktionsgeschichte erzdhlen kann: Partituren und Manuskripte ebenso wie
Gemalde und Drucke. Wenn eine Antiquarin eine alte handgeschriebene Partitur
als Originalpartitur eines Komponisten verkauft und es handelt sich in Wahrheit
nur um eine Abschrift, dann liegt natiirlich eine Filschung vor. Selbst-
verstindlich ist die gefdlschte Partitur immer noch eine Partitur, so wie ja auch

$Ebd., S. 131.
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das gefdlschte Gemilde immer noch ein Gemaélde ist; und doch ist es eine
Félschung.

Wenn eine Plattenfirma Tonbandmaterial einer niemals zu Ruhm gelangten
Rockband als bisher unveroffentlichtes Friihwerk der Beatles verkauft, dann
liegt ebenfalls eine Filschung vor.

Félschungen von Musikauffiihrungen sind anscheinend schwerer herzustel-
len, aber das hat einen einfachen Grund: In diesem Fall ist das Publikum ja
selbst Zeuge der Entstehung des Gegenstandes, und darum ist es schwieriger,
eine falsche Produktionsgeschichte glaubhaft zu machen. Aber selbst dafiir las-
sen sich Beispiele finden: Wenn etwa eine Auffiihrung angekiindigt wird und
damit geworben wird, dal} die Solistin die weltberiihmte Geigerin Soundso sei,
in Wahrheit aber tritt ein Double der Meisterin auf, dann haben wir es ebenfalls
mit einer Art von Félschung zu tun. Verstecktes Playback (oder sonstiger Ein-
satz elektronischer Hilfsmittel) kann auch eine Methode sein, eine Auffiihrung
zu félschen (aber natiirlich nur, wenn das Publikum bewuflt hinters Licht ge-
fiihrt wird).# Die Leute konnten sich, wenn der Schwindel ans Licht kommt,
mit ebensoviel Recht betrogen fithlen wie ein Museumsdirektor, der einen
falschen Rembrandt gekauft hat; und das gilt ganz unabhiangig von der Qualitét
der Darbietung.

In einem indirekten Sinn kann eine Auffithrung auch “gefalscht” sein, wenn
nicht die Person das Werk komponiert hat, deren Name auf dem Plakat steht.
Denn das Komponieren eines Werks gehort ja auch zur Produktionsgeschichte
der Auffiihrung.

Bisher war nur von Félschungen von Partituren, Manuskripten, Auffiihrungen
und Tonbédndern die Rede. Goodman konnte hier erwidern, dal3 diese Gegen-
stinde nicht identisch sind mit den Werken der Musik und der Literatur (und
darin stimme ich schlieBlich mit Goodman {iberein). So kann man also zugeben,
daB3 Partituren, Manuskripte etc. gefidlscht werden konnen, ohne zugeben zu
miissen, daf literarische und musikalische Werke gefilscht werden konnen.4s

4Es gibt eigentlich zwei Kategorien von Félschungen, nidmlich solche, die Kopien
irgendeines Originals sind (aber vorgeben, Originale zu sein), und solche, die eigenstindige
Werke sind. Ich habe hier nur Beispiele der zweiten Art gewéhlt (die ja vermutlich auch
héufiger vorkommen). Mehr iiber Félschungen der ersten Art weiter unten.

45In der Tat stellt Goodman fest, da3 es moglich ist, eine Auffiihrung zu falschen. Aber eine
gefilschte Auffithrung ist eben nur eine Falschung einer Auffilhrung und nicht eine
Félschung eines Werks, wihrend die Filschung eines Geméildes nicht bloB eine Félschung
eines Exemplars, sondern eine Falschung des Werks selbst ist. (Vergleiche Sprachen der
Kunst, S. 127.) Goodman setzt hier offenbar schon voraus, dafl ein Werk der Malerei mit
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Doch ich sehe keinen Grund zu leugnen, daB3 auch die Werke selbst gefdlscht
werden konnen, wenn “falschen” bedeutet “eine falsche Produktionsgeschichte
angeben”. Denn auch ein Werk (nicht blo3 das Manuskript oder die Partitur) hat
eine Produktionsgeschichte.4¢ Wenn also eine unbekannte Dichterin ein Gedicht
als das Werk einer beriihmten Kollegin ausgibt, so ist das nicht weniger eine
Félschung als der angebliche Rembrandt, den eine andere Person gemalt hat.
Ein analoger Fall liegt vor, wenn eine Symphonie, die nicht von Mozart stammt,
als ein Werk von Mozart ausgegeben wird.

Ich behaupte also — gegen Goodman —, daB alles, von dem man eine Pro-
duktionsgeschichte erzidhlen kann, grundsétzlich falschbar ist. Das ergibt sich
unmittelbar aus Goodmans oben zitierter Feststellung (die ich fiir richtig halte),
wonach es wesentlich die erfundene Produktionsgeschichte ist, die einen Ge-
genstand zu einer Félschung macht. Da jedes Werk eine Produktionsgeschichte
hat, ist grundsitzlich jedes Werk falschbar.

Der Unterschied zwischen “allographischen” und “autographischen” Werken
scheint hauptsdchlich darin zu bestehen, da3 uns in manchen Fillen die Produk-
tionsgeschichte mehr interessiert als in anderen. Es mag wahr sein, dal} es zu
den Gepflogenheiten unseres Kunstbetriebs gehort, den Produktionsgeschichten
von Werken in den bildenden Kiinsten mehr Bedeutung beizulegen als in der
Musik und in der Literatur. Zweifellos ist eine Musikerin, die ein Stiick
einstudieren will, an der Herkunft der Partitur, die sie verwendet, tiblicherweise
weniger interessiert als ein Sammler alter Gemilde an der Herkunft seiner
Bilder. Allerdings gibt es auch Sammler alter Partituren, und denen ist es sicher
nicht gleichgiiltig, ob ein Stiick ihrer Sammlung “heute morgen gedruckt
wurde” oder ein handgeschriebenes Original ist.

Es gibt also keine Werke, die nicht gefdlscht werden konnen, sondern nur
Werke, deren Produktionsgeschichte von den Rezipienten nicht fiir besonders
wichtig genommen wird. (Solche Werke werden faktisch auch selten gefalscht,
und zwar einfach deshalb, weil es sich nicht lohnen wiirde.) Aber auf dieser
Grundlage kann man nicht allographische von autographischen Kiinsten unter-
scheiden, jedenfalls nicht, wenn die Unterscheidung irgendwie ontologisch rele-

einem konkreten Gemailde identisch ist (andernfalls wire ndmlich auch eine Falschung eines
Gemaildes ebensowenig eine Filschung eines Werks wie eine Filschung einer Auffiihrung
oder eines Manuskripts eine Falschung eines Werks ist). Ich komme auf diesen Punkt spiter
noch einmal zuriick.

4Das nehme ich jetzt jedenfalls an. Spater wird diese Annahme problematisiert. (Siche
Kapitel 11, 7. “Werden Werke kreiert oder entdeckt?”’) Das Ergebnis wird aber sein, dal} es
zutrifft, dall jedes Werk so etwas wie eine “Produktionsgeschichte” hat.
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vant sein soll. Denn wahrscheinlich lassen sich in jeder Kunst Beispiele finden
fiir Werke, deren Produktionsgeschichte in einer bestimmten Situation wichtig
ist, und Werke, deren Produktionsgeschichte unwichtig ist (immer nach dem
Urteil des jeweiligen Publikums). Fiir die Fans der Beatles beispielsweise ist es
sicher nicht gleichgiiltig, ob eine Platte wirklich von den Beatles gemacht wurde
oder nicht. (Ebenso ist es wahrscheinlich zumindest fiir manche Opernfreunde
nicht gleichgiiltig, wer die Séngerin auf der Biihne ist, wiederum unabhingig
von der Qualitdt der Darbietung.) Andererseits ist die Produktionsgeschichte
eines Gemaildes nicht notwendigerweise wichtig.

Die Produktionsgeschichte eines Gemaéldes kann relevant sein fiir dessen rei-
nen Geldwert und eventuell fiir seine kunsthistorische Bedeutung. Dartiber hin-
aus werden viele Leute von der Produktionsgeschichte bestimmter Gegenstinde
in einer spezifischen Weise emotional beriihrt, und das beeinflut ihre Wert-
schitzung dieser Gegenstinde. Aber man mul} diese Aspekte nicht fiir wichtig
nehmen; man kann ein Gemailde auch mogen, nur weil es einem geféllt. Wire
das die vorherrschende Einstellung zu Werken der Malerei (was offensichtlich
nicht der Fall ist), dann wéren Werke der Malerei zwar prinzipiell immer noch
“falschbar” in dem Sinn, dal man absichtlich falsche Produktionsgeschichten
iiber sie verbreiten konnte, nur wiirde das wahrscheinlich niemand mehr tun;
denn es wire einfach keine Pointe mehr darin. Man kénnte dadurch weder den
Sammlerwert eines Gemaildes noch dessen Beriihmtheit vergroern. Niemand
wiirde ein Werk “falsch” oder “unecht” nennen, nur weil sich herausstellt, daf
es eine andere Produktionsgeschichte hat als man dachte. Der Terminus
“Félschung” wiirde wahrscheinlich aus dem Diskurs iiber Werke verschwinden.

Man kann zu jedem Gegenstand eine falsche Produktionsgeschichte erfinden,
und insofern ist jeder Gegenstand fdlschbar. Aber in manchen Fillen wiirde nie-
mand deshalb den betreffenden Gegenstand als “falsch™ betrachten — ganz ein-
fach deshalb, weil sich niemand fiir seine Produktionsgeschichte interessiert.

Einer der Griinde, warum uns im Falle von Musik und Literatur die Produk-
tionsgeschichte eines Werks meist weniger interessiert als im Falle der “auto-
graphischen” Kiinste, konnte folgender sein: Wir betrachten Realisierungen ei-
nes Werks, die von der Kiinstlerin selbst stammen (oder zumindest von dieser
autorisiert sind), als ausgezeichnet gegeniiber allen iibrigen. Dahinter steckt
mehr als bloBer Fetischismus. Wir konnen erwarten, da3 diese Realisierungen
vollig den Intentionen der Kiinstlerin entsprechen, und diese Sicherheit geht
verloren, sobald ein Werk von einer anderen Person realisiert wird, die sich blof3
auf eine Notation stiitzen kann oder eventuell eine Kopie herstellt. Aus diesem
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Grund haben Realisierungen, die von den Kiinstlern selbst stammen, einen
besonderen Status. Wenn ein Geméilde von einer anderen Person kopiert wird,
dann haben wir niemals die Sicherheit (wie gut die Kopie auch immer sein
mag), dall nicht irgend etwas Wesentliches verlorengegangen ist, denn was we-
sentlich ist, kann nur die Kiinstlerin mit Sicherheit wissen, und zwar deshalb,
weil sie das bestimmt. Andere Leute konnen diesbeziiglich nur mehr oder we-
niger gut begriindete Vermutungen anstellen.

Aus analogen Griinden ist es nicht gleichgiiltig, ob eine Druckgraphik von
der Originaldruckplatte stammt und von der Kiinstlerin selbst hergestellt oder
wenigstens autorisiert wurde oder nicht. Das bedeutet nicht, dal3 nicht eine an-
dere Person eine Realisierung eines Werks herstellen kann, die vollig addquat
ist, d. h. alle wesentlichen Bestimmungen hat. Selbst eine Kopie eines Geméldes
kéonnte von dieser Art sein. Aber nur wenn eine Realisierung von der Kiinstlerin
selber stammt, haben wir Sicherheit.

Wie steht es also in der Literatur und in der Musik mit der Authentizitit? Ich
beginne mit der Literatur. Wie ich spiter ausfithren werde, ist ein Manuskript
oder ein Buch keine Realisierung eines literarischen Werks (von Grenzfillen
zwischen Literatur und bildender Kunst abgesehen).4? Manuskripte und Biicher
sind Notationen. Im Falle von Notationen ist aber Authentizitit viel unwichtiger
als im Falle von Realisierungen.

Und in der Musik? Es scheint mir in der Tat, dal in der Musik (ganz wie in
der Malerei) die Realisierungen, die von den Kiinstlern selbst stammen (sofern
sie vorhanden sind), sehr oft als etwas Ausgezeichnetes behandelt werden.
Wenn eine Person die Musik von Miles Davis horen will, dann wird sie versu-
chen, seine eigenen Aufnahmen seiner Stiicke zu hdren, und nicht eine der un-
zdhligen “Cover-Versionen”. Natiirlich verfiigen wir in der Musik in vielen Fil-
len nicht tiber “Originalrealisierungen”, hauptsidchlich wohl deshalb, weil hin-
reichend gute Aufnahmetechniken erst seit wenigen Jahrzehnten existieren.
Aber ich bin sicher, dal, wenn es eine Aufnahme der Klaviersonate Nr. 21 gi-
be, die von Schubert selbst eingespielt wire, man diese nicht blof3 als eine Inter-
pretation unter vielen betrachten wiirde.

Ich behaupte also, dal3 die Artefakte in der Literatur und der Musik meistens
keine Realisierungen sind, sondern nur Notationen, und dal3 das der Grund dafiir
ist, daB3 Fragen der Authentizitit in diesen Kiinsten eine weniger wichtige Rolle
spielen als etwa in der Malerei. Diese Erklidrung des intuitiven Unterschieds

47Siehe Kapitel 11, 2.2 “Was ist eine Realisierung eines literarischen Werks?”
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zwischen Musik und Literatur einerseits und den iibrigen Kiinsten andererseits
setzt aber keineswegs eine zweigeteilte Ontologie des Kunstwerks voraus, ganz
im Gegenteil: Sie beruht wesentlich auf der Annahme, dal3 die Unterscheidung
zwischen Werk und Realisierung auf alle Kiinste anwendbar ist.

Um zusammenzufassen: Goodmans Schliisselmerkmal fiir die Unterschei-
dung zwischen allographischen und autographischen Werken ist das Merkmal
der Falschbarkeit. Aber was einen Gegenstand zu einer Filschung macht ist
nicht ein Merkmal des Gegenstandes selbst, sondern nur der Umstand, da3 ihm
eine falsche Produktionsgeschichte angedichtet wurde.

Da jedes Artefakt eine Produktionsgeschichte hat, und es grundsitzlich im-
mer moglich ist, das Publikum in bezug auf die Produktionsgeschichte eines
Werks zu tduschen, ist prinzipiell jedes Werk falschbar. Andererseits kann man
sagen, dafl in einem abgeleiteten Sinn nur jene Werke fdlschbar sind, deren
Produktionsgeschichte als relevant fiir deren Wert betrachtet wird. Aber auch
das hingt nie von den Werken selbst ab, sondern nur von dulleren, zu einem
groflen Teil historisch bedingten und in jedem Fall kontingenten Umsténden.

Original und Kopie

Ich habe schon darauf hingewiesen, dal man zwei Arten von Filschungen zu
unterscheiden hat, ndmlich solche, die Kopien irgendeines Originals sind, und
solche, die eigenstindige Werke sind. Allen Féalschungen gemeinsam ist die fal-
sche Produktionsgeschichte. Diese scheint das Wesensmerkmal der Félschung
zu sein. Daher war es dieses Merkmal, auf das ich im vorangegangenen Ab-
schnitt meine Aufmerksamkeit konzentrierte.

Ich habe gegen Goodman argumentiert, da3 grundsétzlich jedes Werk félsch-
bar ist, da von jedem Werk eine falsche Produktionsgeschichte erzahlt werden
kann. Mein Einwand beruht freilich auf einem Falschungsbegriff, der es zulaf3t,
daB auch ein “Original” (also etwas, das keine Kopie ist) eine Falschung sein
kann (ndmlich durch eine falsche Produktionsgeschichte). Moglicherweise
verwendet Goodman aber einen anderen, engeren Begriff der Falschung, der
den Begriff der Kopie einschlie3t. Betrachtet man Goodmans Explikation des
Félschungsbegriffs genau, dann gewinnt man den Eindruck, da3 das tatsdchlich
der Fall ist:
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Die Félschung eines Kunstwerks ist ein Objekt, das falschlicherweise vorgibt, eine Produk-
tionsgeschichte zu haben, die zu dem (oder einem) Original des Werks gehort.*8

Zwar ist hier nicht von Kopien die Rede, aber dafiir von einem Original; und
das Antonym zu “Original” ist nicht “Félschung”, sondern “Kopie”. Das legt
die Annahme nahe, dal Goodman unter Filschungen tatsdchlich ausschlieflich
eine bestimmte Art von Kopien versteht. Aber leider stimmen nicht alle Bei-
spiele Goodmans mit dieser Interpretation iiberein.#* Doch ich werde mich hier
nicht weiter mit diesem Interpretationsproblem befassen. Statt dessen unter-
suche ich beide moglichen Interpretationen. Wenn man unter einer Félschung
etwas versteht, das ausschlieBlich durch eine falsche Produktionsgeschichte
charakterisiert ist (egal ob es sich um eine Kopie handelt oder nicht), dann ist
grundsétzlich jedes Werk filschbar. Das war das Resultat des vorangegangenen
Abschnitts. Nun wende ich mich den Filschungen im engeren Sinn zu, also
jenen, die Kopien irgendeines Originals sind. Ich charakterisiere diese Art von
Félschungen mit dem Index “K” fiir “Kopie”.

Ich nehme jetzt an, Goodmans These, dal nur manche Werke gefilscht wer-
den konnen, sei so zu interpretieren, dall nur manche Werke gefilschty werden
konnen. Eine Falschungk ist eine Kopie eines Objekts, die vorgibt, die Produk-
tionsgeschichte des Originals zu haben. Das heif3t: Nach Goodman kann es nur
von manchen Werken Kopien eines Objektes geben, die vorgeben, die Produk-
tionsgeschichte des Originals zu haben. Das ist die These, mit der die Unter-
scheidung zwischen autographischen und allographischen Werken eingefiihrt
wird. Autographisch sind alle Werke, von denen es Kopien geben kann, die vor-
geben, die Produktionsgeschichte eines Originals zu haben. Allographisch sind
alle librigen Werke.

Aber natiirlich kann jede Kopie vorgeben, die Produktionsgeschichte eines
Originals zu haben. Daher konnte man Goodmans Unterscheidung zwischen au-
tographischen und allographischen Werken auch einfacher einfiihren, als er es
tut, ndmlich so: Autographisch sind alle Werke, von denen es Kopien geben
kann, allographisch sind alle {ibrigen. M. a. W.: Die Bezugnahme auf falsche
Produktionsgeschichten ist redundant in diesem Zusammenhang. Es kommt
nicht darauf an, dal manche Werke gefdilscht werden konnen und andere nicht,
sondern eher darauf, dal manche Werke kopiert werden kénnen und andere

48Sprachen der Kunst, S. 131.
“Eines der nicht libereinstimmenden Beispiele ist jenes der Bilder Van Meergerens, die von
diesem als Vermeers ausgegeben wurden. (Siehe Sprachen der Kunst, S. 119-121.) Goodman

bezeichnet diese Gemailde ausdriicklich als Fdlschungen. (Siehe Sprachen der Kunst, Fulinote
6, S. 120).
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nicht. Das Wesensmerkmal autographischer Werke, so scheint es jedenfalls, ist
nicht Félschbarkeit, sondern Kopierbarkeit.

Das ist freilich noch kein Einwand gegen Goodmans Unterscheidung. Denn
Goodman konnte Falschbarkeit als Falschbarkeity verstanden haben, und
Félschbarkeitg schliet Kopierbarkeit ein. Wenn es also zutrifft, dal manche
Werke nicht kopierbar sind, dann trifft es auch zu, dall manche Werke nicht
falschbark sind. Jedenfalls scheint es in diesem Zusammenhang nur auf das
Merkmal der Kopierbarkeit anzukommen. Deshalb werde ich — nur der Ein-
fachheit halber — im folgenden nur noch von Kopierbarkeit sprechen und
Félschbarkeit beiseite lassen.

Trifft es also zu, daB jene Werke, die Goodman ‘“‘autographisch” nennt, ko-
pierbar sind und allographische Werke nicht? Zunichst scheint es so. Gemaélde
und Skulpturen sind offensichtlich kopierbar. Zweifel konnten sich erheben im
Falle druckgraphischer und verwandter Kiinste, aber die Probleme mit diesen
Féllen erscheinen nicht unldsbar.5¢ Hingegen erscheint es unsinnig, von der Ko-
pie eines musikalischen oder literarischen Werks zu sprechen. Man kann freilich
Manuskripte und Partituren kopieren, vielleicht sogar Auffiihrungen, aber
Symphonien und Romane?

Ich vermute, daf} die Wurzel der Intuition, dafl musikalische und literarische
Werke nicht kopiert werden konnen, in folgendem besteht: Kopien (und ebenso
Originale) sind immer physikalische Gegenstidnde.5s! Wir betrachten musikali-
sche und literarische Werke nicht als physikalische Gegenstinde. Daher ist ein
musikalisches oder literarisches Werk niemals ein “Original”’; und wo es kein
Original gibt, kann es auch keine Kopien geben. Aus diesen trivialen Griinden
ist ein literarisches oder musikalisches Werk nicht kopierbar. Hingegen ent-
spricht es unserer Gewohnheit, konkrete Gemaélde als “Werke” zu bezeichnen.
Konkrete Gemélde sind physikalische Gegenstinde und konnen daher Originale
oder Kopien sein. Daher ist es intuitiv leicht zu akzeptieren, daB Werke der
Malerei kopierbar sind.

Ich mochte hier auf folgenden Punkt hinweisen: Die Einteilung in Werke, die
kopierbar sind, und in Werke, die nicht kopierbar sind, beruht auf einer zwei-

OMan konnte beispielsweise sagen, daB jede Photographie, die unter Verwendung des
Originalnegativs hergestellt wurde, ein Original ist. Eine Kopie wére demnach jeder Abzug,
der unter Verwendung anderer Mittel (etwa eines neuen Negativs) hergestellt wurde.
’IDas ist eine Annahme zugunsten Goodmans. Wenn man zuldBt, daB auch nicht-
physikalische Gegenstinde kopiert werden konnen, dann wird es jedenfalls sehr viel
schwieriger zu zeigen, dal3 musikalische und literarische Werke nicht kopierbar sind.
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geteilten Ontologie des Kunstwerks: Es ist vorausgesetzt, dal manche Werke
(allographische) keine physikalischen Gegenstinde sind, andere (autogra-
phische) aber schon. M. a. W.: Man mul} diese Zweiteilung akzeptieren, um
Goodmans Einteilung in autographische und allographische Werke akzeptieren
zu konnen.52

Man kann also nicht die Unterscheidung zwischen autographischen und allo-
graphischen Werken heranziehen zur Rechtfertigung einer zweigeteilten Onto-
logie des Werks. Es ist vielmehr umgekehrt: Die Einteilung in konkrete und ab-
strakte Werke ist grundlegend und dient zur Rechtfertigung der Einteilung in
allographische und autographische Werke. Jemand, der — wie ich — diese
Zweiteilung nicht akzeptiert, kann auch die Einteilung in autographische und al-
lographische Werke nicht akzeptieren. Innerhalb des Rahmenwerks einer ein-
heitlichen Ontologie des Kunstwerks sind entweder alle Werke allographisch
oder alle Werke sind autographisch.s3

Authentizitdat

Ein weiteres (freilich eng mit dem bisher Besprochenen zusammenhédngendes)
Merkmal, das nach Goodman allographische von autographischen Werken un-
terscheidet, involviert den Begriff der Authentizitit. Wie schon erwihnt, spielen
in Goodmans Theorie Notationen eine wichtige Rolle. Eine Notation (also zum
Beispiel eine Partitur) soll das Kriterium dafiir liefern, ob ein Objekt alle kon-
stitutiven Eigenschaften eines Werkes hat oder nicht. Das Kriterium ist, ob das
Objekt mit der Partitur, dem Text etc. tibereinstimmt oder nicht. Wenn der
Gegenstand mit der Notation libereinstimmt, dann ist er authentisch, wenn nicht,
dann ist er nicht authentisch.

2 Goodmans Ansichten iiber die Ontologie des Werks und ihre Beziehung zur
Autographisch-allographisch-Unterscheidung sind ein Problem fiir sich. Wie schon gesagt
sind fiir Goodman Kunstwerke grundsitzlich “Klassen von Individuen”. Werke der Malerei
sind “Einerklassen”. Ich verstehe “Klassen” als etwas Nicht-Physikalisches, und daher kann
eine Klasse (in diesem Sinn) nicht kopiert werden. Somit wéren alle Werke allographisch.
Aber, wie ich schon an friitherer Stelle sagte, es scheint, dal Goodman eher Aggregate im
Sinn hat, wenn er von Klassen spricht. (Dafiir spricht auch, dal Goodman offenbar ein
Gemaélde nicht von der “Einerklasse” eines Gemaildes unterscheidet. Siehe Sprachen der
Kunst, S. 202.) Aggregate sind jedoch physikalische Gegenstinde und somit kopierbar, und
so wiren alle Werke autographisch, was auch nicht im Sinne Goodmans ist.

3Ich entscheide mich fiir die erste Option: Alle Werke sind allographisch. Dafiir sind alle
Realisierungen autographisch.

43



Das Allgemeine und das Einzelne

Nun gibt es aber nach Goodmans Auffassung ganze Kunstgattungen (zum
Beispiel die Malerei) fiir deren Werke es keine Notationen gibt und geben kann.
Wir konnen uns also, gemifl Goodman, niemals auf eine Notation stiitzen, wenn
wir kldren wollen, ob ein Gemalde authentisch ist oder nicht. Darum sind wir in
diesen Fillen auf die Produktionsgeschichte des Gegenstandes angewiesen, um
die Frage nach der Authentizitit beantworten zu konnen.s+

Goodmans Uberlegung scheint etwa die folgende zu sein: Wenn wir uns in
bezug auf ein bestimmtes Objekt o fragen, ob o authentisch ist oder nicht, dann
haben wir grundsitzlich zwei Moglichkeiten, diese Frage zu beantworten: Wenn
es fiir o eine Notation gibt, dann miissen wir die betreffende Notation (zum
Beispiel die Partitur) heranziehen und tiberpriifen, ob o damit “iibereinstimmt”
oder nicht. Wenn es fiir o keine Notation gibt, dann bleibt uns nur noch {ibrig,
die Produktionsgeschichte von o zu erforschen, um die Frage der Authentizitét
zu klaren. Daraus erkldrt sich, daBl fiir nicht-notationale Werke die
Produktionsgeschichte relevant ist, fiir notationale Werke jedoch nicht. Es gibt
also einen engen Zusammenhang zwischen der Relevanz der Produktionsge-
schichte und dem Merkmal der “Notationalitit” bei Goodman: Die Produktions-
geschichte ist immer dann relevant, wenn es keine Notation gibt. Sie ist deshalb
relevant, weil wir sie bendtigen, um festzustellen, ob ein Gegenstand au-
thentisch ist oder nicht. Autographische Werke sind also Werke, fiir die es keine
Notation gibt und fiir die daher die Produktionsgeschichte relevant ist zur
Feststellung der Authentizitit. Allographisch sind alle jene Werke, deren Au-
thentizitdt durch Vergleich mit einer Notation festgestellt wird. Wir haben also
im Falle autographischer Werke ein anderes Verfahren zur Feststellung der
Authentizitit als im Falle allographischer Werke.

Ich glaube, daB in dieser Uberlegung ein Fehler steckt, nimlich: Was Good-
man hier entdeckt hat, sind nicht zwei verschiedene Verfahren zur Feststellung
der Authentizitdt bzw. Nicht-Authentizitit eines Werks, sondern vielmehr zwei
verschiedene Arten der Authentizitdt. M. a. W.: Die Frage nach der Authentizi-
tat ist mehrdeutig. Sie kann sich beziehen auf die fiir ein Werk konstitutiven Ei-
genschaften oder aber auf die Produktionsgeschichte. “Ist o authentisch?” kann
also (mindestens) auf die folgenden beiden Weisen verstanden werden:

(a) Hat o tatsdchlich die Produktionsgeschichte, die es vorgeblich hat?

(b) Hat o die fiir das Werk W konstitutiven Eigenschaften?ss

>4Siehe Sprachen der Kunst, S. 131f.
SIch formuliere die zweite Frage absichtlich in einer Weise, die von Goodmans
Formulierung abweicht (ndmlich ohne Bezugnahme auf Notationen), da ich Goodmans
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Aus verschiedenen Griinden stellen wir in bezug auf gewisse Kunstgattungen
eher die erste Frage und in bezug auf andere eher die zweite. Ob ein musikali-
sches Werk, dessen Auffiihrung wir gerade beiwohnen, tatsdchlich von dem
Komponisten stammt, dessen Name auf dem Plakat am Eingang steht, interes-
siert uns zumeist weniger als die Frage, ob ein Bild, das wir erwerben wollen,
tatsdchlich von der Malerin stammt, von der es laut Signatur stammen sollte.
Aber daraus folgt nichts, was fiir die Ontologie des Werks relevant sein konnte.

Jemand konnte vielleicht einwenden wollen: “Es macht doch keinen Sinn zu
fragen, ob ein Gemailde alle fiir ein Werk W konstitutiven Eigenschaften hat,
denn das Gemailde ist ja das Werk (im Gegensatz zur musikalischen Auffiih-
rung, die nicht das Werk ist)! Also gibt es doch einen Unterschied zwischen al-
lographischen und autographischen Werken: In bezug auf allographische Werke
kann man beide Authentizititsfragen sinnvollerweise stellen, in bezug auf au-
tographische Werke nur eine.” Aber dieses Argument enthélt als Pramisse, dal3
in der Malerei das Werk mit einem konkreten Gegenstand identisch ist und in
der Musik nicht, und das ist genau die These, die zur Debatte steht. Die Allo-
graphisch-autographisch-Unterscheidung soll ja die ontologische Unterschei-
dung rechtfertigen, und nicht umgekehrt.56

Levinson tiber autographische und allographische Werke
Nach Jerrold Levinson ist ein Werk (auch ein musikalisches oder literarisches

Werk) niemals eine bloBe “Struktur” oder etwas, das ausschlielich durch eine
Struktur definiert ist, sondern immer etwas, dessen Identitdt zumindest teilweise

Auffassung iiber die Funktion von Notationen nicht teile. Dieser Meinungsunterschied ist hier
aber nicht wichtig. Es kommt hier nur darauf an, daB3 die zweite Art der Authentizitit darin
besteht, dal ein Gegenstand bestimmte Eigenschaften hat, wihrend die erste Art der
Authentizitdt darin besteht, dafl ein Gegenstand eine bestimmte Produktionsgeschichte hat.
Wodurch wird aber bestimmt, welche Eigenschaften fiir Werke konstitutiv sind? Fiir
Goodman sind die Notationen bestimmend, fiir mich sind es die Intentionen der Kiinstler. Ich
komme auf die Notationsfrage noch einmal zuriick in Kapitel V, 2. “Das Problem der
falschen Note und die Funktion von Notationen™.

>Im Lichte der einheitlichen Ontologie des Kunstwerks, die ich in weiterer Folge entwickeln
werde, kann man beide Fragen in bezug auf alle Werke sinnvoll stellen. Ubrigens scheint mir,
dal} die zweite Authentizitdtsfrage auch tatsdchlich gestellt wird in bezug auf Gemélde. Ich
denke etwa an die Diskussion dariiber, ob man “gealterte” Gemaélde restaurieren soll oder
nicht. Sind fiir ein Gemailde nur jene Eigenschaften konstitutiv, die es zum Zeitpunkt seiner
Fertigstellung hatte, oder gehort es zum Werk, daB3 es sich im Laufe der Zeit verdndert?
Kiinstler konnen Verdnderungen der Materialien, aus denen ihre Objekte bestehen, bewul3t
einkalkulieren, aber sie miissen es nicht tun.
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durch den Kontext seiner Entstehung bestimmt ist.57 Diese Auffassung muf3
zwangsldufig mit Goodmans Autographisch-allographisch-Unterscheidung kon-
fligieren, oder zumindest mit Goodmans Explikation dieser Unterscheidung.
Denn, wie schon gesagt, nach Goodman sind autographische Werke von al-
lographischen Werken primér dadurch unterschieden, daB fiir erstere die Pro-
duktionsgeschichte relevant ist und fiir letztere nicht. Der Kern von Levinsons
Auffassung ist aber die These, dal3 fiir jedes Werk die Produktionsgeschichte
relevant ist. Konsequenterweise stellt Levinson — wie ich — fest, dal} “streng
genommen” auch musikalische und literarische Werke gefdlscht werden
konnen. Levinson argumentiert exakt wie ich: Was ein Werk zu einer Falschung
macht ist die falsche Produktionsgeschichte, und da Werke generell Artefakte
sind, kann von jedem Werk eine falsche Produktionsgeschichte erzihlt werden.

(Dabei betont Levinson — korrekterweise —, dall es sich tatsdchlich um
Félschungen von Werken handle, nicht bloB um Félschungen von Auffiihrun-
gen.)ss

Man konnte erwarten, da3 Levinson aus den angefiihrten Griinden Goodmans
Autographisch-allographisch-Unterscheidung zuriickweist. Doch dem ist nicht
so. Uberraschenderweise will Levinson diese Unterscheidung beibehalten. Da
Goodmans vermeintliche unterscheidende Merkmale im Lichte von Levinsons
Auffassung die Kiinste und Werke nicht so einteilen, wie sie sollten, muf3
Levinson andere Merkmale finden. Levinsons tapfere Bemiihungen zeigen ein-
mal mehr, wie schwach Goodmans Unterscheidung begriindet ist:

Zunichst hilt Levinson fest, dal wir zwei Arten von Félschungen unterschei-
den konnen, einerseits solche, die Kopien eines existierenden Originals sind,
und andererseits solche, die selbst Originale sind. Levinson spricht von “re-
ferentiellen” [referential] und “schopferischen” [inventive] Filschungen.® Le-
vinson vermeint auf der Grundlage dieser Unterscheidung nun doch einen Un-
terschied zwischen autographischen und allographischen Werken in bezug auf
das Félschungsproblem sehen zu konnen: In den autographischen Kiinsten gibt
es Fille referentieller Fialschung, und wo sie auftreten sind sie ein ernstes Pro-
blem. In den allographischen Kiinsten hingegen kommen referentielle Falschun-
gen offenbar gar nicht vor, und wenn sie vorkdmen, wiren sie bei weitem nicht
so problematisch wie in den autographischen Kiinsten.s

>TVergleiche Levinson, “What a Musical Work Is”.

8Siehe Levinson, “Autographic and Allographic Art Revisited”, S. 102f.
Ebd., S. 103.

%Ebd., S. 103f.
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Wie ich herausgearbeitet habe, ist eine “referentielle Filschung” eine Kopie
eines physikalischen Gegenstandes. (Ich habe angenommen, dall man in diesem
Sinn von “kopieren” nur physikalische Gegenstinde kopieren kann.) Gemal
meiner Auffassung betreffend die Ontologie von Werken kann daher niemals
ein Werk eine referentielle Filschung sein. Denn ein Werk ist niemals ein physi-
kalischer Gegenstand und kann daher nicht kopiert werden. Kopiert (und daher
auch referentiell gefilscht) konnen nur Realisierungen von Werken werden.

Andererseits kann jede Realisierung referentiell gefialscht werden (also auch
Realisierungen musikalischer und literarischer Werke), und zwar aus genau
denselben Griinden: Auch diese Realisierungen sind physikalische Gegenstinde
und konnen daher kopiert werden.

Levinson identifiziert Werke der “autographischen Kiinste” mit physikali-
schen Gegenstinden (Gemaélden, Skulpturen ...), Werke der Musik und der Lite-
ratur jedoch nicht. (Eine Auffithrung ist also nicht mit dem Werk identisch). Es
ist also klar, wieso — innerhalb von Levinsons ontologischem Rahmenwerk —
autographische Werke gelegentlich referentiell gefdlscht werden und allogra-
phische nicht: Es liegt ganz einfach daran, daf3 allographische Werke gar nicht
referentiell gefdlscht (weil nicht kopiert) werden konnen! Daher kann refe-
rentielle Falschung in diesen Kiinsten niemals ein Problem sein.

Ich habe weiter oben schon festgestellt, da3 man so nicht argumentieren
kann, wenn man die Autographisch-allographisch-Unterscheidung (und damit
die Zweiteilung der Ontologie des Kunstwerks) rechtfertigen will, weil man hier
genau diese Zweiteilung schon voraussetzt. Aber Levinson argumentiert gar
nicht so. Er scheint gar nicht zu sehen, dal — gemil seiner eigenen ontolo-
gischen Auffassungen — ein Werk der Musik oder der Literatur einfach nicht
die Art von Gegenstand ist, die referentiell gefdlscht werden kann. Er hat eine
andere Erklarung fiir das Phinomen, da3 referentielle Filschungen in der Musik
und der Literatur offenbar kein Problem darstellen, namlich: Eine referentielle
Félschung beispielsweise eines Gedichts hat zwar nicht dieselben &dsthetischen
Eigenschaften wie eine “echte Kopie”,! nichtsdestotrotz gilt:

Some forgeries of a given poem can serve as well as genuine copies for aesthetic appre-
ciation, and the same is true of some forgeries of a musical work vis-a-vis genuine
performances of it.62

61Siehe ebd., Fullnote 30 auf S. 104.

62Ebd., S. 104. Der abrupte Ubergang von einem Werk (ein Gedicht ist ja ein solches) zu
Kopien ist freilich seltsam (denn fiir Levinson ist ein Gedicht ganz sicher nicht identisch mit
einer Kopie). Diese Konfusion (die im Grunde sehr leicht zu vermeiden wire) scheint mir
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Aber niemals, so Levinson, kann uns eine Filschung eines Werks der Malerei
zu einem addquaten dsthetischen Verstindnis des Werks verhelfen.

Warum ist das so? — Levinson meint: Was uns an literarischen und musikali-
schen Werken interessiert ist ihre Struktur, verstanden in ithrem historischen
Umfeld. Nun, eine Félschung hat ein anderes historisches Umfeld als eine “ech-
te Kopie”. Aber wenn wir wissen, dal es sich um eine Falschung handelt, dann
konnen wir, im Prinzip, dieses andere Umfeld einfach ignorieren und so tun, als
ob die Kopie das richtige historische Umfeld hitte. Wenn uns das gelingt, dann
gelangen wir zu einem addquaten Verstdndnis des Werks, obwohl wir nur eine
Félschung vor uns haben.

Da dréangt sich natiirlich sofort die Frage auf, wieso dasselbe nicht bei angeb-
lich “autographischen” Werken auch moglich sein sollte. Angenommen, wir
hitten eine perfekte Kopie eines Gemildes; warum konnen wir dann nicht (wie
im Falle der Kopie des Gedichts) so tun, als hitte dieses Objekt die richtige
Produktionsgeschichte, und wenn wir das konnen, was kann dann ein addquates
dsthetisches Verstindnis des Werks verhindern? Das folgende ist Levinsons
Antwort auf diese Frage:

Granted that if it were an absolutely perfect forgery and if we were to regard it or think of it as
the original [...], then the appreciative experience would be the same. But we cannot ever
know if we have got a perfect forgery of a painting. So we cannot ever know if the forgery
would provide the same experience as the original were we to regard as such. As Goodman
has pointed out, the forgery cannot be ascertained to possess the same essential structure as
the original — for the notion of essential structure is inapplicable to painting as it presently
exists. There simply is no structure-capturing notation for painting.63

Levinson beruft sich hier also auf Goodmans Doktrin, dergeméal es fiir autogra-
phische Werke (zum Beispiel Bilder) keine Notation gibt und grundsitzlich
nicht geben kann. Im néchsten Kapitel dieser Arbeit werde ich ausfiihrlich be-
griinden, warum ich das fiir nicht zutreffend halte.

Fiir mindestens ebenso unbegriindet halte ich die weitere These, dal Werke
der Malerei (im Gegensatz etwa zu musikalischen Werken) keine “wesentliche
Struktur” haben. Selbst wenn man zugibt, daB bei Werken der Malerei
schlechthin alle strukturellen Bestimmungen identititsrelevant sind (was ich

eine Folge des Umstands zu sein, da3 Levinson aus irgendwelchen Griinden nicht sieht (oder
nicht sehen will), da3 literarische und musikalische Werke (im Rahmen seiner eigenen
Ontologie) nicht die Art von Gegenstinden sind, von denen es Originale und Kopien geben
kann.

SEbd., S. 104f.
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bezweifle), selbst dann gilt noch lange nicht, dall der Begriff der “wesentlichen
Struktur” auf Werke der Malerei nicht anwendbar ist. Ich bin liberzeugt, daf3
Werke der Malerei so etwas wie eine “wesentliche Struktur” haben (ganz wie
Werke der Musik und der Literatur) und dal3 auBerdem diese Struktur prinzipiell
auch notierbar ist. Das allein ist schon Grund genug, Levinsons/Goodmans
Argument zuriickzuweisen.

Aber es gibt noch einen anderen Einwand: Es werden hier plotzlich epistemi-
sche Begriffe (“wir konnen nicht wissen, ob ...”) ins Spiel gebracht. Aber es ist
tiberhaupt nicht einzusehen, inwiefern diese im Zusammenhang des vorliegen-
den Arguments relevant sind. Ich bin der Meinung, da3 wir im Prinzip sehr
wohl wissen konnen, ob eine Filschung perfekt ist oder nicht. Eine Filschung
ist genau dann perfekt, wenn sie vom Original nicht unterscheidbar ist; und
“nicht unterscheidbar” heif3t: nicht unterscheidbar, wenn sie so betrachtet wird,
wie wir das Objekt betrachten miissen, wenn wir zu einem adidquaten dsthe-
tischen Verstindnis kommen wollen. Damit erledigen sich Einwénde der Art:
“Aber wir konnen doch nie wissen, ob wir nicht mit verbesserten Mikroskopen
doch noch einen Unterschied feststellen wiirden ...”¢* Es mag schon sein, dal3
man mit verbesserten Mikroskopen Unterschiede feststellen kann, die man mit
heutigen Mikroskopen nicht feststellen kann, aber das ist irrelevant in diesem
Zusammenhang. Ich behaupte, dall es in den meisten Fillen sogar irrelevant ist,
ob man mit existierenden Mikroskopen irgendwelche Unterschiede feststellen
kann, und zwar deshalb, weil man gewohnlich Gemélde nicht unters Mikroskop
legt, wenn man sie betrachten will, um zu einem addquaten &sthetischen
Verstindnis zu kommen. Die addquaten Betrachtungsweisen mogen von Ge-
milde zu Gemélde differieren, aber sie sind nicht beliebig. In den meisten Fil-
len ist eine Betrachtung unterm Elektronenmikroskop ebenso inaddquat wie eine
Betrachtung aus 10 Kilometer Entfernung ohne Fernrohr. Die adidquate Be-
trachtungsweise fiir ein bestimmtes Gemaélde konnte etwa sein: Eine normal-
sichtige Person soll sich bei Tageslicht in einer Entfernung von 10 Zentimeter
bis drei Meter gerade vor das Gemalde stellen. In diesem Fall ist alles eine per-
fekte Falschung dieses Bildes, das fiir eine normalsichtige Person in der ange-
gebenen Entfernung und bei Tageslicht vom Original ununterscheidbar ist.

Es gibt noch einen anderen Einwand gegen die Moglichkeit perfekter Fal-
schungen: Es kann sein, da3 bisher keine normalsichtige Person unter den ange-
gebenen Bedingungen einen Unterschied zwischen dem Original und der Kopie

%4Vergleiche Goodman, Sprachen der Kunst, S. 110f.
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feststellen konnte. Aber nichts garantiert uns, dafl nicht irgendwann in Zukunft
eine normalsichtige Person unter den angegebenen Bedingungen einen Un-
terschied feststellen wird (etwa aufgrund groBerer Aufmerksamkeit, verbes-
serter dsthetischer Sensibilitét etc.).s5

Das konnte freilich geschehen. Aber was soll daraus folgen? In diesem Fall
stellt sich eben heraus, da3 die Falschung doch nicht perfekt ist. Aber dal wir
niemals sicher sein konnen, da3 eine Félschung, die uns jetzt perfekt erscheint,
auch tatsdchlich perfekt ist, impliziert nicht, da} es grundsétzlich keine perfek-
ten Féalschungen geben kann.

Dartiiber hinaus trifft dieser Einwand nicht nur Gemaélde, sondern ebenso “fal-
sche Kopien” von Gedichten und Musikstiicken. Da haben wir ja auch niemals
eine Garantie dafiir, dal3 wir nicht einen Fehler iiberschen haben. Aullerdem
scheint dieser Einwand im Rahmen von Levinsons Argumentation ohnehin ins
Leere zu gehen. Denn es geht bei Levinson ja darum, ob eine Féilschung uns zu
einem ebenso addquaten Verstindnis des Werks flihren kann wie das Original.
Aber das bedeutet doch wohl, dal3 nur solche Abweichungen der Fialschung vom
Original relevant sind, die von uns auch bemerkt werden. Denn Unterschiede,
die wir nicht bemerken, konnen ja unser Erfassen des Werks nicht beeinflussen.

Um zusammenzufassen: Sowohl “falsche Kopien” von “allographischen” als
auch “falsche Kopien” von “autographischen” Werken konnen uns zu einem
adidquaten Erfassen der &sthetischen Qualititen eines Werks verhelfen. Also
mul} auch dieser Versuch, die Allographisch-autographisch-Einteilung zu be-
griinden, als gescheitert betrachtet werden.

4.2 Notationalitit

Ich nenne Kiinste, fiir die es ein Notationssystem geben kann, notational, und
solche, fiir die es kein Notationssystem geben kann, nicht-notational. Eines der
unumstrittensten Beispiele einer notationalen Kunst ist die Musik. Das Nota-
tionssystem der Musik ist die traditionelle Notenschrift.

Die Frage ist: Gibt es nicht-notationale Kiinste? Leute, die diese Frage beja-
hen — wie Goodman —, nennen zumeist die Malerei als paradigmatischen Fall
einer nicht-notationalen Kunst. Kann es ein Notationssystem fiir die Malerei ge-

%Vergleiche ebd., S. 111f.
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ben? Genauer: Kann es ein Notationssystem geben, das die Malerei von einer
autographischen in eine allographische Kunst verwandelt?¢6

Goodman fiihrt aus: Werke sind Kompatibilititsklassen. Notationen definie-
ren Kompatibilitdtsklassen in der Weise, dall wir durch sie Gegenstdnde zu ei-
ner Klasse zusammenfassen konnen, denen gemeinsam ist, da3 sie mit einer ge-
gebenen Notation iibereinstimmen. Zum Beispiel: Eine Partitur definiert eine
Klasse von Auffiihrungen, denen gemeinsam ist, dal sie mit der Partitur “kom-
patibel” sind. Ein musikalisches Werk ist also eine Klasse von Auffiihrungen,
deren Elemente mit einer gegebenen Partitur iibereinstimmen. Goodman stellt
weiters fest, dal nicht jede denkbare Kompatibilititsklasse ein Werk ist. Man
konnte zum Beispiel ein Notationssystem entwickeln, das Bilder nach ihrer
GroBe klassifiziert. Auf diese Weise erhielte man Kompatibilititsklassen, deren
Elemente Bilder sind, aber keine dieser Kompatibilititsklassen wire ein Werk.67
Werke sind also eine spezielle Art von Kompatibilititsklassen.

Konnte es ein Notationssystem geben, das Kompatibilititsklassen fiir Werke
der Malerei so definiert, da} die Klassen Werke sind? Goodman beantwortet
diese Frage nach der Moglichkeit eines Notationssystems fiir die Malerei nega-
tiv: Es kann nach Goodman kein Notationssystem fiir die Malerei geben, jeden-
falls keines, das geeignet wire, ein Werk zu definieren. Doch Goodmans Argu-
mentation fiir diese Auffassung ist hochst unklar. Er meint: Wir konnten na-
tiirlich beliebige Notationssysteme konstruieren, so dall wir Kompatibilititsklas-
sen erhalten, deren Elemente Bilder sind. Aber solche Kompatibilititsklassen
wiirden niemals wirklich Werke definieren. Denn: “Im Falle der Malerei wird
ein Werk zuvor mit (der Einer-Klasse von) einem einzelnen Bild identifiziert.”8
Wir miilten diese bereits getroffene Identifikation also zuriickweisen und das
Werk mit irgendeiner anderen Klasse identifizieren. Aber dazu sind wir, so
Goodman, nicht legitimiert. Aber warum sind wir dazu eigentlich nicht le-
gitimiert? Weil, so Goodman, wir damit der “gidngigen Praxis” zuwiderlaufen.®

Goodmans Argument beruht also wesentlich auf der Berufung auf die géngi-
ge Praxis, und es ist schon merkwiirdig, dafl ausgerechnet Goodman an so ent-
scheidender Stelle zur gédngigen Praxis Zuflucht nimmt, da gerade er sich anson-

66Siche ebd., S. 199f.
67Ebd., S. 201.
68Ebd., S. 202.
9Ebd., S. 203.
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sten nicht scheut, die gingige Praxis vollig zu ignorieren (und sich dessen auch
durchaus bewuft ist).7

Jedenfalls ist das Argument keinesfalls zwingend. Es ist {iberhaupt nicht ge-
zeigt, dal} es kein Notationssystem fiir die Malerei geben kann. Es mag sein, daf3
es eine Art Konvention gibt, gemill der Werke der Malerei als “Einerklassen”
physischer Objekte (oder eher als singuldre physische Objekte) definiert sind,
wiahrend fiir Werke der Literatur und der Musik andere Konventionen in Kraft
sind. Aber Konventionen kénnen sich jederzeit andern. Man koénnte auch mu-
sikalische Werke als “Einerklassen” von Auffiihrungen definieren und Werke
der Malerei als Klassen aller Objekte, die gewisse Eigenschaften haben.

Ich behaupte nicht, dal die Konventionen, die derzeit in Kraft sind, sich
durch puren Zufall durchgesetzt haben; es mag dafiir gute Griinde geben. Aber
in keinem einigermallen nicht-trivialen Sinn von Unmoglichkeit ist es unmog-
lich, daf} diese Konventionen sich dndern.” Also warum sollte ein Notationssy-
stem fiir die Malerei unmoglich sein?

Partituren und Skizzen

Man konnte gegen Goodman zudem einwenden, daf3 es in der Malerei durchaus
Notationen gibt, ndmlich in der Form von Skizzen, wobei hier unter einer “Skiz-
ze” nicht ein unfertiges Werk verstanden werden soll, sondern etwas, das an-
gefertigt wurde, um die Herstellung eines Werks zu ermoglichen bzw. zu er-
leichtern (dhnlich einem Plan in der Architektur). Dieser Einwand wire freilich
nur stichhaltig, wenn die Skizze in der Malerei (oder auch in der Bildhauer-
kunst) tatsdchlich ein Pendant zur Partitur in der Musik wére. Die Frage ist also:
Gibt es einen grundsitzlichen Unterschied in Funktionsweise und Status zwi-
schen einer Partitur und einer Skizze? Goodman ist der Auffassung, da} es zwi-
schen Partituren einerseits und Skizzen (in der Malerei, der Plastik etc.) an-
dererseits einen grundsitzlichen Unterschied gibt:

%Goodmans ganze der Theorie der Notation l4uft der géngigen Praxis des Sprechens iiber
musikalische Werke zuwider. Mehr dazu in Kapitel V, 2. “Das Problem der falschen Note
und die Funktion von Notationen”.

71Ubrigens gesteht Goodman ein, daB urspriinglich vielleicht alle Kiinste autographisch
waren. (Sprachen der Kunst, S. 130.) Dem kann man kaum widersprechen, ist es doch
unstrittig, daBl Notationssysteme (Schriften) sich viel spéter als Musik und Literatur
entwickelt haben. Es ist schon merkwiirdig, dal Goodman diese historische Dimension sieht
und trotzdem irgendeine Art von Notwendigkeit fiir seine Einteilung in allographische und
autographische Werke beansprucht.
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Weil die Skizze eines Malers wie die Partitur eines Komponisten als eine Arbeitsanleitung
verwendet werden kann, tibersieht man leicht die entscheidende Differenz in ihrem Status. Im
Unterschied zur Partitur ist die Skizze {iberhaupt nicht in einer Sprache oder Notation,
sondern in einem System ohne syntaktische oder auch nur semantische Differenzierung.’2

Was ist iiberhaupt genau eine Notation im Sinne Goodmans? Der paradigmati-
sche Fall einer Notation ist die Partitur. Wenn es liberhaupt Notationen gibt, die
Goodmans Kriterien erfiillen, dann sind es Partituren. Partituren haben ver-
schiedene Funktionen. Eine davon ist, als Anleitung fiir eine Auffithrung zu die-
nen. Aber das ist, so Goodman, nicht die primdre Funktion einer Partitur. Die
primédre Funktion einer Partitur besteht fiir Goodman darin, ein Werk zu de-
finieren, oder, wie Goodman auch sagt, das Werk “von Auffithrung zu Auffiih-
rung” zu identifizieren. Das heif3t: Die Partitur unterscheidet alle Auffiithrungen,
“die zum Werk gehoren” von denjenigen, die nicht zum Werk gehoren.”

Die Beziehung zwischen Partitur und Werk muf}, gemall Goodman, nicht nur
so sein, dal die Partitur bestimmt, wie eine Auffiihrung des Werks beschaffen
sein mul3, sondern so, dal} auch jede Auffithrung des Werks eindeutig bestimmt,
wie die Partitur des Werks aussicht. Eine Partitur definiert ein Werk, aber sie ist
ithrerseits auch durch jede Auffiihrung definiert. Das heifit: Wir konnen, wenn
wir eine Auffiihrung gegeben haben und das betreffende Notationssystem
gegeben ist, die Notation eindeutig rekonstruieren. M. a. W.: Es genligt nicht,
daB3 eine Notation es uns erlaubt, fiir jede beliebige Auffithrung zu entscheiden,
ob es sich um eine Auffiihrung eines gegebenen Werks handelt oder nicht; die
Eindeutigkeit muf3 auch in der anderen Richtung gegeben sein. Wenn Leute, die
das musikalische Notationssystem beherrschen, eine beliebige Auffithrung eines
bestimmten Werks notieren, dann mufl immer genau die gleiche Partitur das
Resultat sein. (Obgleich die Auffiihrungen sich voneinander unterscheiden
konnen). Diese strenge Bedingung ist notwendig, weil sonst die Identitdt des
Werks von Auffithrung zu Auffithrung nicht gesichert wire.”

Vor diesem Hintergrund ist es klar, da3 eine Bildhauerskizze fiir Goodman
kaum eine Notation sein kann. Denn man hat zwar den Eindruck, dal} eine Skiz-
ze durchaus bestimmen kann, wie ein Exemplar des Werks aussehen soll, und
folglich auch alle jene Dinge, die “zum Werk gehoren” (die Exemplare des
Werks sind) unterscheiden kann von den Dingen, die nicht zum Werk gehoren.

2Sprachen der Kunst, S. 197f.
BEbd., S. 135f.
74Ebd., S. 137f.
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Insofern wiére die Funktionsweise einer Skizze ganz analog der Funktionsweise
einer Partitur. Aber man mull zugeben, dal herkdmmliche Skizzen keinesfalls
Goodmans strenge Kriterien fiir Notationalitit erfiillen. Es gibt kein
Notationssystem fiir Skizzen, so dal3 ein Gemilde oder eine Skulptur eindeutig
bestimmen wiirde, wie eine Skizze des Geméldes oder der Skulptur in diesem
System beschaffen sein muB.

Trotzdem sehe ich keinen prinzipiellen Unterschied zwischen Skizzen und
Partituren. Es ist ndmlich so, dal Goodmans Bedingungen dafiir, wann etwas
eine echte Notation ist, so streng sind, daf} sie nicht einmal von gewdhnlichen
Partituren erfiillt werden. Denn manche der in Partituren enthaltenen Angaben
sind mehr oder minder vage, zum Beispiel Tempoangaben.

Als Konsequenz davon haben die Interpreten musikalischer Werke gewisse
Freiheiten, und dies ist einer der Griinde dafiir, dal} sich verschiedene Auffiih-
rungen ein und desselben Werks mitunter betrachtlich voneinander unterschei-
den konnen. So ist es beispielsweise moglich, dall zwei Auffiihrungen Aj, A,
desselben Werks unterschiedliche Langen haben. A; und A, kdnnen zwar, auf-
grund der Mehrdeutigkeit von Tempoangaben, mit derselben Partitur iiberein-
stimmen, aber nichts garantiert, da} wir dieselbe Partitur erhalten, wenn von
zwei der Notenschrift machtigen Personen eine das Werk nach A und die ande-
re nach A, notiert.

Dieser Schwierigkeit ist sich Goodman durchaus bewuf}t. Seine Konsequenz
ist, Tempoangaben gar nicht erst als zur Notation gehorig gelten zu lassen. M. a.
W.: Eine echte Notation eines musikalischen Werks (im Sinne Goodmans)
enthilt keine Tempoangaben.

Die verbale Sprache des Tempos ist demnach nicht notational. Die Tempobezeichnungen
konnen keine integralen Bestandteile einer Partitur sein, insofern die Partitur die Aufgabe hat,
die Identitét des Werks von Auffithrung zu Auffithrung zu erhalten.”

Das bedeutet:

Keine Abweichung vom angegebenen Tempo disqualifiziert eine Auffiihrung als einen Fall
(instance) des Werks — wie miserabel er auch sein mag—, das die Partitur definiert. Denn
diese Tempospezifikationen kdnnen nicht als integrale Bestandteile der definierenden Partitur
in Rechnung gestellt werden, sondern sie sind Hilfsanweisungen, deren Beachtung oder
Nicht-Beachtung die Qualitit einer Auffiihrung beeintrachtigt, aber nicht die Identitdt des
Werks.7

SEbd., S. 191.
76Ebd.
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Diese Konsequenz ist natiirlich iiberaus kontraintuitiv und zeigt deutlich die
Kiinstlichkeit von Goodmans Werkbegriff. Wenn man einen einigermallen ver-
trauten Werkbegriff zugrundelegt, wird man kaum sagen, dal3 die Tempospezi-
fikationen fiir die Identitdt des Werks so unwesentlich sind, dal} keine Abwei-
chung davon die Werkidentitét beeintrachtigt.

Man kann also festhalten, dal} selbst reale Partituren nicht wirklich gut geeig-
net sind als Mittel zur “Definition” von Werken. Worin besteht dann aber noch
der Unterschied zwischen Partituren einerseits und Skizzen andererseits? Man
kann natiirlich sagen, da3 gewohnliche Partituren zwar hiufig vage Angaben
enthalten, dal es aber dennoch gewisse Konventionen gibt, die bestimmen,
wann eine Auffilhrung mit einer Partitur ibereinstimmt und wann nicht. Damit
eine Skizze wie eine (gewdhnliche) Partitur funktionieren konnte, miilite es
Konventionen geben, die festlegen, wie die bildlichen Elemente einer Skizze zu
lesen sind und auf welche Weise sie beispielsweise in einem Gemédlde umzuset-
zen sind. Es miifite festgelegt sein, wann ein Geméilde mit einer Skizze “liber-
einstimmt”.

Goodman bestreitet das Vorhandensein solcher Konventionen im Falle von
Skizzen. Doch ich meine, dal Goodman hierin irrt. Man kann freilich zugeben,
daB diese Konventionen fiir Skizzen schwicher ausgepriagt sind als fiir Par-
tituren. Doch es handelt sich offenbar lediglich um einen graduellen Unter-
schied und nicht um einen substantiellen, wie Goodman suggeriert. Denn einer-
seits gibt es (wie Goodman ja selbst feststellt) selbst im Falle von Partituren ge-
wisse dsthetisch sehr bedeutsame Komponenten, die seine strengen Bedingun-
gen fiir Notationalitéit nicht erfiillen (wie etwa das Tempo). Andererseits gibt es
gewil3 auch fiir Skizzen Konventionen der geforderten Art, welche geeignet
sind, manche Objekte von der “Kompatibilititsklasse” einer Skizze auszu-
schliefen. Goodman tut so, als gébe es das iiberhaupt nicht. Aber eine Skizze
kann einem architektonischen Plan sehr nahe kommen (man denke an Bildhau-
erskizzen); und Pléne sind fiir Goodman notational.

Goodman gibt aber zu, daB3 es prinzipiell mdglich wére, ein Notationssystem
von der Art zu konstruieren, “dafl Skizzen zu seinen Zeichen gehorten”.”” Also
scheint ein Notationssystem fiir die Malerei doch nicht unmdéglich zu sein.

7TEbd., S. 198.
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4.3 Weitere nicht iiberzeugende Argumente fiir die Annahme singulérer
Kinste

Im folgenden diskutiere ich einige Argumente von Nicholas Wolterstorff. Wol-
terstorff ist keineswegs ein Nominalist; die meisten Kunstwerke sind fiir ihn
eine besondere Art von Universalien, die er “Arten” [“kinds”] nennt und die mit
natilirlichen Arten eng verwandt sind.”® In bezug auf Werke der Malerei und
verwandte Kiinste jedoch ist Wolterstorffs Auffassung der von Goodman sehr
dhnlich. Diese Werke will Wolterstorff mit konkreten Individuen identifizieren.

Wolterstorff iiber die Singularitdt von Bildwerken

Wolterstorff zitiert P. F. Strawson, der Kunstwerke (und zwar alle Arten von
Kunstwerken) als Typen betrachtet, auf einer Ebene mit Satz- und Worttypen.
Strawson sagt:

The mention of paintings and works of sculpture [als Arten von Typen] may seem absurd.
Are they not particulars? But this is a superficial point. The things the dealers buy and sell are
particulars. But it is only because of the empirical deficiencies of reproductive techniques that
we identify these with the works of art. Were it not for these deficiencies, the original of a
painting would have only the interest which belongs to the original manuscript of a poem.
Different people could look at exactly the same painting in different places at the same time,
just as different people can listen to exactly the same quartet at different times in the same
place.”

Nach Strawsons Ansicht liegt es also hauptsidchlich an der Unvollkommenheit
heutiger Reproduktionstechniken, dafl in der Malerei die einzelnen Gemalde als
die Kunstwerke angesehen werden. Wolterstorff weist das zuriick. Seine Ar-
gumentation gegen Strawson ist aber sehr wenig liberzeugend. Sie beruht auf
einer spezifischen Theorie der Komposition eines musikalischen Werks. Wol-
terstorff meint, Komponieren bestehe “im Auswihlen einer Menge von Eigen-
schaften mit der Intention, Kriterien fiir die Korrektheit einer Instanziierung
festzulegen.”80 Wolterstorff argumentiert gegen Strawson, dal3 es nicht der Fall
sei, dal} ein Maler, wenn er ein Werk schafft, eine Menge von Eigenschaften
auswiahlt in der Absicht, Kriterien fiir die Korrektheit einer Instanziierung
festzulegen.

8Siehe Wolterstorff, Works and Worlds of Art.
9Strawson, Individuals, Anmerkung 1, S. 231.
80Works and Worlds, S. 72.
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Darauf kann man erwidern: Die Behauptung, dal Komponisten “eine Menge
von Eigenschaften auswihlen” wenn sie komponieren, ist genauso plausibel
oder unplausibel wie die Behauptung, dal Maler “eine Menge von Eigenschaf-
ten auswihlen” wenn sie malen. Wenn man behauptet, dal Komponisten Eigen-
schaftsmengen auswéhlen, wenn sie ein Werk kreieren, mit welchem Argument
kann man dann bestreiten, dal Maler dasselbe tun? Es mag wohl sein, dal} die
Methoden, die Komponisten im allgemeinen anwenden, um zu ithrer Auswahl
zu gelangen, sich von denen unterscheiden, die Maler im allgemeinen an-
wenden: Das Komponieren eines musikalischen Werks ist oft mit dem Herstel-
len einer Notation verbunden, das Schaffen eines Werks der Malerei hingegen
meist mit der Herstellung eines “Exemplars”. Aber daraus folgt nichts onto-
logisch Relevantes, und auBBerdem kann es auch anders sein. Nicht alle Kom-
ponisten komponieren thre Werke “im Kopf” oder am Schreibpult; viele kom-
ponieren am Klavier. Umgekehrt ist es nicht ausgeschlossen, dall eine Malerin
thr Werk “im Kopf” kreiert, bevor sie sich vor die Staffelei stellt, um es zu
realisieren.

Aber man konnte vielleicht, im Sinne Wolterstorffs, argumentieren, dall zwar
auch Maler Eigenschaftsmengen auswihlen, dal} sie dies aber, im Gegensatz zu
den Komponisten, nicht in der Absicht tun, Kriterien fiir die Korrektheit einer
Realisierung festzulegen.

Doch auch diese Behauptung finde ich vollig unbegriindet und auch nicht aus
sich selbst heraus einleuchtend. Der Unterschied zwischen Komponisten und
Malern mag darin liegen, dal Komponisten daran denken, daf3 ihr Werk von an-
deren Personen realisiert werden wird (darum produzieren sie Notationen), wih-
rend Maler ihr Werk iiblicherweise selbst realisieren und auf weitere Reali-
sierungen durch andere keinen Wert legen — ganz im Gegenteil. Aber das hin-
dert uns nicht daran zu sagen, dal Maler “Kriterien fiir die Korrektheit einer
Realisierung festlegen”. Nur daf in diesem Fall vielleicht die Kriterien nur fiir
sie selbst bestimmt sind und nur fiir eine Realisierung. Man konnte sagen: Das
Festlegen von Kriterien fiir die Korrektheit einer Realisierung féllt in diesem
Fall zusammen mit dem Herstellen einer Realisierung. Ich bin sogar davon
iiberzeugt, dall Maler solche Kriterien im Laufe des Schaffensprozesses festle-
gen. Tédten sie das nicht, konnten sie ndmlich niemals entscheiden, ob das, was
sie gerade getan haben oder im Begriff sind zu tun (zum Beispiel einen dicken
roten Strich machen), korrekt ist oder nicht. In der Tat werden solche Entschei-
dungen im Laufe der Entstehung eines Bildes aber getroffen, und sie konnen
dazu fithren, daf3 ein Blatt im Papierkorb landet oder ein Stiick Leinwand {iber-
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malt wird, weil die Kiinstlerin das Resultat ihrer Tatigkeit verwirft. Und wo-
durch unterscheidet sich dieser ProzeB der Entstehung eines Werks der Malerei
von dem Prozel3, der darin besteht, dal} eine Person am Klavier sitzt und Ton-
oder Akkordfolgen ausprobiert, die sie je nachdem akzeptiert oder verwirft? Der
einzige Unterschied, den ich sehen kann, besteht darin, dafl in einem Fall
eventuell eine Notation angefertigt wird, die es ermoglichen soll, da3 andere
Leute das Werk realisieren konnen, wahrend dies im anderen Fall meist un-
terbleibt. Aber ich sehe nicht, wie sich daraus ableiten 1483t, dal3 manche Werke
singuldr sind und andere nicht.

Korrigierbarkeit

Wolterstorff sieht noch einen weiteren Unterschied zwischen Musik und Litera-
tur einerseits, Malerei und Bildhauerei andererseits: Instanzen von Werken der
Literatur und der Musik konnen korrekt oder inkorrekt sein. Das heif3t: Diese
Instanzen konnen Gegenstand einer Korrektur sein. Zum Beispiel kann man das
Manuskript einer Autorin korrigieren. Werke der Malerei jedoch sind un-
korrigierbar. Wir konnen nicht einen “Fehler” eines Geméldes ausbessern,
selbst wenn wir vollig liberzeugt davon sind, da3 das im Sinne der Kiinstlerin
ware.

Wolterstorff erklirt diesen Unterschied als den Unterschied zwischen singu-
laren und multiplen Kiinsten: In der Literatur und der Musik haben wir es mit
Instanzen des Werks zu tun, daher die Korrigierbarkeit. Ein Gemaélde ist aber
keine Instanz, sondern das Werk selbst. Daher sind Gemailde nicht korrigierbar.

Dieses Argument wird auch von Gregory Currie kritisiert. Currie gesteht
zwar zu, dal} es den Unterschied, auf den Wolterstorff hinweist, wirklich gibt.
Aber er bietet eine alternative Erklarung dafiir an, nimlich: Unsere Wertschit-
zung eines Werks beruht unter anderem auf der Wertschiatzung der Leistung der
Kiinstlerin. Wahrend in der Musik und in der Literatur die Leistung der
Kiinstlerin nur in einer bestimmten “Auswahl” liegt, die sie trifft, muf} die Ma-
lerin mehr als das leisten: es zdhlt nicht nur thre “Auswahl”, sondern auch die
Geschicklichkeit, mit der es ihr gelingt, ihr Werk zu realisieren. Wenn wir nun
ein Gemailde korrigieren wiirden, wiirden wir das Resultat verfdalschen; Be-
trachter wiirden dann die Leistung der Kiinstlerin héher einschétzen als ange-
bracht ist.8!

81Siehe Currie, An Ontology of Art, S. 89-91.
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Ich selbst bevorzuge eine andere Erklarung fiir das Korrigierbarkeits-/Unkor-
rigierbarkeitsphdnomen. Ich behaupte: In keiner Kunstgattung erlauben wir es
uns, an einer Instanz eines Werks, die von der Kiinstlerin selbst stammt, Kor-
rekturen vorzunehmen. Korrekturen nehmen wir bestenfalls an Notationen vor.
Man stelle sich zum Beispiel vor, eine Komponistin wiirde selbst eine Rea-
lisierung ihres Werks herstellen und diese auf Band speichern. Es ist technisch
ohne weiteres moglich, ein Tonband zu bearbeiten und so das Resultat we-
sentlich zu verdndern. Aber wer wiirde so etwas tun? Leute mogen Tonband-
aufnahmen manipulieren, aber sie wiirden das wohl kaum als eine “Korrektur”
der urspriinglichen Aufnahme bezeichnen; man wiirde das eher als Zerstorung
eines Kunstgegenstandes empfinden (selbst wenn das Resultat am Ende
dsthetisch wertvoller wire als das Original), genau so, wie wenn jemand Hand
an ein fremdes Gemélde legte.

Korrekturen an Notationen werden dagegen gelegentlich gemacht, sei es an
Manuskripten oder an Partituren. Aber auch da geht man iiblicherweise wohl
duBerst vorsichtig zu Werke. Meistens handelt es sich vermutlich um Korrektu-
ren von der Art, die von keinerlei Bedeutung fiir die Realisierungen des Werks
sind, beispielsweise Rechtschreibkorrekturen in einem Manuskript fiir ein
Drama. Man kann sich vorstellen, dall in einer Partitur ein offensichtlich ver-
gessener Strich hinzufiigt wird, der aus einer Viertelnote eine Achtelnote macht
(weil sich etwa sonst das Taktmal} nicht ausgehen wiirde). Aber in so einem Fall
muf} schon alles dafiir sprechen, daB3 es sich wirklich um ein Versehen der
Kiinstlerin handelt, ansonsten wiirde ein solcher Eingriff gewil als Ver-
falschung verurteilt.

Jedenfalls gibt es hier keinen Unterschied zwischen den Kiinsten. Korrigiert
werden immer nur Notationen. Also ist Korrigierbarkeit kein Merkmal, das sin-
gulédre von nicht-singuliren Kiinsten und Werken unterscheidet.

Schematische und nicht-schematische Werke

Ich versuche jetzt, fiir Wolterstorff (und Goodman) zu argumentieren: Geben
wir zu, da3 sowohl Komponisten als auch Maler Eigenschaftsmengen auswih-
len und damit Kriterien fiir die Korrektheit von Realisierungen festlegen. Kom-
ponisten tun dies, indem sie eine Notation herstellen; Maler tun es, indem sie
selbst eine Realisierung produzieren. Jedenfalls ist das das iibliche Verfahren.
Es gibt in der Tat, so kdnnte man argumentieren, einen ontologisch relevanten
Unterschied, der eine Folge dieser verschiedenen Vorgehensweisen ist. Nam-
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lich: Komponisten kreieren schematische Gebilde. M. a. W.: Thre Werke sind
nicht vollstindig bestimmt. Das heilt, nicht jede Eigenschaft kiinftiger Rea-
lisierungen (Auffiihrungen) ist festgelegt.s2 Als Folge davon konnen die (korrek-
ten) Realisierungen dieser Werke voneinander mitunter betridchtlich abweichen.
Ein Werk der Malerei hingegen ist offenbar nicht schematisch. Da es nicht
durch eine Notation, sondern direkt durch eine Realisierung “definiert” ist, kann
es keine Unbestimmtheitsstellen aufweisen, denn eine Realisierung kann nicht
unbestimmt sein. Daher miifite eine zweite Realisierung desselben Werks (falls
eine solche mdglich wire) der ersten in jeder Hinsicht gleichen. M. a. W.: Es ist
logisch unmoglich, dal ein Werk der Malerei mehrere Realisierungen hat, die
voneinander in irgendeiner Hinsicht abweichen. So weit ein Argument
zugunsten der Goodman-Wolterstorff-These von der ontologischen Zwei-
geteiltheit der Kunst.

Mehreres 148t sich darauf erwidern: 1. Dieses Argument zeigte, selbst wenn
es korrekt wire, viel weniger als Goodman und Wolterstorff behaupten. Es wiir-
de keineswegs zeigen, dal3 ein Werk der Malerei ein konkreter Gegenstand ist.
Es wiirde nicht einmal zeigen, dall ein Werk der Malerei notwendigerweise nur
einmal realisiert sein kann. Aber, falls es korrekt wire, wiirde es immerhin
zeigen, daB3 sich Kunstwerke doch in zumindest einer ontologisch relevanten
Hinsicht voneinander unterscheiden konnen. Der Unterschied bestiinde darin,
daB manche Werke unvollstindig bestimmt sind und andere nicht.

2. Selbst wenn man diesen Unterschied anerkennt (wenn man also zugibt, daf3
durch Notationen definierte Werke unbestimmt bzw. schematisch sind und
durch Realisierungen definierte Werke nicht), selbst dann ist man noch lange
nicht gezwungen zuzugeben, dal3 die Grenzlinie zwischen den Kunstgattungen
verlauft, wie Goodman und Wolterstorff behaupten. Nach Ansicht von Good-
man und Wolterstorff fillt die Musik auf die eine und die Malerei auf die andere
Seite. Aber diese Ansicht ist unhaltbar, denn: (a) Es ist nicht unmdglich (ja nicht
einmal besonders schwierig), ein Werk der Malerei durch eine Notation zu
definieren. (Zum Beispiel: “Schwarzes Quadrat auf weilem Grund.”)s? Freilich

82Mehr tliber diese Art der Unvollstindigkeit in Kapitel II, 2. “Pradikationsweisen und die
Typus-Token-Relation”.

8]Ich meine hier mit “Notation” etwas, das nicht Goodmans strenge Kriterien erfiillt, dafiir
aber etwa dem entspricht, was man gewohnlich unter einer “Partitur” versteht. Auch etwas,
das in diesem weniger strengen Sinn eine Notation ist, kann die folgenden wichtigen
Funktionen einer Notation erfiillen: 1. Es kann als Anleitung zur Herstellung einer
Realisierung zu dienen. 2. Es kann Mittel zur Erfassung eines Werks sein. 3. Es kann uns
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ist es nicht die libliche Vorgangsweise in der Malerei, aber das sollte flir eine
Ontologie des Kunstwerks keine Rolle spielen. (b) Es ist nicht unmdglich, ein
musikalisches Werk durch eine Realisierung zu “definieren”. Das ist nicht nur
prinzipiell moglich, sondern geschieht auch tatsdchlich. Es gibt und gab geniale
Musiker, die bei der Komposition ihrer Werke auf Notationen verzichten. Man
mufl nicht notwendigerweise eine Partitur herstellen, um ein Werk zu
komponieren. Man kann zum Beispiel auch einfach ins Tonstudio gehen und
eine Einspielung machen.

Daraus folgt: Wenn es den Unterschied gibt, auf den Wolterstorff und Good-
man so pochen, dann ist es nicht ein Unterschied der Kunstgattungen, sondern
ein Unterschied der Werke innerhalb der Gattungen. Tatsdchlich wiirde die
Unterscheidung wahrscheinlich quer durch alle Kunstgattungen laufen: Ein
Bildhauer kann einen Plan oder eine Skizze verfertigen, ehe er mit der Bear-
beitung seines Materials beginnt (bzw. er kann den Plan oder die Skizze einer
anderen Person geben, die fiir ihn die Realisierung ausfiihrt), oder er kann ein-
fach beginnen, seinen Stein zu bearbeiten. In der Architektur ist es aus prak-
tischen Griinden {iblich, zuerst einen Plan zu machen (die Versuch-und-Irrtum-
Methode wire auf die Dauer zu kostspielig!), aber es ist nicht notwendigerweise
so. Bei sehr kleinen architektonischen Projekten (beispielsweise bei der
Gestaltung eines einzelnen Zimmers) geht es manchmal auch ohne Notation.
Oder die Filmkunst: Die Filmautorin kann ein Drehbuch schreiben und sich
dann sklavisch daran halten; sie kann aber auch eine Kamera nehmen und ein-
fach Material sammeln und das Filmwerk erst im Schneideraum entstehen las-
sen. Undsofort.

Kurz: Wir konnen “Notationswerke” (Werke, die gleichzeitig mit Notationen
entstehen) von “Realisierungswerken” (Werken, die gleichzeitig mit Realisie-
rungen entstehen) unterscheiden, aber wir konnen nicht sagen, dall die Musik
auf die eine Seite gehort und die Malerei auf die andere.

3. Bei genauerer Betrachtung erscheint es zweifelhaft, ob tatsdchlich die No-
tationswerke allesamt schematisch und die Realisierungswerke allesamt nicht-
schematisch sind. Ich gebe zwar zu, daBl ein abstrakter Gegenstand nicht not-
wendigerweise schematisch, d. h. unvollstindig bestimmt, sein mul}. Es kann
also Werke geben, die nicht schematisch sind. Aber die Frage ist, ob tatsidchlich
kein Realisierungswerk schematisch ist. Das scheint mir nicht der Fall zu sein.
Denn nicht notwendigerweise ist jede physikalische Eigenschaft einer Rea-

helfen zu entscheiden, ob ein Objekt oder ein Ereignis eine Realisierung eines bestimmten
Werks ist oder nicht.
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lisierung durch das Werk bestimmt, auch nicht im Falle von Realisierungswer-
ken. Ublicherweise sind nur manche der physikalischen Eigenschaften der Re-
alisierungen von dieser Art. Es kann sein, dal zumindest einige der Eigenschaf-
ten einer Realisierung nicht Eigenschaften des Werks sind. M. a. W., nicht jede
Eigenschaft eines konkreten Dinges, das eine Realisierung eines Werks ist, ist
wesentlich dafiir, da3 dieses Ding eine Realisierung dieses Werks ist.84 Das gilt
auch fiir jene Werke, die ich “Realisierungswerke” genannt habe (das heil3t fiir
jene Werke, die gleichzeitig mit einer ihrer Realisierungen entstehen). Zum
Beispiel: Jedes Gemélde hat ein bestimmtes Gewicht und eine Riickseite einer
bestimmten Farbe. Aber meistens werden die betreffenden Eigenschaften wohl
kaum Werkeigenschaften sein, auch dann nicht, wenn das Werk ein
Realisierungswerk ist. M. a. W., ein Gemélde, dessen Riickseite eine andere
Farbe hitte, konnte eine Realisierung desselben Werks sein. Die Farbe der
Riickseite ist nicht wesentlich dafiir, da3 dieses Gemaélde eine Realisierung die-
ses Werks ist.

Ein Beispiel aus der Musik: Eine Plattenaufnahme eines musikalischen
Werks ist in jeder Hinsicht vollstindig bestimmt, genauso wie ein Gemélde.
Beispielsweise ist die Anzahl der Geigen genau bestimmt, etwa genau 10. Aber
die genaue Anzahl der Geigen ist nicht notwendigerweise konstitutiv fiir das
Werk. Das heifit, eine Aufnahme mit 9 oder 11 Geigen konnte ebenfalls eine
Realisierung des Werks sein.

Es ist zwar nicht unmdglich, dal3 alle Eigenschaften eines konkreten Gegen-
standes Werkeigenschaften sind, aber es ist nicht notwendig. Alles, was von der
Goodman-Wolterstorff-Unterscheidung letztlich {ibrigbleibt ist, da3 es Werke
gibt, die schematisch sind (wahrscheinlich die meisten) und andere, die nicht-
schematisch sind; und das scheint nicht eine Unterscheidung zu sein, die Kunst-
gattungen trennt, sondern eher eine, die Werke innerhalb von Kunstgattungen
trennt. Dariiber hinaus ist es keine Unterscheidung, die die Annahme recht-
fertigt, daB3 manche Kunstwerke konkrete Dinge sind.

Ergebnis: Es gibt keine singuldren Kiinste

Der Ausgangspunkt der vorangegangenen Diskussion war die Intuition, daf} es
bedeutsame Unterschiede zwischen Werken der Literatur und der Musik einer-

84Vergleiche dazu Risto Hilpinens Unterscheidung zwischen intendierten und nicht
intendierten Eigenschaften eines “Artefakts” in Hilpinen, “On Artifacts and Works of Art”, S.
60f. und ders., “Authors and Artifacts”, S. 157.
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seits und Werken der Malerei, der Architektur, der Bildhauerkunst etc. anderer-
seits gibt. Die Frage war, ob diese Unterschiede ontologischer Natur sind, das
heifit ob Werke der Literatur und der Musik eine andere Art von Gegenstinden
sind als Werke der Malerei etc., genauer: ob Werke der Malerei, im Gegensatz
zu Werken der Musik und der Literatur, konkrete, singulidre Gegenstdnde sind.

Die Beantwortung dieser Frage entscheidet dariiber, ob es so etwas wie eine
einheitliche Ontologie des Kunstwerks geben kann oder nicht. Ich halte es fiir
ein gutes methodologisches Prinzip, einer einheitlichen Theorie grundsitzlich
den Vorzug zu geben. Ich bin geneigt, eine einheitliche Ontologie des Kunst-
werks so lange zu akzeptieren, so lange es keine Argumente gegen sie gibt,
wihrend ich finde, daB3 man fiir eine dualistische Ontologie positive Griinde fin-
den sollte. M. a. W., eine Zweiteilung der Ontologie des Werks erscheint mir
eher rechtfertigungsbediirftig als eine Vereinheitlichung.ss

Ich habe nun einige wichtige Argumente fiir eine solche Zweiteilung kritisch
diskutiert. Die allen diesen Argumenten zugrundeliegende Struktur ist etwa die
folgende: 1. Es wird behauptet, dal3 ein bestimmtes Merkmal (Félschbarkeit,
Notationalitét, Korrigierbarkeit etc.) nur einem Teil der Werke zukomme. 2. Es
wird behauptet, dall die festgestellten Unterschiede notwendig seien. (“Werke
der Musik sind unmoglich falschbar”, “Werke der Malerei sind notwen-
digerweise nicht reproduzierbar” etc.) 3. Aus den festgestellten und angeblich
notwendigen Unterschieden werden ontologische Unterschiede abgeleitet.
(“Werke der Musik sind Universalien” bzw. “Klassen von Individuen”, “Werke
der Malerei sind konkrete Einzeldinge” bzw. “Einerklassen.”) 4. Es wird ange-
nommen, daf die ontologischen Grenzen zwischen den einzelnen Kunstgattun-
gen und nicht innerhalb dieser verlaufen.

Meine Einwéinde gegen die vorgebrachten Argumente waren verschiedener
Art: Sehr oft schien es mir, dal die behaupteten Unterschiede nicht wirklich Un-
terschiede zwischen verschiedenen Arten von Werken sind, sondern eher Un-
terschiede zwischen Werken und Realisierungen von Werken. Ich habe in dieser
Weise in bezug auf das Merkmal der Falschbarkeit argumentiert. Der Eindruck,
dall Werke der Malerei falschbar sind und musikalische Werke nicht, entsteht
m. E. einzig daraus, dal man im Fall der Malerei nicht immer klar genug
zwischen Werk und Realisierung unterscheidet.

In bezug auf das Merkmal der Notationalitit stellte ich fest, da3 es eine rein
kontingente Angelegenheit ist, ob es fiir Werke einer bestimmten Gattung ein

85Gregory Currie ist ebenfalls ein Anhédnger dieses “Einheitlichkeitsprinzips”. Siehe An
Ontology of Art, S. 85.
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allgemein akzeptiertes Notationssystem gibt oder nicht und daf3 es grundséitzlich
fiir jedes Werk eine Notation (im iiblichen Sinne) geben konne. Aber aus rein
kontingenten Unterschieden lassen sich keine Kategorienunterscheidungen ab-
leiten.

SchlieBlich habe ich, in bezug auf das Merkmal der Unbestimmtheit, argu-
mentiert, daf} auch tatsachlich existierende Unterschiede zwischen Werken nicht
immer Unterschiede zwischen Kunstgattungen sein miissen.

Das Ergebnis lautet, da3 die vorgebrachten angeblichen und echten Unter-
schiede zwischen einzelnen Werken keine Hindernisse sind fiir eine einheitliche
Ontologie des Werks, in der Werke der Architektur und Malerei ontologisch auf
einer Stufe stehen mit Werken der Musik und Literatur. M. a. W.: Ich gehe ab
jetzt davon aus, dal es so etwas wie einen einheitlichen Werkbegriff gibt; und
dieser ist im folgenden Gegenstand der Untersuchung.

64



II. Werke als unvollstandige Gegenstande

1. Eine Skizze einer Ontologie des Kunstwerks

Im vorangegangenen Teil dieser Arbeit habe ich argumentiert, dall es keinen
Grund dafiir gibt anzunehmen, dall der Gegenstandsbereich der Kunstwerke in
zwel Kategorien zerfillt, ndmlich in abstrakte und konkrete Gegenstinde. Da es
andererseits gute Griinde dafiir gibt anzunehmen, dall manche Kunstwerke ab-
strakte Gegenstande sind, und da eine einheitliche Ontologie einer zweigeteilten
grundsatzlich vorzuziehen ist (so lange es keine Argumente dagegen gibt),
erscheint es mir als ein guter Ausgangspunkt, alle Kunstwerke als typenartige
Gegenstinde zu betrachten.

Das bedeutet natiirlich nicht, dall es keine Unterschiede zwischen Werken
verschiedener Gattungen gibt. Wenn der von mir gewihlte Ansatz addquat ist,
dann miissen diese Unterschiede auf irgendeiner Ebene sichtbar werden. Aber
zunichst versuche ich, ein ganz allgemeines Schema zu entwickeln, das auf alle
Kunstwerke anwendbar sein soll.

In diesem Teil meiner Arbeit (dem Hauptteil) werde ich eine einheitliche On-
tologie des Kunstwerks ausarbeiten. Sie ist als ein Vorschlag zu betrachten. Thre
Adéquatheit messe ich daran, wie gut sie geeignet ist, Ordnung und Klarheit in
die verwirrende Vielfalt unserer fiir gewohnlich unsystematischen und einander
manchmal vielleicht sogar widersprechenden Auffassungen und Redeweisen
iber Kunstwerke zu bringen, soweit diese Auffassungen und Redeweisen
irgendwie ontologische Aspekte beriihren. Wenn Leute tiber Kunst reden, reden
sie iiber Gegenstidnde, die offensichtlich sehr verschieden voneinander sind. Um
nur einige aufzuzdhlen: Symphonien, Romane, Kupferplatten, Negative und
Abziige, Zelluloidstreifen, Auffilhrungen, Inszenierungen, Manuskripte,
Partituren, Gemalde, Photographien, Drucke, Interpretationen musikalischer
Werke. Fiir jeden dieser “Gegenstande” soll ein Platz gefunden werden und
seine Funktion und sein ontologischer Status sollen geklart werden.

Das Grundgeriist meiner Ontologie des Kunstwerks besteht aus vier Begrif-
fen: Werke — Konkretisierungen — Realisierungen — Aktualisierungen. Dabei
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lege ich das Hauptgewicht auf Werke und Realisierungen.! Dariiber hinaus gibt
es noch Notationen und “Produktionsartefakte”, das sind Gegenstdande, die not-
wendig sind fiir die Herstellung von Realisierungen (zum Beispiel Negative in
der Photographie, Kupferplatten etc. in der Druckgraphik). Ich beginne mit ei-
ner kurzen Erkldrung meiner Grundbegriffe:

1. Werke sind (im Gegensatz zu Konkretisierungen, Realisierungen und Ak-
tualisierungen) diejenigen Gegenstinde, die in jedem Fall von den Kiinstlern ge-
schaffen werden. Sie sind abstrakte Entitdten, das heif3t: sie sind nicht raum-
zeitlich lokalisierbar und iiberhaupt nicht direkt sinnlich wahrnehmbar. Man
kann sie nur erfassen, was gewohnlich mit Hilfe einer Realisierung geschieht
(manchmal aber auch nur mit Hilfe einer Notation). Ein wichtiges Merkmal die-
ser Gegenstidnde besteht darin, daf sie unvollstindig bestimmt sind.>

2. Konkretisierungen sind ebenfalls abstrakte Gegenstinde, deren Unbe-
stimmtheitsstellen nun aber teilweise “aufgefiillt” sind. Beispiele fiir Konkreti-
sierungen sind das, was man im Schauspiel eine “Inszenierung” nennt oder —
analog — das, was man in der Musik eine “Interpretation” nennt. Konkretisie-
rungen werden normalerweise nicht von den Schopfern der Werke gemacht,
sondern eher von Leuten, die an einer Realisierung von Werken arbeiten, wie
etwa Theater- oder Filmregisseure, Dirigenten oder Musiker.

3. Realisierungen sind konkrete physikalische Gegenstinde. Sie konnen
raum-zeitliche Dinge (Gemaélde, Skulpturen, Gebdude ...) oder Ereignisse (Auf-
fiihrungen) sein. Thre wichtigste Funktion ist, Werke zu vermitteln, das heif3t als
Hilfsmittel zur Erfassung von Werken zu dienen.

4. Als Viertes gibt es noch die Rezipienten der Werke, also die Zuschauer,
Horer, Leser und Betrachter. Diese erfassen Kunstwerke entweder auf dem We-
ge der Wahrnehmung einer Werkrealisierung oder durch Studium einer No-
tation (etwa durch das Lesen eines Theaterstlicks oder einer Partitur). Was dabei
im BewuBtsein der Rezipienten vorgeht, konnte man den “Aktualisierungs-
proze” nennen. Diesen Proze3 kann man interpretieren als eine Rekonstruktion
des Werks im Bewultsein der Rezipienten. Ich nehme jetzt an (und folge darin

IDiese Ontologie des Kunstwerks verdankt viel Ingardens grolen Arbeiten Das literarische
Kunstwerk und Untersuchungen zur Ontologie der Kunst. Sie ist eigentlich eine Weiterent-
wicklung von Ingarden unter Heranziehung gewisser logischer Hilfsmittel, die Ingarden noch
nicht zur Verfligung standen bzw. nicht bekannt waren. Die Termini “Konkretisierung”,
“Realisierung” und “Aktualisierung” kommen schon bei Ingarden vor, werden von ihm
jedoch teilweise anders verwendet als von mir. Inwieweit meine Theorie liber Ingardens
hinausgeht bzw. von dieser abweicht, wird im Laufe der Arbeit klar werden.

2Zum Begriff der Unbestimmtheit siehe Kapitel I, 3.
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Ingarden), daB3 bei jedem RezeptionsprozeB (und wahrscheinlich iiberhaupt bei
jedem Wahrnehmungsvorgang) ein typenartiger Gegenstand konstituiert wird.

Dies geschieht durch eine Art von Auswahl aus der Fiille des sinnlich Gege-
benen. Ganz wie der Kiinstler durch die Bestimmung einer Reihe von Eigen-
schaften einen Typus konstituiert hat, konstituiert der Rezipient ebenfalls einen
Typus, indem er aus dem Dargebotenen (etwa der Auffithrung, dem Bild) ge-
wisse Elemente durch seine Aufmerksamkeit heraushebt. Das Resultat dieses
Prozesses, also den auf diese Weise konstituierten Gegenstand, nenne ich “Ak-
tualisierung”.

Aktualisierungen sind wiederum unvollstindig bestimmt und abstrakt. Auch
sie sind keine psychischen Gegenstinde, obwohl sie ihre Entstehung psychi-
schen Akten verdanken. Wenn ein Rezipient ein Werk vollkommen addquat ak-
tualisiert, dann ist seine Aktualisierung mit dem Werk identisch.

Ich gehe also aus vom Allgemeinsten und Schematischsten (den Werken)
tiber die Zwischenstufe der Konkretisierungen zu den konkreten und singuldren
Realisierungen und von diesen wieder zu anderen schematischen Gegenstdnden,
den Aktualisierungen. Werke, Konkretisierungen und Realisierungen werden
von Kiinstlern bzw. Interpreten generiert, Aktualisierungen von den Re-
zipienten.

Es scheint, daB3 im gewohnlichen Diskurs iiber Kunst diese vier Ebenen (ins-
besondere die ersten drei) hdufig nicht klar auseinandergehalten werden. Oft
geht es aus dem Kontext hervor, wovon die Rede ist, ohne daB sich die Sprecher
der Mehrdeutigkeit des gewohnlichen Werkbegriffs bewullt sind, aber manch-
mal ist es nicht klar, ob — gemil der von mir vorgeschlagenen Terminologie
— von Werken, Konkretisierungen oder Realisierungen gesprochen wird.

Ich werde im folgenden den Terminus “Werk™ ausschlieBlich im ersten Sinn
verwenden, also fiir abstrakte und schematische Entitdten. Ich weiche hier na-
tirlich teilweise (wenn auch nicht vollstindig) vom gewdhnlichen Sprachge-
brauch ab. Diese Abweichung ist aber unvermeidlich, wenn man Klarheit und
Eindeutigkeit erreichen will, denn im gewdhnlichen Sprachgebrauch werden
Gegenstinde “Werke” genannt, die ganz verschiedenen ontologischen Katego-
rien angehdren.

2. Priadikationsweisen und die Typus-Token-Relation
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Wenn man, wie ich, Werke als abstrakte Gegenstdnde auffaflt, dann sieht man
sich mit mindestens zwei ernsten Problemen konfrontiert. Das erste betrifft die
Beziehung zwischen Werken und ihren Realisierungen: Was macht einen kon-
kreten Gegenstand zu einer Realisierung eines bestimmten Werks? Das zweite
Problem ist dieses: Unter den Eigenschaften, die man offenbar Werken wahr-
heitsgemal3 zuschreiben kann, sind viele “physikalische” oder “sinnliche” Ei-
genschaften, also Eigenschaften, die Raumzeitlichkeit einzuschlieen scheinen.?
Werke haben, so scheint es, Liange, GroBe, Farbe, Form, Lautstiarke etc. Was
beispielsweise ein musikalisches Werk in erster Linie von einem anderen musi-
kalischen Werk unterscheidet, ist die Art, wie es “sich anhort”, also seine
“Klangeigenschaften” im weitesten Sinn; was ein Werk der Malerei von einem
anderen Werk der Malerei unterscheidet, ist die Art, wie es aussieht. Undsofort.
Aber wenn ein Werk ein abstrakter Gegenstand ist, wie kann es dann Grofe,
Farbe, Form, zeitliche Ausdehnung etc. haben? Es scheint offenkundig, daB3 ein
abstrakter Gegenstand nicht in derselben Weise zeitlich ausgedehnt sein kann
wie eine musikalische Auffiihrung. Welchen Sinn kann es dann iiberhaupt ha-
ben, einem Werk (und nicht einer Auffiithrung eines Werks) eine zeitliche “Lén-
geneigenschaft” zuzusprechen? Ist es nicht so, dal3 einem abstrakten Werk eine
zeitliche Langenausdehnung so wenig zukommen kann wie einer platonischen
Idee oder einer Zahl? Analoges gilt natiirlich fiir simtliche “Klangeigenschaf-
ten” musikalischer Werke und erst recht fiir alle physikalischen Eigenschaften
von Werken der bildenden Kiinste, der Architektur etc.

Ich bleibe fiir den Augenblick beim Beispiel des musikalischen Werks. Ein
musikalisches Werk kann nicht im selben Sinn eine zeitliche Dauer haben wie
eine Auffithrung. Denn die zeitliche Dauer ist ja nichts anderes als die Zeitspan-
ne, die zwischen Anfang und Ende liegt, und wenn wir sagen, dal3 ein Werk 43
Minuten und 12 Sekunden dauert, dann meinen wir normalerweise nicht, dal3 es
43 Minuten und 12 Sekunden nachdem es fertig komponiert wurde wieder
vergeht. Dazu kommt noch, daB3 eine Auffiihrung aufgrund ihrer ereignishaften
Natur sozusagen in keinem einzelnen Augenblick “ganz” da ist, wihrend wir
das vom Werk anzunehmen geneigt sind. Nichtsdestotrotz macht es offenbar
Sinn, musikalischen Werken “Léangeneigenschaften” zuzuschreiben, auch wenn
die Lange selten ganz genau bestimmt ist. Wir verstehen sehr gut, was es heif3t,
daB3 ein Werk langer ist als ein anderes, und wir konnen diese Behauptung auch

3Ich rede hier zwar von “Eigenschaften”, aber ob diese Redeweise ontologisch ernst zu
nehmen ist oder nicht, wird weiter unten Gegenstand der Diskussion sein. Ich werde letztlich
eine Redeweise vorschlagen, die ohne Bezugnahme auf Eigenschaften auskommt.
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unterscheiden von einer anderen, die lautet, dal eine bestimmte Auffiihrung
eines Werks langer ist als eine andere.*

Was fir Langeneigenschaften gilt, gilt auch fiir viele andere Eigenschaften
musikalischer Werke, zum Beispiel fiir Tempo- und Dynamikeigenschaften.
Man kann mit Recht fragen, inwiefern ein Werk, wenn es ein abstrakter Gegen-
stand 1st, etwa eine Lautstidrkeeigenschaft haben kann. Analoge Bedenken las-
sen sich wahrscheinlich in bezug auf die meisten, wenn nicht auf alle dsthetisch
relevanten FEigenschaften eines Werks, insbesondere eines musikalischen
Werks, vorbringen. Und doch werden solche Eigenschaften nicht nur einzelnen
Auffithrungen, sondern auch den Werken selbst zugeschrieben.

Soll man sagen, dal Werke diese Art von Eigenschaften eben nicht haben,
daB3 sie allein durch &sthetische Eigenschaften (z. B. Schonheit, Harmonie) be-
stimmt sind? Das scheint unmdglich zu sein. Ich will hier offenlassen, ob es so
etwas wie eigenstindige “dsthetische Eigenschaften™ iiberhaupt gibt oder ob
sich letztlich alle “dsthetischen Eigenschaften” auf physikalische Eigenschaften
zuriickfiihren lassen. Selbst wenn man dsthetische Eigenschaften anerkennt, so
wird man schwer leugnen konnen, dal} es gewisse Beziehungen zwischen &sthe-
tischen und physikalischen Eigenschaften gibt. Ein Gegenstand, der einfach nur
“schon” ist, ohne irgendwie physikalisch bestimmt zu sein, erscheint kaum
denkbar.

Auflerdem, wie sollte man eine Auffiihrung einem musikalischen Werk zu-
ordnen konnen, wenn nicht durch Bezugnahme auf Eigenschaften, die sinnlich
(in diesem Fall durch den Gehorsinn) vermittelt werden? Was konnte eine Auf-
fiihrung zu einer Auffithrung eines bestimmten Werks machen, wenn nicht die
Tatsache, daB3 es eben soundso klingt?s Aber andererseits erscheint es seltsam,
von einem abstrakten Gegenstand zu sagen, dal3 er irgendwie klingt.

4Das musikalische Werk besitzt, im Gegensatz zu einer Auffiihrung, alle seine Teile in jedem
Moment seiner Existenz gleichzeitig, wie Ingarden feststellt. Trotzdem haben diese Teile so
etwas wie eine “Ordnung der Aufeinanderfolge”. “Diese Ordnung flihrt zur Konstitution einer
eigenen quasi-zeitlichen Struktur des Musikwerkes.” Das musikalische Werk ist ein “quasi-
zeitlicher” Gegenstand. (Siehe Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 43f.)

Manche meinen, dall die bloBe “Lautgestalt” einer Auffithrung nicht hinreicht, ihre
“Identitdt” (im Sinne von Zugehorigkeit zu einem bestimmten Werk) zu bestimmen. Es gibt
die Auffassung, dal3 dariiber hinaus ein kausaler Zusammenhang zu einem ganz bestimmten
Kompositionsakt erforderlich ist. M. a. W.: Wenn eine Komponistin k;, ein Werk W,
komponiert und eine andere Komponistin k, unabhéingig von k; ein Werk W, komponiert, das
dieselbe Lautgestalt hat wie W, dann ist deshalb nicht jede Auffiihrung, die eine Auffiihrung
von W ist, auch eine Auffithrung von W,, und umgekehrt. Ich diskutiere diese Auffassung
mit groBerer Ausfiihrlichkeit in Kapitel V, 1.1 “Ist ein Musikwerk mehr als eine

5
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Das Problem ist also, da} es einerseits unausweichlich erscheint, Werken
sinnliche Eigenschaften zuzuschreiben, dafl aber andererseits Werke nicht sinn-
lich wahrnehmbar sind. Ich sehe dafiir nur eine Losung: Werke haben zwar
sinnliche Eigenschaften, aber nicht im selben Sinn wie ihre Realisierungen, son-
dern nur in einem analogen Sinn.

Was heilit aber genau “in einem analogen Sinn”? Angenommen, W ist ein
Werk und R eine Realisierung davon, und F ist irgendein physikalisches Pradi-
kat; weiter angenommen, sowohl “W ist F” als auch “R ist F” ist in irgendeinem
Sinn wahr, was unterscheidet diese beiden Priadikationen, und was sind ihre
Gemeinsamkeiten?

Es gibt in der analytischen Metaphysik zwei Deutungen des Unterschieds
zwischen “W ist F” und “R ist F”.6 Eine davon geht zuriick auf Alexius Mei-
nong, und ihr bekanntester zeitgendssischer Vertreter ist Terence Parsons.” Die
andere geht zuriick auf Meinongs Schiiler Ernst Mally und wird heute vertreten
von Edward N. Zalta, Nicholas Wolterstorff und anderen.8 Die Meinong-
Parsons-Interpretation beruht wesentlich auf einer Unterscheidung zweier Arten
von Eigenschaften. Mally und seine Nachfolger hingegen nehmen nur eine Art
von Eigenschaften an, dafiir aber zwei Arten von Relationen zwischen FEi-
genschaften und Individuen. Beiden Theorien gemeinsam ist, dal3, ganz allge-
mein, zwel Arten von Prddikationen unterschieden werden.

Ich gebe nun eine Darstellung einer vereinfachten Version der Eigenschafts-
artentheorie: Nehmen wir den ganzen Bereich der gewdhnlichen physikalischen
Eigenschaften, das heillt derjenigen Eigenschaften, die wir konkreten Ge-
genstinden zuschreiben und die in irgendeiner Weise Raumzeitlichkeit ein-

Klangstruktur?”. Vorldufig tue ich so, als wére die Lautgestalt das einzige, wodurch Werk
und Auffiihrung zueinander in einer Beziehung stehen.

®Bei den meisten im folgenden erwéhnten Theoretikern geht es freilich nicht ausdriicklich um
Kunstwerke und ihre Realisierungen, sondern ganz allgemein um die Beziehung gewisser ab-
strakter Gegenstidnde zu konkreten Gegenstinden. Ich wende hier die Theorien dieser Leute
auf einen speziellen Gegenstandsbereich an, an den die meisten von ihnen selbst nicht
gedacht haben. (Eine Ausnahme bildet Wolterstorff, der sich intensiv mit der Ontologie des
Kunstwerks beschéftigt.)

"Vergleiche Meinong, Uber Méglichkeit und Wahrscheinlichkeit und Parsons, Nonexistent
Objects.

8Vergleiche Mally, Gegenstandstheoretische Grundlagen der Logik und Logistik, Zalta, Ab-
stract Objects und Intensional Logic and the Metaphysics of Intentionality , und Wolterstorff,
Works and Worlds; aullerdem Castaneda, “Fiction and Reality: Their Fundamental Connec-
tions”, Fine, “The Problem of Non-Existents”, Rapaport, “Meinongian Theories and a Russel-
lian Paradox”, van Inwagen, “Creatures of Fiction”.
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schlieBen. Nennen wir diese Eigenschaften “extranukleare Eigenschaften”.® Nun
nehmen wir zu jeder dieser extranuklearen Eigenschaften ein Gegenstiick an,
und diese Gegenstiicke nennen wir “nukleare Eigenschaften”. Nukleare Eigen-
schaften konnen wir abstrakten Gegenstinden zuschreiben. Es gibt also bei-
spielsweise nicht nur eine Eigenschaft Griin-zu-sein, sondern sozusagen eine
nukleare und eine extranukleare Version davon. Jede Priadikation, in der von ei-
nem Gegenstand gesagt wird, da3 er griin ist, ist daher in systematischer Weise
mehrdeutig. Denn es kann gemeint sein, dal der Gegenstand die nukleare
Eigenschaft Griin-zu-sein hat, oder aber, daB3 er die extranukleare Eigenschaft
Griin-zu-sein hat; und so fiir jede Pridikation, in der einem Gegenstand ir-
gendeine physikalische Eigenschaft zugeschrieben wird. Wahrheitsgemal3 kann
man niemals von einem abstrakten Gegenstand sagen, dal} er die extranukleare
Eigenschaft Griin-zu-sein hat, aber es ist moglich, dal3 er das nukleare Ge-
genstiick dieser Eigenschaft hat; und so fiir jede physikalische Eigenschaft.
Wende ich diese Theorie der Eigenschaftsarten auf mein Ausgangsproblem
an, komme ich zu folgender Losung: Der Ausdruck “F” in “W ist F”” und “R ist
F” ist systematisch mehrdeutig. Er kann sowohl im nuklearen als auch im ex-
tranuklearen Sinn gebraucht werden. Wenn man diese Gebrauchsweisen durch
Verwendung der Indizes “n” und “e” kennzeichnet, kann man den Unterschied
und die Gemeinsamkeiten zwischen “W ist F” und “R ist F” sehr einfach
darstellen. Es gilt: “R ist F¢” und “W ist Fn”. Ein Werk und seine Realisierung
haben also, nach dieser Auffassung, zwar nicht dieselben Eigenschaften, aber
dennoch gibt es einen engen Zusammenhang zwischen den Eigenschaften eines
Werks und den Eigenschaften der Realisierungen, ndmlich derart, dal3 eine
Realisierung die extranuklearen Gegenstiicke der nuklearen Eigenschaften des
Werks hat. Musikalische Werke konnen demnach alle Arten von “Klangeigen-
schaften” haben, aber eben nur deren nukleare Varianten. Werke der Malerei
konnen jede beliebige Farb- oder Formeigenschaft haben, aber immer nur in der
nuklearen Version. Ein fiktiver Gegenstand kann zwar nicht die extranukleare
Eigenschaft Mensch-zu-sein haben (dies wiirde implizieren, da3 wir ihm die
Hand schiitteln konnen, was, wie wir wissen, nicht der Fall ist), wohl aber deren
nukleares Gegenstiick, und daher konnen wir “Miss Marple ist ein Mensch™ als

9Ich verwende hier und im folgenden die Nuklear-extranuklear-Terminologie, die sich in der
englischsprachigen Literatur durchgesetzt hat anstelle von Meinongs ‘“konstitutorisch” und
“auBerkonstitutorisch”. Meine Darstellung der Eigenschaftsartentheorie weicht hingegen
sowohl von der Parsons’ als auch von der Meinongs ab. Ich glaube aber, daf3 ich den Kern der
Unterscheidung hinreichend gut treffe und dabei gewisse Komplikationen und
Schwierigkeiten vermeide, die sich bei Parsons und Meinong ergeben.

7
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wahren Satz akzeptieren, auch wenn wir der Ansicht sind, dal3 Miss Marple, wie
alle Charaktere fiktionaler Geschichten, ein abstrakter Gegenstand ist.10

So weit die Theorie der Eigenschaftsarten. Worin unterscheidet sich nun da-
von der Ansatz von Mally und Zalta? Auch hier ist die Grundidee, dal3 der gan-
ze Pradikatausdruck “ist F” mehrdeutig ist. Aber im Unterschied zu Parsons
sieht Zalta die Ursache dieser Mehrdeutigkeit nicht in einer Mehrdeutigkeit des
“F”, sondern in einer Mehrdeutigkeit des “ist”, der Kopula.

In die Eigenschaftssprechweise iibertragen lauft es darauf hinaus, daB3 “eine
Eigenschaft haben” zweierlei heiflen kann, m. a. W.: dal} es nicht nur eine Rela-
tion zwischen Individuen und Eigenschaften gibt, sondern zwei. Fiir diese bei-
den Relationen fiihrt Zalta zwei Kunsttermini ein: “exemplifizieren” und “en-
kodieren”.

“R exemplifiziert F-zu-sein” bringt zum Ausdruck, daB3 R die Eigenschaft F-
zu-sein im gewoOhnlichen Sinn “hat”, in jenem Sinn, in dem man von einem
physikalischen Ding sagen kann, dal es die Eigenschaft Griin-zu-sein hat, bei-
spielsweise. “W enkodiert F-zu-sein” driickt dagegen aus, dal W die Eigen-
schaft F-zu-sein im analogen Sinn hat, so wie beispielsweise ein musikalisches
Werk die Eigenschaft Laut-zu-sein oder Langsam-zu-sein haben kann. Musika-
lische Werke enkodieren “Klangeigenschaften”, Auffiihrungen exemplifizieren
sie. Analog werden Farb- und Formeigenschaften von konkreten Gemaélden ex-
emplifiziert, von Werken aber nur enkodiert. Miss Marple exemplifiziert die Ei-
genschaft, Heldin einer Serie fiktionaler Geschichten zu sein, aber die Eigen-
schaft Mensch-zu-sein kann sie nur enkodieren.

Es diirfte schon klar geworden sein, daB3 beide Unterscheidungen, also sowohl
die Unterscheidung nuklearer und extranuklearer Eigenschaften als auch die
Unterscheidung zwischen Enkodieren und Exemplifizieren, hilfreich sind zur
Beantwortung der Frage, in welchem Sinn abstrakte Werke physikalische Ei-
genschaften haben konnen. Aber das ist nicht ihr einziger Nutzen. Sie dienen
auBBerdem zur Explikation des Verhiltnisses von Werk und Realisierungen. Und
auch in dieser Hinsicht scheinen sie gleichwertig zu sein:

(Ry) Fiir alle x und fiir jedes Werk W: x ist eine Realisierung von W genau
dann, wenn fiir jede nukleare Eigenschaft Pn: Wenn W Pn exemplifi-

10Das ist ein kleiner Vorgriff auf Kapitel VI dieser Arbeit, in dem es, unter anderem, um das
Problem fiktiver Gegenstidnde geht.
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ziert, dann gibt es eine Eigenschaft Pe, so da3: Pe ist das extranukleare
Gegenstiick von Pn, und x exemplifiziert Pe.!!

M. a. W.: Ein Gegenstand x ist eine Realisierung eines Werks W genau dann,
wenn x alle diejenigen extranuklearen Eigenschaften exemplifiziert, deren nu-
kleare Gegenstiicke W exemplifiziert. In halbformaler Schreibweise:

(R)) ZxEW (RxW | EPn (W exemplifiziert Pn u aPe (Pe ist das extranu-
kleare Gegenstiick von Pn & x exemplifiziert Pe))).

(Ry) Fiir alle x und fiir alle W: x ist eine Realisierung von W genau dann,

wenn fiir jede Eigenschaft P: Wenn W P enkodiert, dann exemplifiziert
x P.

M. a. W.: Ein Gegenstand x ist eine Realisierung eines Werks W genau dann,
wenn x alle diejenigen Eigenschaften exemplifiziert, die W enkodiert. Etwas
formaler ausgedriickt:

(Ry) ZxZEW (RxW | £P (W enkodiert P pu x exemplifiziert P)).

Wenn man die Eigenschaftsartentheorie mit der Enkodierungstheorie vergleicht,
konnte man den Eindruck gewinnen, da3 man dquivalente Theorien vor sich hat.
Es scheint eigentlich, dall man es gar nicht mit verschiedenen Theorien, sondern
cher nur mit verschiedenen Redeweisen, verschiedenen Arten, ein und dieselbe
Theorie auszudriicken, zu tun hat. In der Tat 146t sich offenbar jeder Satz der
Eigenschaftsartenredeweise nach einem simplen Schema in einen Satz der
Enkodierungsredeweise iibersetzen (und ebenso in die andere Richtung). Statt
“x hat die extranukleare Eigenschaft F-zu-sein” konnte man sagen ‘X
exemplifiziert F-zu-sein”, statt “x enkodiert F-zu-sein”
Eigenschaft F-zu-sein.”12

Daraus entsteht folgendes Problem: Ich gehe davon aus, daB3 irgendeine Art
der Pridikationsweisenunterscheidung unverzichtbar ist fiir eine Ontologie des
Kunstwerks. Es stehen nun, wie es scheint, zwei zur Auswahl, einerseits die von
Meinong und Parsons und andererseits die von Mally und Zalta. Welche soll
man nun aber wéhlen, wenn sie in jeder relevanten Hinsicht vollig gleichwertig
und tiiberdies vollstdndig ineinander iibersetzbar sind?

x hat die nukleare

11Aus Einfachheitsgriinden verwende ich hier verschiedene Arten von Individuenvariablen:
W fiir Werke, x fiir Individuen beliebiger Art (einschlieBlich Typen und Eigenschaften), P»
fiir nukleare Eigenschaften und P¢ fiir extranukleare Eigenschaften.

127u dieser Ubersetzbarkeitsthese vergleiche auch Fine, “Critical Review of Parsons’ Non-
existent Objects”, S. 98.
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Man konnte zunédchst auf den Gedanken kommen, dal} dieses Problem in
Wirklichkeit gar keines ist: Wenn es sich gar nicht um zwei Theorien, sondern
nur um zwei Redeweisen handelt, die genau auf dasselbe hinauslaufen, dann ist
es nichts weiter als eine Frage der Terminologie, welche man bevorzugt, und
daher ist es eigentlich beliebig, fiir welche man sich entscheidet, eine reine Ge-
schmacksfrage ohne theoretische Relevanz.

Aber da ist eine Schwierigkeit: Zwar sind wir intuitiv geneigt zu sagen, dafl
“x enkodiert F-zu-sein” genau dann wabhr ist, wenn “x hat die nukleare Eigen-
schaft F-zu-sein” wabhr ist (und ebenso fiir “x hat die extranukleare Eigenschaft
F-zu-sein” und “x exemplifiziert F-zu-sein”), aber wenn man es genau betrach-
tet, dann sieht man, daB3 die Satze der Eigenschaftsartenredeweise doch nicht
unter exakt denselben Umstdnden wahr sind wie die Siatze der Enkodierungsre-
deweise. Der Unterschied liegt in den sehr verschiedenen ontologischen Annah-
men, die den beiden Redeweisen jeweils zugrunde liegen. Geht es nach Mei-
nong und Parsons miissen wir uns das Reich der Ideen als von doppelt so vielen
Entititen bevolkert denken, als das traditionelle Metaphysiker angenommen
haben. Die Enkodierungstheoretiker nehmen statt dessen eine zusétzliche Re-
lation an, eben die Relation des Enkodierens.

Ich sehe kein zwingendes Argument dafiir, einer Redeweise gegeniiber der
anderen den Vorzug zu geben;!3 und doch kann man sie nicht beide gleicherma-
Ben akzeptieren, weil es zwischen ithnen auf der Ebene der ontologischen Vor-
aussetzungen grof3e Unterschiede gibt.

Meine Losung besteht, etwas verkiirzt gesagt, darin, beide Theorien zu ver-
werfen und eine dritte vorzuschlagen. Genauer gesagt halte ich an dem fest, was
die Eigenschaftsartentheorie mit der Enkodierungstheorie gemeinsam hat, und
verwerfe das, was die beiden unterscheidet. Was ist nun das Gemeinsame, und
was ist das Unterscheidende? Ich habe es schon angedeutet: Grundlegend ist die
Idee, daB3 der ganze Pradikatausdruck “ist F” systematisch mehrdeutig ist. Der
Unterschied zwischen der Eigenschaftsartentheorie und der Enkodierungs-
theorie entsteht aus der Frage, ob diese Mehrdeutigkeit aus einer Mehrdeutigkeit
der Kopula entsteht (“exemplifizieren” oder “enkodieren”) oder aus einer
Mehrdeutigkeit des Eigenschaftsnamens (nukleares Griin-zu-sein oder ex-

3Dale Jacquette argumentiert in Meinongian Logic fir die Primaritit der
Eigenschaftsartenunterscheidung. Ich glaube jedoch gezeigt zu haben, da3 diese Argumente
fehlgehen. Vergleiche meine unter dem Titel “Die Logik des Nichtseienden” demnéchst (in
Band 53 oder 54) in den Grazer Philosophischen Studien erscheinende Rezension von
Jacquettes Buch.
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tranukleares Griin-zu-sein). Man sieht, dall in beiden Ansédtzen Pridikationen
als Relationsaussagen interpretiert werden, also als Aussagen, die eine Relation
zwischen einer Eigenschaft und einem Individuum ausdriicken: Aus allgemei-
nen Termen werden singulidre Terme flir Eigenschaften gemacht, und die Kopu-
la soll fiir eine Relation zwischen Individuum und Eigenschaft stehen, wobei
das Individuum entweder ein abstrakter oder ein konkreter Gegenstand sein
kann. Das Resultat ist, dal es in allen Meinongianischen Gegenstandstheorien
zwei Kategorien von Universalien gibt, einerseits Eigenschaften und anderer-
seits typenartige abstrakte Individuen: Zu jeder Eigenschaft gibt es ein entspre-
chendes abstraktes Individuum, das diese Eigenschaft enkodiert bzw. die nukle-
are Version dieser Eigenschaft exemplifiziert. Es gibt also beispielsweise die Ei-
genschaft Griin-zu-sein und einen Typus Griin, die Eigenschaft Mensch-zu-sein
und einen Typus Mensch usf.

Aber ist das nicht mehr als n6tig? Die Annahme von Universalien erscheint
grundsitzlich unverzichtbar, aber warum muf3 man gleich zwei Arten von ihnen
annehmen, Typen und Eigenschaften? Die traditionellen Aufgaben von Uni-
versalien, Erklirung von Ahnlichkeit und Erklirung der Allgemeinheit des Den-
kens, konnen von Typen ebensogut erfiillt werden wie von Eigenschaften. Da-
her schlage ich vor, nur noch Typen anzunehmen und auf Eigenschaften ginz-
lich zu verzichten. Damit wird einerseits dem Ockhamschen Prinzip Rechnung
getragen; dariiber hinaus ist es ein Ausweg aus der oben beschriebenen Sack-
gasse. Man muB} jetzt nicht mehr zwischen zwei unerfreulichen Alternativen
wihlen: entweder eine willkiirliche Entscheidung zu treffen oder wichtige Fra-
gen ungeklirt zu lassen.

Es bleibt aber zu erkldren, wie sich jetzt noch Priadikationsweisen unterschei-
den lassen. Denn die beiden bisher besprochenen Moglichkeiten stehen nun ja
nicht mehr zur Verfligung, da sie beide eine ontologische Festlegung auf
Eigenschaften mit sich bringen. Ich schlage darum eine andere Redeweise vor,
mit einem neuen Grundbegriff, ndmlich ist bestimmt als. In dieser Redeweise
werden “gewohnliche” Pradikationen (z. B.: “Dieser Apfel ist sauer”, “Sokrates
ist stupsndsig”) iiberhaupt nicht verdndert. Modifiziert werden nur jene
Pradikationen, in denen abstrakten Gegenstinden Bestimmungen zugeschrieben
werden, die diesen nicht im eigentlichen Sinn zukommen (z. B.: “Das Dreieck
ist ausgedehnt”, “Miss Marple ist scharfsinnig”). Gewohnliche Pradikate haben
also die Form von “ist F”, die modifizierten dagegen haben die Form von “ist

11
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bestimmt als F”.14 Die Idee, dal3 Pradikate mehrdeutig sind, bleibt also erhalten:
Das “x ist F”’ der natiirlichen Sprache kann gelesen werden als gewohnliches “x
ist F” oder als “x ist bestimmt als F’. Es wird hier aber nicht — wie bei Parsons,
Zalta u. a. — die Pradikation aufgefaB3t als etwas, das eine Relation zwischen
einer Eigenschaft und einem Individuum einer beliebigen Kategorie ausdriickt.
Darum impliziert die von mir vorgeschlagene Redeweise nicht die ontologische
Annahme von Eigenschaften zusitzlich zu abstrakten und konkreten Individuen.

Wenn also W ein Werk ist und R eine Realisierung von W und “ist F” ir-
gendeine physikalische Bestimmung von W, dann gilt: R ist F und W ist be-
stimmt als F. Ganz analog wie oben kann man mit dieser Redeweise die Bezie-
hung zwischen W und R wiedergeben:

(R3) Fiir alle x und alle W: x ist eine Realisierung von W genau dann, wenn
fiir alle f: Wenn W als f bestimmt ist, dann ist x f.

In etwas formalerer Schreibweise:

(R3) ExZEW (RxW | Af (W ist als f bestimmt p x ist f)).

Die Variable f in “fiir alle £ steht nicht fiir Eigenschaften, sondern fiir Pridi-
kate. Das hei3t: Es sind fiir f keine Eigenschaftsnamen (wie z. B. “die Griine”
oder “die Eigenschaft Griin-zu-sein” oder “die Griinheit”) einzusetzen, sondern
Pradikatausdriicke (z. B. “griin”, “laut”, “30x30 cm grof3”), also echte All-
gemeinterme und nicht Namen fiir Universalien. Daher wird mit “fiir alle £’
auch nicht “quantifiziert iiber” Eigenschaften. Es wird aber auch nicht iiber Pré-
dikatausdriicke quantifiziert, denn die Einsetzungsinstanzen fiir f sind ja nicht
Namen fiir Pradikatausdriicke, sondern die Pradikatausdriicke selbst. Es ist
eigentlich gar nicht angebracht zu sagen, daB3 hier “iiber” irgend etwas quan-
tifiziert wird, wenn ““iiber etwas quantifizieren” im Sinne einer ontologischen
Festlegung verstanden wird.

14Diese Redeweise ist inspiriert von Mallys und doch verschieden von dieser: Mally sagt, daf3
abstrakte Individuen wie “der Kreis in abstracto” determiniert sind durch Eigenschaften bzw.
“Objektive”. (Sieche Gegenstandstheoretische Grundlagen, S. 64.) Auch hier werden also
zwel Arten von abstrakten Gegenstinden angenommen, die zueinander in einer spezifischen
Relation stehen sollen, ndmlich dem “determiniert sein durch”. Das ist der entscheidende
Unterschied zur “Bestimmt-als-Redeweise”. Doch abgesehen davon finde ich, da3 Vokabeln
wie “determiniert sein” bzw. “bestimmt sein” in diesem Zusammenhang sehr passend sind,
weil sie die Assoziationen in die richtige Richtung lenken: abstrakte Individuen entstehen
ndmlich nach meiner Auffassung durch spezifische intentionale Akte, die man sehr treffend
als ein “Bestimmen” oder “Festsetzen” beschreiben kann.

12
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Ich wende in (R3) zwei verschiedene Arten der Quantifikation an. Der Unter-
schied zwischen diesen entspricht etwa dem, was als Unterschied zwischen “ge-
genstandlicher Quantifikation” einerseits und “substitutionaler Quantifikation”
andererseits bekannt ist.

Um diesen Unterschied deutlich zu machen, verwende ich in (R3) zwel
verschiedene (All-) Quantorenzeichen, namlich “&” fir die gegenstindliche
und “A” fiir die substitutionale Quantifikation.

Der Unterschied besteht in erster Linie darin, dal3 der gegenstiandliche Quan-
tor nur in Verbindung mit Namensvariablen vorkommen kann,!s wéhrend der
substitutionale Quantor mit Variablen fiir beliebige syntaktische Kategorien
verbunden werden darf.

Eine “ontologische Festlegung”, also eine Festlegung auf die Existenz von
Gegenstianden einer bestimmten Kategorie, liegt nur dann vor, wenn Namensva-
riablen verwendet werden. Denn nur dann macht es Sinn zu verlangen, dal3 die
Ausdriicke, die fiir die Variablen eingesetzt werden konnen, irgend etwas “be-
zeichnen” miissen.

Die substitutionale Quantifikation wird traditionell als eine Interpretation
“der” Quantifikation verstanden, als konne es nur eine Quantifikation geben,
und als kdme es nun darauf an, diese addquat zu interpretieren, wobei nur eine
Interpretation richtig sein kann: entweder die gegenstindliche oder die substitu-
tionale.

Daher sehen die traditionellen “Substitutionalisten” auch keinen Anlal}, zwei
Quantorenzeichen zu verwenden.!6 Im Gegensatz dazu meine ich, daf} ein Kal-
kil zwei Arten der Quantifikation enthalten sollte, die sich nicht gegenseitig
ausschlielen, sondern ergénzen. Der formale Kalkiil soll ein leistungsfahiges In-
strument zur formalen Darstellung natiirlichsprachlicher Aussagen sein. Damit
er das sein kann, muf3 es moglich sein, in der formalen Sprache Existenz (oder
allgemein “Sein”) auszudriicken. Das heif3t: Es sollte moglich sein, Ausdriicke
wie “es gibt” (verstanden im urspriinglichen, ontologische Festlegung ein-
schlieBenden, Sinn) zu formalisieren. Dafiir ist m. E. der Existenzquantor in der
traditionellen (also “gegenstdndlichen”) Interpretation sehr gut geeignet.

5Diese Namensvariablen konnen natiirlich auch Variablen fiir Namen sprachlicher
Ausdriicke (zum Beispiel Namen fiir Sitze) sein. Unter “Namen” verstehe ich hier nicht nur
Eigennamen im engeren Sinn, sondern singuldre Terme jeder Art.

16Vergleiche Dunn/Belnap, “The Substitution Interpretation of the Quantifiers” und Marcus,
“Interpreting Quantification”, aber auch Prior, Objects of Thought (auch wenn Priors Auffas-
sung von der “klassischen” substitutionalen Interpretation etwas abweicht).

13
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Auf der anderen Seite gibt es eine Reihe natiirlichsprachlicher Ausdriicke, de-
ren formale Darstellung in der klassischen Logik Probleme bereitet. Man kann
etwa denken an Ausdriicke wie “irgendwie”, “irgendwo”, “irgendwann” (bzw.
“wie auch immer”, “wo auch immer”, “wann auch immer”).!” Mit einem
“substitutionalen” Quantor lassen sich diese Probleme elegant 16sen. Einige

Beispiele mogen das demonstrieren:

(1) Kathi wird irgendwann nach Hause kommen.
(1s) ©f (Kathi wird f nach Hause kommen).!8

Fir “t” konnten hier Ausdriicke eingesetzt werden wie “um Mitternacht”,
29  ¢¢

“néchstes Jahr”, “in zwel1 Wochen”, also Ausdriicke, die nicht im entferntesten
wie Namen aussehen.

(2) Herbert hat die Priifung irgendwie bestanden.
(25) ©Of (Herbert hat die Priifung f bestanden).

Fiir “f” konnte hier etwa eingesetzt werden: “mit knapper Not”, “bravourds”,
“mit Hilfe eines Schwindelzettels™.

(3) Wann immer Kathi nach Hause kommt, begriilit sie als erstes ihre
Katze.
(3s) Af (Wenn Kathi f nach Hause kommt, begriifit sie als erstes ihre

Katze).

(4) Wie immer Herbert eine Priifung besteht, er freut sich.
(4s) Af(Wenn Herbert f eine Priifung besteht, freut er sich).

Analog kann man die substitutionale Quantifikation einsetzen, um allgemein
iiber Bestimmungen von Dingen reden zu konnen, ohne Pradikationen als rela-
tionale Aussagen auffassen zu miissen: Beispielsweise kann man den Satz

(5) Jede Entitét hat irgendeine Eigenschaft.

7Vergleiche Prior, Objects of Thought, S. 37.

18[ch verwende “A” und “0” als substitutionalen “All- bzw. Existenzquantor”, und “f” als
eine universelle “substitutionale Variable”, d. h. als Variable, fiir die (abgesehen von Namen)
Ausdriicke beliebiger syntaktischer Kategorien eingesetzt werden konnen. Die Verwendung
zweier Paare von Quantorenzeichen wire freilich nicht unbedingt nétig; man konnte den
Unterschied auch allein durch die Verwendung verschiedener Variablen ausdriicken. Mir
erscheint es aber angebracht, den Unterschied durch Verwendung verschiedener
Quantorenzeichen augenfillig zu machen.

14
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einfach verstehen als “Jede Entitét ist irgendwie beschaffen” oder kurz “Jede
Entitét ist irgendwie”, und das 14Bt sich etwa so formalisieren:

(5s) ZxOf (x ist f).

In dieser Formalisierung impliziert (5) nicht die Existenz von Eigenschaften; fiir
“f” sind allgemeine Terme wie “grin”, “laut”, “groB3” einzusetzen, nicht sin-
guldre Terme fiir Universalien.

Ebenso kénnte man den Begriff der Ahnlichkeit explizieren, ohne “iiber Ei-

genschaften quantifizieren” zu miissen:
(A) ZExZEy (x ist dhnlich y [ Of (x ist fund y ist f)).

In (R3) verwende ich die substitutionale Quantifikation, um die Beziehung zwi-
schen Werken und Realisierungen bzw. allgemein zwischen Typen und Tokens
darzustellen, ohne mich ontologisch auf Eigenschaften festzulegen. Zum Bei-
spiel: Wenn der Typus Griin derjenige Gegenstand ist, der als griin bestimmt ist
(und als nichts sonst), dann ist ein konkretes Ding x ein Token des Typus Griin
genau dann, wenn x griin ist. Wenn der Typus Dreieck derjenige Gegenstand ist,
der als dreieckig bestimmt ist (und als nichts sonst), dann ist x ein Token des
Typus Dreieck genau dann, wenn x dreieckig ist.

Das “ist bestimmt als” kann selber so wenig definiert werden wie das ge-
wohnliche “ist”. Aber man kann doch etwas iiber die Beziehung zwischen dem
Begriff des Realisierung-Seins und dem Begriff des “Bestimmtseins” sagen,
was flir ein besseres Verstidndnis vielleicht niitzlich sein konnte:

(B) Fiir alle W und fiir jedes f: Wenn W als f bestimmt ist, dann gilt fiir
alle x: Wenn x eine Realisierung von W ist, dann ist x f.

(B) ZAWAF (W ist als f bestimmt p £x (RxW p X ist )).

Zum Beispiel: Wenn W als schwarz und quadratisch bestimmt ist, dann muB je-
de Realisierung von W schwarz und quadratisch sein; kein Ding, das nicht
schwarz und quadratisch ist, kann eine Realisierung von W sein.

Ich weise darauf hin, daB folgendes nicht gilt:

(B*) EWATF (W ist als f bestimmt | Ex (RxW p x ist f)).

(B*) gilt nicht aus folgendem Grund: Angenommen, ein W hitte keine Realisie-
rung (was ja jederzeit moglich ist). Dann wire “RxW p x ist £ aus trivialen
Griinden wabhr fiir alle x, und folglich miiite “W ist als f bestimmt” fiir alle
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wahr sein. Beispielsweise wiirde dann gelten, dal3 ein musikalisches Werk, das
gerade nicht aufgefiihrt wird, jede beliebige Bestimmung hat. Diese Kon-
sequenz ist natiirlich nicht zu akzeptieren. Man konnte versuchen, diese Schwie-
rigkeit zu 16sen, indem man Notwendigkeit ins Spiel bringt:

(B**) EWAT (W ist als f bestimmt | A Ex (RxW p x ist f)).

Aber auch (B**) gilt nicht uneingeschriankt, und zwar deshalb, weil es W’s
geben kann, die notwendigerweise nicht realisiert sind, ndmlich W’s, die einan-
der logisch ausschlieBende Bestimmungen haben. Gemall (B**) wiirde fiir sol-
che W’s gelten, dal3 sie jede beliebige Bestimmung haben, und auch diese Kon-
sequenz erscheint mir unplausibel. Der Typus Rundes und Nicht-Rundes zum
Beispiel ist notwendigerweise nicht realisiert, aber ich wiirde deswegen nicht
sagen wollen, dal3 dieser Typus jedes beliebige f als Bestimmung hat. (B**) ist
also nicht uneingeschrankt zu akzeptieren, sondern nur fiir jene Typen, die nicht
aus logischen Griinden unrealisierbar sind. (B**) kann allein aus diesem Grund
nicht als Definition von “x ist bestimmt als £ dienen. (B**) kann aber vielleicht
helfen, die “analoge Priadikation”, die durch die Bestimmt-als-Redeweise
ausgedriickt wird, intuitiv klarer zu machen: Ein (nicht in sich widerspriich-
liches) W ist als f bestimmt genau dann, wenn notwendigerweise jede Re-
alisierung von W f ist, m. a. W.: wenn nichts, das nicht f ist, eine Realisierung
von W sein kann.

3. Unbestimmtheit

Wie ich oben schon angedeutet habe, ist ein wesentliches Merkmal von Werken
thre “Unbestimmtheit”. Dieses Merkmal macht Werke zu “schematischen” Ge-
genstinden (um Ingardens Terminus zu gebrauchen), und aufgrund dieses
Merkmals ist es moglich, dal ein und dasselbe Werk in verschiedenen konkre-
ten Dingen realisiert sein kann (wobei “verschieden” hier natiirlich nicht nur im
Sinne von ‘“numerisch verschieden” zu verstehen ist, sondern im Sinne von
“qualitativ verschieden™). Beispielsweise ist es ein Resultat der Unbestimmtheit
musikalischer Werke, da3 es verschiedene Auffiihrungen ein und desselben mu-
sikalischen Werks geben kann. Analog dazu sind auch Werke der Schau-
spielkunst teilweise unbestimmt bzw. schematisch, und aus diesem Grunde kann
es verschiedene Inszenierungen ein und desselben Werks geben. Dartliber hinaus
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meine ich, da3 es Unbestimmtheit auch auf dem Gebiet der bildenden Kiinste
gibt.

Was ist nun aber genau “Unbestimmtheit”? Worin besteht sie? Der Begriff
der Unbestimmtheit taucht meines Wissens explizit erstmals bei Alexius Mei-
nong auf, und zwar in Uber Méglichkeit und Wahrscheinlichkeit. In Meinongs
Explikation von Unbestimmtheit bzw. Unvollstindigkeit!® spielt der Satz vom
ausgeschlossenen Dritten eine zentrale Rolle. Meinong formuliert den Satz vom
ausgeschlossenen Dritten wie folgt:

Irgendein Gegenstand existiert oder er existiert nicht; er hat eine gewisse Eigenschaft oder er
hat sie nicht.20

Fin Gegenstand x ist, gemdfl Meinong, unvollstindig, wenn fiir den Gegenstand
der Satz vom ausgeschlossenen Dritten nicht gilt. Unbestimmtheit wird also bei
Meinong so definiert: Wenn fiir irgendeine Eigenschaft P nicht gilt: x hat P oder
x hat P nicht, dann ist x unvollstindig bestimmt bzw. unbestimmt hinsichtlich
der Eigenschaft P. Meinong verwendet hier die Eigenschaftsredeweise; aber
darauf kann leicht verzichtet werden, wenn man sich der substitutionalen
Quantifikation bedient:

(U) &Ax (x ist unvollstindig bestimmt [ Of ( Weder x ist f, noch x ist
nicht f).2!

Ich werde im folgenden zumeist die Eigenschaftsredeweise durch eine eigen-
schaftsfreiec Redeweise ersetzen, indem ich substitutionale Variablen und Quan-
toren verwende. Ein Gegenstand x wire also zum Beispiel unvollstindig be-
stimmt, wenn weder “x ist griin” noch “x ist nicht griin” wahr wire oder wenn
weder “x ist ein Lebewesen” noch “x ist kein Lebewesen” wahr wire. Allge-
mein: x wire unvollstindig bestimmt, wenn es irgendein Pridikat F gébe, so
daB man von x weder wahrheitsgemil3 sagen konnte, dall x F ist noch, dal x
nicht F ist.

Meinong stellt fest, da3 kein existierender und kein bestehender Gegenstand
unvollstdndig ist. Existenz und Bestand sind zwei Seinsweisen, wobei manche

19“Unbestimmtheit” und “Unvollstindigkeit” werden bei Meinong als Synonyme gebraucht,
und ich schlieBe mich hier Meinongs Sprachgebrauch an. Zu sagen, dal ein Gegenstand
unbestimmt ist, ist also dasselbe wie zu sagen, daB3 er unvollstindig bestimmt ist, oder kurz,
daB er unvollstindig ist.

20Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit, S. 165.

21Die Mehrdeutigkeit von “x ist nicht £’ ist hier bewult beibehalten. In der Folge wird es
gerade die Auflésung dieser Mehrdeutigkeit sein, die den Begriff der Unvollstdndigkeit bzw.
Unbestimmtheit klar macht.
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Gegenstinde sowohl existieren als auch bestehen, andere dagegen nur beste-
hen.22 Alles, was liberhaupt Sein hat, hat entweder Existenz oder Bestand. Falls
es also Gegenstinde gibt, die unvollstindig sind, dann kann es sich nur um
nichtseiende Gegenstdnde handeln.

Das ist einleuchtend, denn offensichtlich kann man von jedem existierenden
Gegenstand in bezug auf jedes F wenigstens im Prinzip entscheiden, ob der Ge-
genstand F ist oder nicht. Und selbst wenn es Félle gibe, wo — aus welchem
Grund auch immer — die Frage “Ist dieser Gegenstand F oder nicht?” nicht be-
antwortet werden kann, so ist damit noch lange nicht gesagt, daf3 es auf die Fra-
ge keine Antwort gibt.23

Der problematische Teil von Meinongs Auffassung iiber Unvollstandigkeit,
so weit ich sie bisher skizziert habe, betrifft natiirlich die Frage, welche Gegen-
stande denn eigentlich als Kandidaten fiir Unvollstdndigkeit in Frage kommen,
wenn alles Seiende ausgeschlossen ist. Nach Meinong gibt es, neben den exi-
stierenden und bestehenden Gegenstdnden, noch eine unendliche Vielfalt nicht-
seiender Gegenstinde, die er “aulerseiend” nennt.2¢ Unvollstindige Ge-
genstdnde, also Gegenstdnde flir die nicht in bezug auf jedes F gilt, dal sie F
sind oder nicht F sind, sollen unter den aullerseienden Gegenstinden zu finden
sein.

Ich lehne die Unterscheidung von “Seinsweisen” ab, und daher sind Kunst-
werke, auch musikalische und literarische, nach meiner Auffassung keine auf3er-
seienden, sondern durchaus seiende (ja sogar existierende) Gegenstidnde; und
doch kann man in einem Sinn sagen, daf sie in gewissen Hinsichten unbestimmt
sind. Ein musikalisches Werk beispielsweise mul eine zeitliche Linge haben
(wenn auch in einem abgeleiteten Sinn, wie im vorigen Abschnitt festgestellt
wurde). Das heif3t: Eine Auffiihrung des Werks erstreckt sich iiber eine Zeit-
spanne. Aber die Tempoangaben von Komponisten (sofern iiberhaupt welche
vorhanden sind) lassen den Interpreten normalerweise betrdchtlichen Spielraum,

22Vergleiche Meinong, Méglichkeit und Wahrscheinlichkeit, S. 63.

23Man konnte hier an das Problem vager Begriffe denken. Ein Gegenstand kann
beispielsweise so gefirbt sein, dal wir sehr schwer entscheiden kdnnen, ob er rot ist oder
orange. Vergleiche Kit Fine, Reasoning with Arbitrary Objects: “Consider a blob, whose
colour is a borderline case of both red and orange. Then it is true that the blob is red or
orange, yet not true that it is red or that it is orange; and it is not true that the blob is red or
that it is not red.” (S. 11) Ich glaube nicht, dall vage Begriffe ein guter Grund sind, den Satz
vom ausgeschlossenen Dritten aufzugeben. Es scheint mir vielmehr, dafl es im gegebenen
Beispielfall einen sehr guten Sinn macht zu sagen, da3 der Fleck entweder rot oder nicht rot
ist, auch wenn wir das im Augenblick nicht entscheiden konnen.

24Siehe “Uber Gegenstandstheorie”, S. 492.
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so daBl es moglich ist, dal von zwei Auffithrungen ein und desselben Werks W
eine beispielsweise genau 43 Minuten und 12 Sekunden dauert und die andere
45 Minuten und 48 Sekunden. Ich will jetzt annehmen, dal W kein
avantgardistisches Werk ist, sondern beispielsweise ein Klavierkonzert aus dem
18. Jahrhundert. Weiters will ich annehmen, dal3 fir Werke dieser Art gilt, da3
thre Realisierungen hinsichtlich der Dauer (innerhalb gewisser Grenzen)
voneinander abweichen konnen, so daf} also nicht ausschlieBlich Auffiithrungen,
die 43 Minuten und 12 Sekunden lang dauern, oder ausschlieBlich Auf-
fiihrungen, die 45 Minuten und 48 Sekunden lang dauern, Realisierungen des
Werks sein konnen. Fiir diese Annahmen will ich hier nicht weiter argumen-
tieren. Sie gehoren zum Grundstock meiner vortheoretischen Ansichten iiber
Kunstwerke, also der Daten, die reflektiert und erklart werden sollen. Es ist also
ein Datum, dall von zwei verschieden langen Auffiihrungen durchaus beide
korrekte Realisierungen ein und desselben Werks sein konnen. Aber was ist nun
die Liange des Werks? Kann man sagen, daB3 das Werk 43 Minuten und 12
Sekunden lang ist bzw., um die Frage korrekt zu formulieren: kann man sagen,
dal3 das Werk als 43 Minuten und 12 Sekunden lang bestimmt ist? Wenn das der
Fall wire, dann wire, gemill meiner Bestimmung des Verhiltnisses zwischen
Werken und ihren Realisierungen, wie sie in (R3) oben formuliert ist, jede
Auffiihrung die auch nur eine Sekunde ldnger oder kiirzer ist, keine Re-
alisierung dieses Werks mehr, was offenbar eine absurde Konsequenz ist. Kann
man sagen, dall das Werk als nicht 43 Minuten und 12 Sekunden lang bestimmt
ist? Das scheint auch nicht der Fall zu sein, denn das wiirde ja bedeuten, daf3
eine Auffiilhrung, die genau 43 Minuten und 12 Sekunden lang ist, keine
Realisierung des Werks sein kann, was vielleicht sogar noch absurder ist. Es
scheint, dal dieses Werk unbestimmt ist in bezug auf seine Dauer. Das heil3t:
Weder

(1) W ist 43 Minuten und 12 Sekunden lang.
noch die Negation von (1)
N(1) W ist nicht 43 Minuten und 12 Sekunden lang.

scheint wahr zu sein.
Gemdl Meinongs Definition gilt, wie schon gesagt, fiir unvollstindige Ge-
genstinde das Prinzip vom ausgeschlossenen Dritten nicht, und viele Leute ha-
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ben diese Ansicht libernommen.?s Man konnte nun das Prinzip vom ausge-
schlossenen Dritten aufgeben oder nach Wegen suchen, wie man die Annahme
“schematischer” Gegenstande vermeiden kann. Gliicklicherweise jedoch ist we-
der das eine noch das andere notwendig, denn unvollstindige Gegenstinde sind
in Wahrheit gut vertraglich mit dem Prinzip vom ausgeschlossenen Dritten. Dal3
Meinongs Definition der Unvollstindigkeit das Gegenteil suggeriert, liegt dar-
an, daf} diese Definition einige Mehrdeutigkeiten enthélt, die sich aber leicht
beseitigen lassen, indem man auf Meinongs Definition zwei Unterscheidungen
anwendet: namlich einerseits die Unterscheidung zweier Arten der Prddikation,
die ich im vorangegangenen Abschnitt eingefiihrt habe, und andererseits die
Unterscheidung zweier Arten der Negation.2s

Die Unterscheidung zweier Negationsarten stammt von Meinong selbst. Mei-
nong unterscheidet interne Negation und externe Negation.?” Das folgende ist
eine schematische Darstellung dieser beiden Negationsarten:

(N¢) Es ist nicht der Fall, daB3 x F ist. (externe Negation)
(N©) x ist nicht-F. (interne Negation)

Im ersten Fall wird der ganze Satz verneint, im zweiten nur das Pradikat (wes-
halb man auch von “Satznegation” und “Pradikatnegation” sprechen konnte).
Im ersten Fall wird einem Ding eine (positive) Bestimmung abgesprochen, im
zweiten Fall wird thm eine negative Bestimmung zugesprochen. Dal} zwischen
(N¢) und (Ni) mehr als nur ein Unterschied der Schreibweise besteht, ist nicht
offensichtlich, besonders dann nicht, wenn man an gewohnliche physikalische
Gegenstinde und ihre Bestimmungen denkt. Aber das @ndert sich, wenn man
unvollstindige Gegenstinde betrachtet. Wendet man die Unterscheidung zwi-
schen externer und interner Negation auf Meinongs Definition der Unvollstdn-
digkeit an, so erhdlt man folgende zwei Versionen:

(Ue) Fiir alle x: x ist unvollstindig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es gibt
ein f, so dall weder “x ist £’ ist wahr, noch “Es ist nicht der Fall, daf3
x fist” ist wahr.

25Zum Beispiel Roderick M. Chisholm (siehe “Beyond Being and Nonbeing”) und Kit Fine
(siehe Arbitrary Objects, S. 11 and 45f.), aber auch Barry Smith (siehe “The Ontogenesis of
Mathematical Objects”) sowie Dale Jacquette in Meinongian Logic.

20F{ir eine mehr mit dem historischen Meinong befalite Behandlung des
Unvollstindigkeitsproblems siehe mein “Gibt es unvollstindige Gegenstinde?”.

2TMeinong selbst spricht von “erweiterter Negation” und “nichterweiterter Negation”. Siche
Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit, S. 173.
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(Ui) Fiir alle x: x ist unvollstindig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es gibt
ein f, so dall weder “x ist ” ist wahr, noch “x ist nicht-f” ist wahr.

Wendet man jetzt noch auf diese beiden Definitionen die Priadikationsweisenun-
terscheidung an, dann erhilt man insgesamt vier verschiedene Definitionen von
Unbestimmtheit:

(Uel) Fir alle x: x ist unvollstandig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es
gibt ein f, so dall weder “x ist f” ist wahr, noch “Es ist nicht der  Fall,
daf3 x fist” ist wahr.

(Ue2) Fiir alle x: x ist unvollstindig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es
gibt ein f, so daB3 weder “x ist bestimmt als f ist wahr, noch “Es ist
nicht der Fall, da} x bestimmt ist als f” ist wahr.

(Uil) Fiir alle x: x ist unvollstindig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es
gibt ein f, so daBB weder “x ist f’ ist wahr, noch “x ist nicht-f” ist
wabhr.

(Ui2) Fiir alle x: x ist unvollstindig bestimmt genau dann, wenn gilt: Es
gibt ein f, so daBl weder “x ist bestimmt als f” ist wahr, noch “x ist
bestimmt als nicht-f” ist wahr.

In halbformaler Schreibweise:
(Uel) ZEx (x ist unvollstindig bestimmt | Of (= (x ist f) & — — (x ist f))).

(Ue2) ZEx (x ist unvollstindig bestimmt | Of (= (x ist bestimmt als ) — -
(x 1st bestimmt als f))).

(Uil) ZEx (x ist unvollstindig bestimmt | Of (- (x ist f) 4 — (x ist ©f))).

(Ui2) ZEx (x ist unvollstindig bestimmt | Of (= (x ist bestimmt als f) & — (x
ist bestimmt als ©f))).

In welchem Sinn ist nun ein Werk unvollstindig? Betrachten wir die Moglich-
keiten der Reihe nach, anhand des frither schon benutzten Beispielsatzes (1).
Wire das musikalische Werk W unvollstindig im Sinne von (Uel), dann miif3te
gelten:

(2) Weder “W ist 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist wahr, noch “Es ist
nicht der Fall, dal W 43 Minuten und 12 Sekunden lang ist” ist wahr.
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Aber (2) ist nicht wahr, denn es ist eindeutig wahr, da3 es nicht der Fall ist, da3
W 43 Minuten und 12 Sekunden lang ist. Um das zu wissen muf3 man nur wis-
sen, dal W ein Werk ist und keine Auffithrung. Nur eine konkretes Ereignis,
etwa eine Auffithrung, kann 43 Minuten und 12 Sekunden lang sein. W konnte
hochstens als 43 Minuten und 12 Sekunden lang bestimmt sein. Es trifft also aus
kategorialen Griinden nicht zu, daB W 43 Minuten und 12 Sekunden lang ist.
Also kann W nicht unvollstindig sein im Sinne von (Ue!).
Wire W unvollstindig im Sinne von (U¢2), dann miifite gelten:

(3) Weder “W ist bestimmt als 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist wabhr,
noch “Es ist nicht der Fall, dal W als 43 Minuten und 12 Sekunden lang
bestimmt ist” ist wahr.

Aber es ist wahr, dal3 es nicht der Fall ist, dal3 W als 43 Minuten und 12 Sekun-
den lang bestimmt ist. (Andernfalls wére jede Auffiihrung, die eine Sekunde
langer oder kiirzer ist als 43 Minuten und 12 Sekunden keine Realisierung von
W.) Also ist (3) nicht wahr, und daher ist W nicht unvollstindig im Sinne von
(Ue2).

Wire W unvollstdndig im Sinne von (Uil), dann miifite gelten:

(4) Weder “W ist 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist wahr, noch “W ist
nicht?¢ 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist wahr.

Hier kdnnte man z6gern. Es wurde gesagt, da3 es aus Griinden kategorialer Un-
vertraglichkeit des Priddikats mit dem Subjekt nicht der Fall sein kann, dal W
43 Minuten und 12 Sekunden lang ist. Aber wie steht es mit dem zweiten Teil
von (4)? Kann man von W wahrheitsgemél priadizieren, dal W nicht 43 Mi-
nuten und 12 Sekunden lang ist? Das hingt von grundsétzlichen Annahmen be-
ziiglich der Funktion negativer Pradikate ab. Es gibt da eine strenge und eine

28Das “nicht” fungiert hier als “Pradikatnegator”, nicht als Satznegator, so daf der ganze Aus-
druck “ist nicht 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ein “negatives Pradikat” ist. Um den
Pradikatnegator vom Satznegator deutlich zu unterscheiden, konnte ich irgendeine kiinstliche
Schreibweise einfiihren, zum Beispiel “ist non-[43 Minuten und 12 Sekunden lang]”, oder
dhnliches. Ich versuche aber, die Verwendung solcher Hilfsmittel (die manchmal einfach
unverzichtbar sind) auf das notwendigste Mall zu beschrinken, da sie dem Text weder
besondere Eleganz verleihen noch ihn leichter lesbar machen. Daher ersuche ich die Leser, in
diesem Abschnitt jedes “nicht”, das vor einem Pridikatausdruck steht, als Pradikatnegator zu
lesen. Als Satznegator verwende ich in diesem Abschnitt ausschlieBlich die bewéhrte Formel
“es ist nicht der Fall, da”. Diese Vereinbarung sollte zur Vermeidung von
MiBverstdndnissen hinreichend sein und ermoglicht mir gleichzeitig, mich weitgehend an die
Regeln der deutschen Sprache zu halten.
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weniger strenge Verwendungsregel. Die strenge lautet: Das Pradikat “ist nicht-
F” kann man einem Gegenstand x grundsitzlich nur dann zusprechen, wenn
zwischen x und dem Pridikat “ist F” keine kategoriale Unvertraglichkeit be-
steht. Die weniger strenge Verwendungsregel fiir negative Pridikate lautet: Man
kann x das Pradikat “ist nicht-F” auch dann zusprechen, wenn x aus katego-
rialen Griinden nicht F sein kann. M. a. W.: In der weniger strengen Verwen-
dung spielt die Frage der kategorialen Vertriaglichkeit keine Rolle.?

Zum Beispiel: Ein Plattenspieler kann nicht in C-Dur sein, aber nicht deshalb,
weil die Produzenten des Plattenspielers das so entschieden haben oder aus
technischen Griinden, sondern deshalb, weil ein Plattenspieler nicht die Art von
Gegenstand ist, die in C-Dur sein kann. M. a. W.: Ein Plattenspieler ist “un-
vertriglich” mit dem Préadikat “ist in C-Dur”. Die Frage ist nun, wie es mit dem
Pradikat “ist nicht in C-Dur” steht. Nach der strengeren Verwendungsregel fiir
negative Priadikate miifite man sagen, dal es falsch (oder unsinnig) ist, von
einem Plattenspieler zu priadizieren, dal er nicht in C-Dur ist; nach der weniger
strengen Verwendungsregel wiére es immer wahr, dafl ein Plattenspieler nicht in
C-Dur ist.

Ich entscheide mich jetzt fiir die weniger strenge Verwendungsregel, und
zwar aus folgendem Motiv: Wiirde ich die strengere Verwendungsregel akzep-
tieren, dann miiflte ich sagen, daB3 nicht nur typenartige Gegenstinde wie Werke
und fiktive Figuren unvollstindig sind, sondern auch konkrete physikalische
Dinge, wie zum Beispiel Plattenspieler. Jeder Plattenspieler wire unvollstandig
im Sinne von (Uil), da fiir jeden Plattenspieler gilt, da3 er weder in C-Dur noch
nicht in C-Dur ist; und da sich sicher fiir jeden konkreten Gegenstand irgendein
kategorial unvertrdgliches Pridikat finden 1aBt, wiirde sich Unvollstindigkeit
plotzlich nicht mehr als ein charakteristisches Merkmal einer ganz speziellen
Gegenstandsklasse erweisen, sondern als etwas, das eigentlich jedem Ge-
genstand zukommt. Das wiirde den Unterschied zwischen jenen Gegenstdanden,
die Ingarden “schematisch” nennt und den {ibrigen verwischen. Freilich wiirden
dadurch die Unterschiede zwischen den schematischen und den vollstindigen
Gegenstinden nicht génzlich verschwinden; denn wie sich gleich zeigen wird,
sind jene noch in einem anderen Sinn unvollstindig, in dem diese nicht
unvollstindig sind. Aber es vereinfacht das Reden iiber Unvollstindigkeit, wenn
man die Begriffe so wiahlt, dal konkrete physikalische Gegenstinde nicht
unvollstindig sind. Da es also ohnehin eine reine Frage der Festsetzung ist,

29Vergleiche dazu auch mein “Gibt es unvollstindige Gegenstinde?”.

23



Werke als unvolistindige Gegenstinde

setze ich aus praktischen Griinden fest, dafl “Dieser Plattenspieler ist nicht in C-
Dur” aus trivialen Griinden wahr ist, und ebenso natiirlich “W ist nicht 43 Mi-
nuten und 12 Sekunden lang.” Aber dann ist (4) nicht wahr, und daher trifft es
nicht zu, da3 W unvollstdndig ist im Sinne von (Uil).

Es bleibt jetzt nur noch zu untersuchen, ob W unvollstindig im Sinne von
(U22) ist. Wire das der Fall, dann miifite gelten:

(5) Weder “W ist bestimmt als 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist wabhr,
noch “W ist bestimmt als nicht 43 Minuten und 12 Sekunden lang” ist
wahr.

Tatsédchlich ist W unvollstindig in diesem Sinne. Denn (5) besagt ja nichts an-
deres als: Sowohl Auffiihrungen, die nicht genau 43 Minuten und 12 Sekunden
lang sind, als auch Auffiihrungen, die genau 43 Minuten und 12 Sekunden lang
sind, konnen (korrekte) Realisierungen von W sein. Und das ist genau das er-
wiinschte Resultat.

Es ist nicht der Fall, dal W entweder als 43 Minuten und 12 Sekunden lang
oder als nicht 43 Minuten und 12 Sekunden lang bestimmt ist. M. a. W.: W ist
unbestimmt hinsichtlich der Bestimmung “43 Minuten und 12 Sekunden lang”.
Das bedeutet nicht mehr und nicht weniger, als daf} eine Realisierung von W
entweder genau 43 Minuten und 12 Sekunden lang sein kann oder kiirzer oder
langer. Ob eine Auffiihrung 43 Minuten und 12 Sekunden lang ist, spielt keine
Rolle dafiir, ob sie eine Realisierung von W ist oder nicht.

Ein Werk W ist also unvollstindig genau dann, wenn fiir irgendein f gilt, da3
W weder als f noch als nicht-f bestimmt ist. Aber offenkundig bedeutet das
nicht, da3 W das Prinzip vom ausgeschlossenen Dritten verletzt, es sei denn,
man interpretiert dessen traditionelle Formulierung “ZEx (x ist £\ x ist nicht f)”
als “/ZEx (x ist bestimmt als f V x ist bestimmt als non-f)”, was mir aber ziemlich
exzentrisch erscheinen wiirde.

Es ist jetzt also klar, was es heilit, daB ein Gegenstand “schematisch” bzw.
“unvollstindig bestimmt” oder “unbestimmt” ist. Diese Art der Unbestimmtheit
ist ein charakteristisches Merkmal typenartiger Gegenstinde; konkrete
Gegenstinde weisen es niemals auf.

Diese Art der Unbestimmtheit ist auch dafiir verantwortlich, dal} es verschie-
denartige “Interpretationen” (im musikalischen Sinn) und Auffithrungen eines
Klavierkonzerts geben kann sowie verschiedene Inszenierungen eines Dramas,
verschiedene Abziige einer Photographie, undsofort.
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4. Kann es eine nominalistische Typenontologie geben?

Die Unterscheidung zwischen Werken und Realisierungen (Auffithrungen, Ex-
emplaren, Abziigen) von Werken ist so grundlegend fiir den Diskurs {iber
Kunstwerke und andere kulturelle Entitdten, dal3 man sie nur um den Preis einer
volligen Loslosung der Theorie vom gewdhnlichen Sprachgebrauch aufgeben
konnte. Weil diesen Preis kaum jemand zu zahlen bereit ist, wird diese Un-
terscheidung von den meisten Theoretikern implizit oder explizit akzeptiert. Ich
habe argumentiert, dall dies auf geradem Wege zu einer (im weitesten Sinn)
platonistischen Ontologie fiihrt. Aber viele, die zugeben, dafl ein Werk nicht
identisch ist mit seinen Realisierungen, haben gleichwohl eine Abneigung ge-
geniiber platonistischen Ontologien. Wéhrend weniger konsequente Denker die
daraus resultierende Spannung einfach ignorieren, gibt es vereinzelte Versuche,
die Kluft mit einer Theorie zu iiberbriicken. Zwei prominente Kdmpfer an dieser
Front sind Eddy M. Zemach und Joseph Margolis. Beide bedienen sich der
Typus-Token-Redeweise, beide unterscheiden Werke von ithren Realisierungen,
und beide weigern sich zu akzeptieren, dall Werke abstrakte Gegenstinde sind.

Zemachs Theorie: Typen und Arten als konkrete Gegenstinde

Es ist zweifellos in erster Linie das Merkmal der Instanziierbarkeit bzw. Reali-
sierbarkeit (sei es in Auffithrungen, wie im Fall der Musik und des Schauspiels,
set es in Exemplaren, wie im Fall der bildenden Kunst), das zu der Ansicht
fiihrt, Kunstwerke miillten abstrakte Gegenstinde, genauer: eine Art von Typen
sein. Ich behaupte, dal es unvermeidlich ist, Kunstwerke als abstrakte Ge-
genstdnde zu betrachten, sobald man die Rede von Auffiihrungen bzw. Exem-
plaren eines Werks ernst nimmt. Eddy M. Zemach widerspricht dieser Behaup-
tung.3® Er akzeptiert als Datum die Instanziierbarkeit von Kunstwerken (und
zwar sogar von allen Kunstwerken, Werke der Malerei und Bildhauerkunst
eingeschlossen), und nichtsdestotrotz leugnet er, dal Werke abstrakte Ge-
genstidnde sind.

30Siehe Zemach, “How Paintings Are” sowie derselbe, “Art and Identity”.
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Dabei bestreitet Zemach gar nicht, dal Kunstwerke 7Typen sind. Nur sind Ty-
pen fiir ihn keine abstrakten Gegenstinde, sondern gewohnliche raum-zeitliche
Dinge. Nach Zemachs Auffassung ist Instanziierbarkeit ein Merkmal materieller
Gegenstinde und nicht ein Merkmal von abstrakten Universalien, wie in der
platonistischen Tradition gewohnlich angenommen wird. Natiirliche Arten
scheinen fiir Zemach auch eine Sorte von Typen zu sein, so da3 das Gesagte
nicht nur fiir Kunstwerke, sondern auch fiir natiirliche Arten gilt.

Werke und natiirliche Arten sind also instanziierbar; aber sie haben auch (und
auch das wird von Zemach ernst genommen) physikalische Eigenschaften. Zum
Beispiel: die natiirliche Art Der Polarbdr ist weill und wiegt ca. 250 kg. Aber
(hier weist Zemach auf einen Punkt hin, den ich ihm Laufe dieser Arbeit schon
mehrmals betont habe) eine abstrakte Entitét ist weder weill noch wiegt sie 250
kg. Doch Zemach zieht daraus ganz andere Konsequenzen als ich, ndmlich: Der
Polarbdr kann keine abstrakte Entitdt sein. Ganz analog 148t sich natiirlich in
bezug auf Kunstwerke argumentieren. Zemachs Argument lduft also etwa so:

1. Kunstwerke und natiirliche Arten haben physikalische Eigenschaften.

2. Nur materielle Gegenstinde haben physikalische Eigenschaften.

3. Also, Kunstwerke und natiirliche Arten sind materielle Gegenstiande.

4. Kunstwerke und natiirliche Arten sind instanziierbar (“wiederholbar”).

5. Also, Kunstwerke und natiirliche Arten sind sowohl materiell als auch in-
stanziierbar.

Die Konklusion ist, gelinde gesagt, kithn. Denn sie lduft darauf hinaus (und
dessen ist sich Zemach vollkommen bewul3t), dafl ein und dasselbe materielle
Ding an zwei verschiedenen Orten zugleich sein kann, also zum Beispiel in
Wien und New York. Das ist nicht so zu verstehen, dall das Ding “verstreut” ist!
Angenommen, ein Ding hat ein Volumen von genau einem Kubikmeter und ist
sowohl in Wien als auch in New York instanziiert. Es ist dann, gemiB Zemach,
keineswegs so, dal ein Teil des Dinges sich in Wien befindet und ein anderer
Teil in New York und dal das Ding insgesamt ein Volumen von zwei Ku-
bikmetern hat. Vielmehr hat das Ding hat ein Volumen von einem Kubikmeter,
nimmt aber trotzdem zwei Kubikmeter Raum ein, nidmlich einen Kubikmeter in
New York und einen Kubikmeter in Wien.

Ich bin tiberhaupt nicht geneigt, das zu akzeptieren. Ich mochte daran festhal-
ten, dal3 ein Ding, das raumlich lokalisiert ist, genau an einem Ort lokalisiert ist,
nicht an zweien oder mehreren.3!

31Das schlieBt natiirlich nicht aus, da} verschiedene Teile eines Dinges sich an verschiedenen
Orten befinden konnen.
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Aus meiner Sicht liegt Zemachs Fehler darin, da3 er nicht erkannt bzw. be-
ricksichtigt hat, dal “eine Eigenschaft haben™ in der ersten Pramisse nicht das-
selbe heilit wie in der zweiten Pramisse. Es trifft nicht zu, dall Werke und natiir-
liche Arten im selben Sinn “physikalische Eigenschaften haben” wie materielle
Gegenstinde. Richtigerweise kann es nur heillen (in der Enkodierungssprech-
weise ausgedriickt):32

1*. Kunstwerke und natiirliche Arten enkodieren physikalische FEigen-
schaften.

2*. Nur materielle Gegenstinde exemplifizieren physikalische Eigenschaften.

Aber aus 1* und 2* folgt nicht

3. Also, Kunstwerke und natiirliche Arten sind materielle Gegenstinde.

Damit aber hat Zemachs Argument seine Grundlage verloren. Wenn man
aber nicht, wie ich es vorschlage, zwei Pradikationsweisen unterscheidet, wird
es schwierig, dieses Argument anzugreifen. Wenn man die Konsequenz vermei-
den will, daB3 ein und dasselbe materielle Ding zugleich an verschiedenen Orten
sein kann, konnte man dann eigentlich nur bestreiten, dal Werke instanziierbar
sind oder daB sie in irgendeinem Sinn physikalische Eigenschaften haben.
Beides erschiene mir aber hochst unangemessen.

Margolis’ Theorie: Werke als “physikalisch verkorperte und kulturell emergen-
te Entitdten”

Die Kernthese von Joseph Margolis’ Theorie lautet, dal Werke bzw. kulturelle
Gegenstinde im Allgemeinen (zu denen Margolis {ibrigens auch Personen rech-
net) in materiellen Gegenstinden verkorpert sind. Die Rede von der “Verkor-
perung” eines Gegenstandes konnte zur Vermutung Anlall geben, dal Margolis
eine platonistische Typus-Token-Ontologie vertritt, dhnlich der, die ich oben
skizziert habe. Das ist jedoch sicher nicht der Fall. Denn Margolis sagt zwar,
daB3 das Werk nicht mit dem verkoérpernden Gegenstand identisch ist; und er

32]ch verwende hier ausnahmsweise eine Eigenschaftssprechweise, einerseits weil Zemach
das auch tut und andererseits weil eine “Ubersetzung” in die “Bestimmt-als-Redeweise” in
diesem Fall nicht nur nicht ganz leicht zu bewerkstelligen, sondern wohl auch schwerer
verstindlich ist. Die Hauptschwierigkeit bei der “Ubersetzung” ist, wie man ausdriicken soll,
daB3 etwas eine “physikalische Eigenschaft” ist, ohne iiber Eigenschaften zu quantifizieren.
Ein Vorschlag wire zu sagen, daf} eine Bestimmung f Raumzeitlichkeit impliziert, das heif3t:
daB alles, was f ist, raum-zeitlich ist (x ist f p x ist raum-zeitlich). Auf diese Weise lassen sich
1* und 2* etwa wie folgt reformulieren: (17) &£x (x ist ein Werk oder eine natlirliche Art p

(OfEy (y ist f p y ist raum-zeitlich) & (x ist bestimmt als f)); (21) ExAf ((x ist f p x ist raum-
zeitlich) p (x ist f p x ist ein materieller Gegenstand)).
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sagt aullerdem, dal das Werk gewisse Eigenschaften hat, die nicht Eigen-
schaften des verkorpernden Gegenstandes sind und aus kategorialen Griinden
nicht Eigenschaften des verkorpernden Gegenstandes sein konnen. Doch an-
dererseits sagt er auch, dafl die Identitidt des Werks notwendig mit der Identitét
des verkorpernden physikalischen Gegenstandes verkniipft ist und dafl das
Werk Eigenschaften des verkorpernden physikalischen Gegenstandes haben
kann.33 M. a. W.: Das Werk verdndert sich mit dem verkdrpernden physikali-
schen Gegenstand, entsteht und vergeht mit diesem. An anderer Stelle wird aus-
driicklich gesagt, daB kulturelle Entitaten Tokens von Typen seien.34

Aus dem bereits Gesagten folgt aber, dal3 diese “Tokens” nicht mit den ver-
korpernden physikalischen Gegenstidnden identisch sein konnen. Abstrakte Ge-
genstidnde konnen sie andererseits auch nicht sein, denn sie konnen ja physikali-
sche Eigenschaften haben. Es scheint, dall Margolis’ ‘“kulturelle Entitdten”
merkwiirdige Zwitterwesen sind, bestehend aus physikalischen und nicht-physi-
kalischen Komponenten. Man konnte den Eindruck bekommen, dal3 Margolis
sich einfach aus jedem Kuchen die Rosinen herauspickt. Die meisten seiner
Thesen sind flir sich genommen intuitiv plausibel, aber es wird nicht gezeigt,
wie sie in einer konsistenten Theorie unterzubringen sind. Letztlich ist mir Mar-
golis’ Ontologie so unklar geblieben, da3 ich mich sowohl der Zustimmung als
auch der Verwerfung enthalten muf3. Klar ist jedenfalls, dal Margolis’ Begriff
der “Verkorperung” nicht mit meinem der “Realisierung” zusammenfallt.

5. Werke und Werkqualititen

Einiges wurde bisher schon {iber Werke gesagt: daB3 sie abstrakte (also nicht-
materielle Gegenstdnde sind); dafl sie in konkreten materiellen Gegenstinden
realisiert sein konnen; da3 man ihnen eine besondere Art von Pradikaten zuspre-
chen kann, nennen wir sie “Bestimmtheitspradikate™; dall die Bestimmtheits-
pradikate eines Werks bestimmen, wie ein konkretes Ding beschaffen sein muf,
um eine Realisierung des Werks zu sein; und schlieBlich, dal Werke hinsicht-
lich der Bestimmtheitspradikate typischerweise nicht vollstindig bestimmt sind,
das heif3t: daB3 es mindestens ein f gibt, so dal ein Werk weder als f noch als
non-f bestimmt ist.

3Siehe Margolis, “Works of Art as Physically Embodied and Culturally Emergent Entities”,
S. 189.
34Siehe Margolis, “The Ontology of History and Culture”, S. 391.
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All dies sind Charakterisierungen des Werkbegriffs auf einer sehr allgemei-
nen Ebene. Es ist notig, auf dieser allgemeinen Ebene alles so weit wie moglich
zu klaren, aber das allein genligt nicht. Eine adidquate Theorie des Kunstwerks
sollte so sein, da3 man in der Lage ist, sie auf besondere Fille anzuwenden. Es
sollte moglich sein, beispielsweise anhand eines Werks der Malerei zu
explizieren, welche Qualititen in diesem Falle das Werk hat, welche davon
“Bestimmtheitsqualititen” sind, welches die Qualititen der konkreten Re-
alisierung (des Gemaéldes) sind und in welchem Verhéltnis Werkqualitdaten und
Realisierungsqualititen zueinander stehen. Es geht also um eine genauere Un-
tersuchung der Struktur von Werken. In diesem Zusammenhang wird noch aus-
filhrlich von Roman Ingardens “Schichtentheorie” des Kunstwerks die Rede
sein miissen.3s Aber beginnen will ich mit der Frage, welche Qualititen ein
Werk eigentlich haben kann. M. a. W., welche Arten von Qualititen kommen
als Werkqualitédten iiberhaupt in Frage? Welche Pradikate kann man Werken zu-
sprechen? Ich beginne mit einer Aufstellung von Qualitdten, wobei ich hier
grundsétzlich nicht nur eine Kunstgattung im Auge habe, sondern alle zugleich:

1. Physikalische bzw. sinnliche Qualitdten. Zum Beispiel: ist in Grautdnen
gemalt, ist zwei Meter hoch und 800 Kilo schwer, ist 91, 5 Minuten lang.

2. Darstellungsqualitdten. Zum Beispiel: stellt Felsen und Meer dar, stellt die
Erfahrung von Einsamkeit dar, stellt die Stimmung vor einem Gewitter dar.

3. “Ausdrucksqualititen”. Zum Beispiel: driickt Traurigkeit aus.

4. “Kontextabhdngige (historische) Qualitditen”. Zum Beispiel: ist von x be-
einfluflt, ist im Jahre 1857 entstanden, ist avantgardistisch, ist x’ beriihmtestes
Werk.

5. “Interpretationsqualititen”. Zum Beispiel: ist als Parodie interpretierbar
bzw.: ist korrekterweise als Parodie interpretierbar.

6. “Emotionale Qualititen”. Zum Beispiel: ist traurig (als Qualitét etwa eines
Streichquartetts oder einer Melodie), ist heiter (etwa als Qualitdt eines Ge-
maldes).

7. “Asthetische Wertqualititen”. Zum Beispiel: ist schon, ist anmutig, ist
haBlich, ist oberflachlich.

8. “Ontologische Qualitdten”. Zum Beispiel: ist ein abstrakter Gegenstand,
ist kontingent, ist zeitlich.

Diese Aufstellung ist zu verstehen als ein erster Versuch, einen Uberblick
tiber mogliche Werkqualititen zu bekommen, wobei ich zumindest teilweise

3Vergleiche Ingarden, Das literarische Kunstwerk und Ontologie der Kunst.
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einfach von der sprachlichen Form ausgehe (“driickt ... aus”, “stellt ... dar”, “ist
interpretierbar als”). Ich beanspruche weder Vollstindigkeit fiir die Liste noch
systematische Geschlossenheit fiir die Einteilung. Es ist durchaus méglich, da3
einzelne Kategorien redundant sind und dafl zwischen anderen Beziehungen
bestehen, die ich nicht explizit gemacht habe. So ist zum Beispiel fraglich, ob
nicht “emotionale Qualititen” mit “Ausdrucksqualititen” zusammenfallen.
Macht es beispielsweise wirklich einen Unterschied, ob ein Musikstiick traurig
ist oder ob es Traurigkeit ausdriickt? Weiters konnte man fragen, ob nicht
“Interpretationsqualititen” nur eine besondere Art von kontextabhidngigen
Qualitdten sind. SchlieBlich konnte man noch einzelne Beispiele problema-
tisieren: Ist beispielsweise “stellt die Stimmung vor einem Gewitter dar” wirk-
lich eine “Darstellungsqualitdt” eines Gemaildes und nicht vielmehr eine “Aus-
drucksqualitidt”? Sind Farb- und Klangqualitdten wirklich “physikalische” Qua-
lititen? Eine seriose Antwort auf diese Fragen wiirde langwierige Detailana-
lysen erfordern, die ich hier nicht durchfithren werde, weil sie zu viel Platz in
Anspruch nehmen und zudem vom eigentlichen Thema meiner Arbeit wegfiih-
ren wiirden. Ich bestreite nicht, dal eine solche Analyse zu Revisionen meiner
Einteilung fithren konnte. Ich behalte sie jetzt aber bei, weil ja erst die Analyse
zeigen wiirde, welche Revisionen gemacht werden sollten. Die sprachliche
Form von Pridikaten als Ausgangspunkt zu nehmen (wie ich es getan habe),
scheint mir nicht die schlechteste aller Moglichkeiten zu sein, und iiberdies be-
steht der Zweck der Aufzihlung ja nicht darin, eine endgiiltige Kategorisierung
aller Werkqualitdten zu geben, sondern nur darin, Licht auf einige Probleme zu
werfen.

Manche dieser Probleme sind eher fiir die Asthetik als fiir die Ontologie rele-
vant, und ich werde sie in dieser primér mit ontologischen Fragen befallten Ar-
beit nicht 16sen konnen. Ich mdchte aber wenigstens auf sie hingewiesen haben:

So ist etwa die Kategorie der Ausdrucksqualititen insofern problematisch, als
nicht so klar ist, was es eigentlich genau heif3t zu sagen, daB3 beispielsweise ein
Werk Traurigkeit ausdriickt. Driickt zum Beispiel ein Bild oder ein Musikstiick
Traurigkeit aus, wenn die Kiinstlerin, die es geschaffen hat, wihrend des Schaf-
fens traurig war? Das scheint nicht der Fall zu sein. Das Traurigsein der Kiinst-
lerin ist weder eine notwendige noch eine hinreichende Bedingung dafiir, da3
das Werk Traurigkeit ausdriickt. Driickt das Werk vielleicht Traurigkeit aus,
wenn es in den Rezipienten ein Gefiihl der Traurigkeit verursacht? Wenn ja, in
allen Rezipienten, unter allen Umstdnden? Hort ein Werk, das jetzt Traurigkeit
ausdriickt, auf, Traurigkeit auszudriicken, wenn die Rezipienten sich derart
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verdndern, dal} sie durch das Werk nicht mehr traurig gestimmt werden? Das
erscheint zumindest fraglich.

Ebenso ist es alles andere als klar, was es heif3it, da3 ein Gegenstand einen an-
deren Gegenstand “darstellt”. Stellt etwas (zum Beispiel ein Gemaélde) etwas an-
deres (zum Beispiel eine Person) dar, wenn das darstellende Objekt dem dar-
gestellten Objekt dhnlich ist? Ahnlichkeit scheint zunichst eine notwendige Be-
dingung fiir Darstellung zu sein, aber bei niherer Betrachtung erweist es sich als
schwierig, Art und Umfang der verlangten Ahnlichkeit zu bestimmen. Ge-
meinsamkeit von Eigenschaften kann jedenfalls hier mit “Ahnlichkeit” kaum
gemeint sein. Denn wahrscheinlich haben zwei beliebige Personen mehr ge-
meinsam als eine Person und ein Blatt Papier mit schwarzen oder bunten Stri-
chen, Punkten und Fliachen, auch wenn das Blatt als eine “Darstellung” der Per-
son gilt.36

Hinsichtlich der “emotionalen Qualitdten” stellt sich die Frage, ob es diese als
eigenstandige Qualititen eines Werks iiberhaupt gibt oder ob sie nicht auf etwas
anderes zuriickgefiihrt werden konnen, sei es auf Ausdrucksqualitidten oder auf
physikalische Qualitdten oder auf Relationen zwischen Werken und Rezipienten
(oder eine Kombination aus diesen). Analoges gilt fiir die &sthetischen
Wertqualitdten.3?

Eine merkwiirdige Kategorie sind auch die Interpretationsqualititen. Ich er-
wéhne sie hier, weil sie in manchen Diskussionen um Identitdatsbedingungen fiir
literarische Werke eine Rolle spielen.3® Ich vermute, dal3 auch fiir sie gilt, dal3
sie auf andere Qualitdten zurlickfiihrbar sind, daf3 also ein Pradikat der Form “ist
als das-und-das interpretierbar” bzw. “ist korrekterweise als das-und-das in-
terpretierbar” eine Abkiirzung ist fiir ein anderes, komplexeres Pradikat, das so-
wohl physikalische Qualitdten als auch kontextabhingige Qualitdten ausdriickt.

Man kann alle aufgezidhlten Qualitdten in zwei Klassen einteilen, und zwar
nach der Art, in der sie von Werken ausgesagt werden konnen. Jene Qualititen,
die ich “physikalische Qualitdten” genannt habe, konnen offenbar nur in jenem
analogen Sinn von Werken ausgesagt werden, den ich in der “Bestimmt-als-
Redeweise” ausdriicke. Nur von Realisierungen kann man solche Qualitdten im
gewohnlichen Sinn aussagen. Wenn also f eine physikalische Qualitét ist, dann

36Mehr zum Darstellungsbegriff in Kapitel VI dieser Arbeit, das ausschlieBlich den
darstellenden Werken gewidmet ist.

37Vergleiche dazu zum Beispiel Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 85-101, Levinson,
“Aesthetic Supervenience” und Bender, “Realism, Supervenience, and Irresolvable Aesthetic
Disputes”.

38Vergleiche zum Beispiel Currie, “Work and Text”.
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kann man von einem Werk nur sagen, daB es als f bestimmt ist, und nie, dal3 es
ist. Aber das gilt mit Sicherheit nicht fiir alle Qualitidten, beispielsweise nicht fiir
historische und ontologische Qualitdten. Natiirlich kann man korrekterweise
von einem Werk sagen, dal} es das beriihmteste Werk der-und-der Kiinstlerin is¢
oder dall es ein kontingenter Gegenstand ist. Wie es sich bei den iibrigen
Qualitiaten verhilt, ist weniger klar, aber das konnte damit zusammenhéngen,
daB} nicht klar ist, worin diese Qualitdten liberhaupt bestehen. Ich kann daher
nur als hypothetische Annahme formulieren, daf3 die physikalischen Qualititen
die einzigen Qualititen sind, die von Werken in der “Bestimmt-als-Weise”
ausgesagt werden konnen. Diese Hypothese ist durch folgendes motiviert: Ich
erinnere daran, dal3 das, als was ein Werk bestimmt ist, determiniert, welche
Gegenstiande zur Klasse der Realisierungen des Werks gehoren. Es gilt also:

(B) BEWAS (W ist als f bestimmt p Bx (RxW p x ist f)).

Das heiit: Wenn W als f bestimmt ist, dann gilt, daB3 jede Realisierung von W f
ist.

Man versuche nun, in dieses Schema fiir “f” Ausdriicke einzusetzen wie
“schon”, “traurig”, “als Parodie interpretierbar”. Ich habe Zweifel an der Sinn-
haftigkeit solcher Einsetzungen; ich bezweifle, ob man wirklich Klassen von
Realisierungen eines Werks definieren kann, indem man ein Werk als schén
oder als traurig oder als “als Parodie interpretierbar” bestimmt.

Aber moglicherweise 10st sich dieser Eindruck auf, sobald klarer ist, was es
heifit zu sagen, daB3 ein Werk schon, traurig etc. ist. Vielleicht stellt sich dann
heraus, dal3 auch diese Qualititen bestimmen, welche Gegenstinde Realisierun-
gen eines Werks sind. Aber auf jeden Fall glaube ich nicht, da3 sich Klassen
von Realisierungen eines Werks ausschlieflich durch solche Qualititen definie-
ren lassen; physikalische bzw. sinnliche Qualitdten scheinen dafiir unbedingt er-
forderlich zu sein.

Ich nenne diejenigen Werkqualititen, die Klassen von Realisierungen eines
Werks definieren, “Realisierungsqualitdten”. Ich will es offenlassen, ob eventu-
ell auch noch andere Qualititen zu dieser Kategorie gehdren; sicher ist aber, daf3
die sinnlichen Qualititen Realisierungsqualititen sind.

Ubrigens zeigen sich hier schon einige wesentliche Unterschiede zwischen
den Kunstgattungen: Werke der Architektur und Werke der Musik haben ge-
wohnlich keine Darstellungsqualititen (“Programmusik” ausgenommen, aber
selbst dort ist die Darstellungskomponente im Vergleich etwa zur Malerei meist
cher diirftig ausgeprégt), aber sie haben selbstverstiandlich sinnliche Qualitéten.
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Haben alle Werke sinnliche bzw. physikalische Qualititen? Welche physika-
lischen Qualititen konnte etwa ein literarisches Werk haben? Das Druckformat,
die Schrift oder das Gewicht des Papiers bestimmen ja wohl offenbar nicht, ob
ein Buch ein Exemplar eines bestimmten Werks ist oder nicht. Es scheint, da3
literarische Werke hier ein Problem aufwerfen, das in keiner anderen
Kunstgattung eine Entsprechung hat.

Nimmt das literarische Werk also eine Sonderstellung ein? Das Thema wird
an spéterer Stelle (ndmlich in Kapitel III, 2. “Realisierungen’) noch einmal auf-
genommen werden.

Erfassen und Wahrnehmen

Kann man Werke wahrnehmen? Ist beispielsweise ein musikalisches Werk hor-
bar? Im ersten Moment scheint es ein vollig triviales Faktum zu sein, da3 ein
musikalisches Werk etwas ist, das man horen kann. Aber andererseits behaupte
ich, dall ein musikalisches Werk ein abstrakter Gegenstand ist, und ich setze
voraus, da3 es ein Merkmal abstrakter Gegenstinde ist, dall sie der Wahrneh-
mung nicht zugéinglich sind.

Ich bin also offenbar darauf festgelegt, dal man Kunstwerke grundsitzlich
nicht wahrnehmen kann, und das scheint eine sehr kontraintuitive Konsequenz
zu sein, ist es doch scheinbar so selbstverstiandlich, dafl man Werke der Musik
horen, Werke der Malerei sehen, Werke der Kochkunst schmecken kann usw.

Aber ich bestreite das scheinbar Selbstverstindliche. Es gibt auch unaufge-
fiihrte bzw. ganz allgemein unrealisierte Werke, und man kann auch mit diesen
bekannt sein (etwa weil man eine Partitur oder einen Plan studiert hat). Nicht re-
alisierte Werke sind gewill nicht wahrnehmbar. Denn eine Partitur eines Mu-
sikwerks wahrnehmen ist nicht dasselbe wie das Musikwerk selbst wahrneh-
men; und einen Plan eines Hauses gesehen haben ist nicht dasselbe wie das
Haus gesehen haben. Daher miiite man die Mdoglichkeit unrealisierter Werke
bestreiten, wenn man behaupten wollte, dal Werke notwendigerweise der
Wahrnehmung zuginglich sind, und das erscheint mir viel kontraintuitiver als
zu sagen, da} es eben nur die Auffithrungen bzw. allgemein die Realisierungen
eines Werks sind, die wahrgenommen werden konnen, nicht aber das Werk
selbst.

Meines Wissens gibt es niemanden, der bestreitet, dall abstrakte Gegenstidnde
fir sich allein nicht wahrnehmbar sind. Wolterstorff meint aber, daf3 wir Werke
dennoch wahrnehmen kénnen, und das, obwohl er — sinngemédl — Werke von
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deren Realisierungen unterscheidet und Werke auch fiir ithn abstrakte Gegen-
stinde sind. (Zumindest gilt das fiir Werke der Musik und der Literatur.) Wol-
terstorff sagt, in meine Terminologie iibertragen, dal wir zwei Dinge zugleich
wahrnehmen, wenn wir eine Realisierung wahrnehmen: die Realisierung und
das Werk. Es scheint ihm miB}lich sagen zu miissen, da} wir die Werke selbst
niemals wahrnehmen, sondern immer nur deren Realisierungen.3

Diese Theorie der doppelten Wahrnehmung ist nicht sehr plausibel. Zwar ist
es natlirlich grundsatzlich moglich, zwei Gegenstinde gleichzeitig wahrzuneh-
men. Aber gewohnlich ist es in einem solchen Fall auch moglich, die zusammen
wahrgenommenen Gegenstinde auch einzeln wahrzunehmen. Aber (das wiirde
auch Wolterstorff zugeben) man kann niemals ein Werk ohne seine Rea-
lisierung wahrnehmen. AuBlerdem, selbst wenn man aus irgendwelchen Griin-
den zwei Gegenstinde immer zusammen und niemals einzeln wahrnimmt, so ist
man fiir gewohnlich doch prinzipiell in der Lage, die zwei wahrgenommenen
Dinge in der Wahrnehmung auseinanderzuhalten, sich beispielsweise bewul3t
einmal mehr auf das eine, einmal mehr auf das andere zu konzentrieren. Doch
auch das scheint nicht der Fall zu sein, wenn es um die Wahrnehmung von
Werken und Realisierungen geht. Ich kann natiirlich beim Horen einer Auf-
fiihrung meine Aufmerksamkeit auf verschiedene Aspekte der Auffithrung len-
ken, aber ich kann mich nicht einmal auf die Auffiihrung konzentrieren und ein-
mal auf das Werk. Ich kann nicht sagen, was von dem Wahrgenommenen zum
Werk gehort und was zur Auffiihrung.

Eine Analogie: Wiirde jemand, der an die Existenz abstrakter Eigenschaften
glaubt, sagen, dall man die Idee der Rote sieht, wenn man ein rotes Ding sieht?
Wahrscheinlich nicht. Ebenso seltsam scheint es zu sagen, dal man die Zahl
Zwei (oder vielleicht eine Zweierklasse?) sieht, wenn man zwei Einzeldinge
sieht, oder dall man die Proposition daf} es regnet sicht, wenn man sieht, dal3 es
regnet.

Falls Wolterstorff den Begriff der Wahrnehmung so modifizieren mochte,
daBl man von der Wahrnehmung eines Werks durch eine Realisierung sprechen
kann, so kann ihn niemand daran hindern. Aber wir kénnen (und sollen, im
Dienste der Klarheit) dann immer noch diese Art der Wahrnehmung unterschei-
den von dem, was wir gewohnlich “Wahrnehmung” nennen; und es wird sich
nichts daran dndern, da3 wir im gewoOhnlichen Sinn Werke niemals wahrneh-
men konnen.

39Siehe Works and Worlds, S. 40f.
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Daher finde ich, daB3 wir besser nicht sagen sollten, daB3 wir die Werke selbst
wahrnehmen (jedenfalls wenn wir uns genau ausdriicken wollen). Wir sollten
besser sagen, dall wir Werke erfassen. Es gibt verschiedene Wege zum Erfassen
eines Werks, und einer davon ist die Wahrnehmung einer Realisierung des
Werks. Aber es gibt auch andere Moglichkeiten. Man kann ein Werk etwa er-
fassen liber die Wahrnehmung einer bloBen Reproduktion, oder durch eine No-
tation (d. h. eine Partitur, ein Manuskript, eine Skizze, ein Drehbuch, einen Plan
etc.).

Dall Werke eher erfafit als wahrgenommen werden, sollte tibrigens zumindest
fiir den Fall des literarischen Werks auch intuitiv einleuchtend sein. Es ist schon
einmal kurz die Frage aufgetaucht, ob und wie literarische Werke realisiert sein
konnen. Wolterstorff behauptet, dall ein literarisches Werk als Manuskript
realisiert werden kann. Mir erscheint es als offenkundige Absurditét, da3 wir ein
literarisches Werk wahrnehmen, wenn wir ein Stiick Papier mit irgendwelchen
arbitrdren Zeichenkonfigurationen wahrnehmen. Wenn man ein Buch
wahrnimmt, nimmt man gewohnlich einen Quader wahr. Ist Manns Zauberberg
ein Quader? Macht es Sinn zu sagen, Manns Zauberberg habe eine dhnliche
Gestalt wie das Grazer Telefonbuch, nur sei er etwas kleiner? Und wenn ein
Buch eine Realisierung eines literarischen Werks sein kann, dann wohl
sicherlich auch beispielsweise eine Computer-CD. Man stelle sich eine CD-
Version des Zauberberg vor: Hat sich der Zauberberg von einem Quader in eine
flache Scheibe verwandelt? Was berechtigt uns, angesichts der volligen Un-
ahnlichkeit der CD mit dem Buch, anzunehmen, dal es ich um Realisierungen
desselben Werks handelt?

6. Veranderlichkeit und Zerstorbarkeit
6.1 Konnen Werke sich verandern?

Die Frage, ob ein Werk (soll heillen: ein typenartiger Gegenstand) verdnderlich
ist, 1st hier gemeint als die Frage, ob sich die Realisierungsqualitdten eines
Werks dndern konnen. Kann ein Werk, das urspriinglich als F bestimmt wurde,
zu irgendeinem spateren Zeitpunkt nicht mehr als F bestimmt sein, oder um-
gekehrt, kann ein Werk, das urspriinglich nicht als F bestimmt wurde, irgend-
wann spater als F bestimmt sein? Oder gilt fiir alle F, wenn ein Werk urspriing-
lich als F bestimmt wurde, dann ist es immer als F bestimmt; und wenn das
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Werk urspriinglich nicht als F bestimmt wurde, dann kann es auch nicht zu ir-
gendeinem spéteren Zeitpunkt als F bestimmt sein?

In der traditionellen Metaphysik werden abstrakte Gegenstinde (z. B. Eigen-
schaften, Zahlen, Propositionen) iliblicherweise als unverdnderlich betrachtet,
und dies konnte ein Motiv sein, Werken die Verdnderbarkeit abzusprechen.
Aber moglicherweise sind Werke eine besondere Art von abstrakten Gegenstén-
den, die sich von Eigenschaften, Zahlen und Propositionen unter anderem durch
das Merkmal der Veranderlichkeit unterscheiden. Diese Moglichkeit sollte man
zumindest nicht von vorne herein ausschlieBen. Die traditionellen Ansichten
konnen daher hier nicht unhinterfragt ibernommen werden.

Was spricht eigentlich dafiir anzunehmen, dall Werke sich verdndern konnen?
In was fur Fillen (falls es solche Fille gibt) konnten wir geneigt sein, von der
“Veranderung eines Werks” zu sprechen? Man kann zunichst diese drei Fille
unterscheiden:

(a) Es veridndert sich die Weise, wie Werke realisiert werden (z. B. die “Auf-
fiihrungspraxis” in der Musik).

(b) Es verandert sich die Rezeption der Werke (Realisierungen von Werken
werden anders gesehen, gehort, interpretiert ...).

(c) Realisierungen selbst verdndern sich (Gebdude verfallen, Gemélde ver-
blassen etc.).

Es ist klar, da} in keinem dieser Félle eine Verdnderung am Werk stattfindet
in dem Sinne, der hier zur Debatte steht, das hei3t: In keinem dieser Fille ist es
so, daB3 ein Werk auch nur hinsichtlich einer einzigen seiner Realisierungs-
qualitidten neu bestimmt wird. Es verdndern sich entweder Realisierungen selber
(hinsichtlich ihrer physikalischen Qualititen, zum Beispiel: eine Zeichnung
vergilbt), oder es verdndert sich die Weise, in der Werke “interpretiert” werden
(wobei “Interpretation” hier in einem doppelten Sinn zu verstehen ist, ndmlich
einerseits als die Weise, in der Werke realisiert werden, und andererseits als die
Weise, wie Realisierungen rezipiert werden). Daher sind die bisher genannten
Fille keine guten Griinde fiir die Annahme, dal Werke verdnderlich sind.

Es gibt aber noch einen weiteren Fall, der sich von den schon genannten ab-
hebt und fiir den sich keine schnelle Erklarung anbietet: Ich meine den Fall der
“Uberarbeitung” eines Werks. Es gibt offenbar grundsitzlich zwei Moglichkei-
ten, einen solchen Vorgang zu beschreiben: Man kann sagen, da3 im wortlichen
Sinn ein Ding verdndert wird, oder man kann sagen, dal} ein zweites, neues
Ding entsteht. Keine dieser beiden Beschreibungen der Situation ist fiir sich
genommen unverniinftig. Fiir welche man sich entscheidet (wenn man eine Ent-
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scheidung treffen will), hangt zusammen mit Fragen der Identitdt und Indivi-
duierung.

Betrachten wir die Alternativen ndher. Das folgende ist eine schematische
Darstellung einer Verdnderung eines Werks (eines Typus): Nehmen wir ein
Werk W an, das drei Realisierungsqualititen hat, F;, F; und F3. Das heil3t, W ist
bestimmt als F; und als F, und als F3. Ich fiihre jetzt dafiir eine kurze Schreib-
weise ein: W=[F;, F,, F3]. Wenn W sich veridndert, konnte das Resultat der
Verdnderung der folgende Gegenstand sein: Wo=[F,, F3, F4]. Eine Verdnderung
von W, konnte zu Wis=[F3, F4, Fs] flihren usf. Die Auffassung, dal Werke sich
verdndern konnen, lauft darauf hinaus, daf3 der Gegenstand [F, F», F3] identisch
sein kann mit dem Gegenstand [F;, F3, F4] und dem Gegenstand [F3, F4, Fs] usf.
Nach diesem Modell konnten Gegenstdnde natiirlich auch dann identisch sein,
wenn sich ihre Bestimmungen nicht einmal mehr iiberlappen. Es konnte auch
ein Gegenstand, der nur eine einzige Realisierungsqualitit hat, identisch sein
mit einem Gegenstand, der Tausende Realisierungsqualititen hat. Kurz,
grundséatzlich wire es moglich, dal der Typus Griin (der Gegenstand, der als
griin bestimmt ist, und als sonst nichts) identisch ist mit Schuberts Klavier-
sonate Nr. 21. Dal} solche extremen Beispiele seltsam anmuten, ist natiirlich
noch kein Einwand. Das Problem ist vielmehr, was die verschiedenen “Zeit-
phasen” dieses vorgeblich einen Gegenstandes (W-W3) zu “Zeitphasen™ eines
Individuums macht. Was “hilt sie zusammen” und grenzt sie ab gegeniiber
anderen?

Ein anderes Problem ist, wie und wodurch diese angenommene Veridnderung
vonstatten gehen soll. Wodurch kénnte sie verursacht werden? Wie kann man
auf einen abstrakten Gegenstand so einwirken, dal3 er sich verdndert?

Manche meinen (dies ist ein kleiner Vorgriff), dal Werke (als abstrakte Ge-
genstidnde) durch eine besondere Art von intentionalen Akten geschaffen wer-
den konnen. Wenn man diese Auffassung akzeptiert, warum soll man dann nicht
auch akzeptieren, dal Werke durch eine andere Art von intentionalen Akten
verdndert werden konnen? Wenn man schon annimmt, dall der menschliche
Geist die bemerkenswerte Fahigkeit hat, Gegenstiande zu erschaffen (wenn auch
nur abstrakte Gegenstinde), warum sollte man dann leugnen, da3 derselbe Geist
auch die Fahigkeit hat, diese geschaffenen Gegenstinde zu verdndern? Die
letztgenannte Féahigkeit ist zumindest nicht geheimnisvoller als die erstgenannte.

Angenommen, das wire eine Antwort auf das zweite Problem. Es bliebe dann
immer noch folgendes zu l6sen: Laft man Verdnderung zu, dann mufl man
sagen, da3 W dasjenige Werk ist, das zu t; [Fy, Fa, F3] ist, zu t; [Fa, F3, F4], zu t3
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[F3, F4, Fs] usf. Man kann natiirlich auch eine einzelne “Zeitphase” von W
herausgreifen, etwa [F,, F3, F4] zu t,, und sagen, dal dieses Werk frither einmal
[Fi, Fp, F3] war. Aber nehmen wir nun an, eine andere Person habe zu t; ein
Werk W*=[F3, Fy4, F5] geschaffen (und zwar ganz unabhéngig von W=[F, F»,
F3]). Weiter angenommen, dieses Werk W* wird zu t, verandert zu W*,=[F», F3,
F4]. Es gibt dann zu t; also einerseits W,=[F», F3, F4] und andererseits W*,=[F»,
F3, F4]. W, und W*; haben exakt dieselben Realisierungsqualitidten, das heif3t:
Jede Realisierung von W, ist auch eine Realisierung von W*;, und umgekehrt.
Ist W, mit W*, identisch?

Es geht also jetzt um Identitdatsbedingungen: Ist Gleichheit der Realisierungs-
qualitdten hinreichend als Identititsbedingung oder nicht? Diese Frage ist Ge-
genstand eines der noch folgenden Kapitel. Aber eines kann man jetzt schon
feststellen: Wenn Werke verdnderlich sind, dann kann Gleichheit der Realisie-
rungsqualitdten keine hinreichende Bedingung sein fiir Identitdt, und zwar auch
dann nicht, wenn man (wie ich es schon getan habe) jede Pradikation mit einem
Zeitindex versieht (wenn man also nicht mehr einfachhin sagt, daB W [F, F»,
F3] ist, sondern, daB W zu ¢; [Fy, Fa, F3] ist usf.). Betrachten wir noch einmal
das obige Schema zur Verdeutlichung der Schwierigkeit: Zu t; ist W [F», F3,
F4], und man kann zu t; wahrheitsgemil3 sagen, daB W zu t; [F;, F,, F3] war.
W ist zur selben Zeit (zu tp) ebenfalls [F;, F3, F4]; und offenbar kann man von
W#* zu t; wahrheitsgemal sagen, daB W* zu t; [Fs, F4, Fs] war. Es gilt also zu
to: W war zu t; [Fy, Fp, F3], und W* war zu t; [F3, F4, Fs]. Ware W mit W*
identisch, dann wiirde demnach gelten, dal ein und derselbe Gegenstand zu
einer Zeit sowohl [Fi, F,, F3] als auch [F3, F4, Fs] sein kann. Aber das ist
offenkundig nicht mdoglich.

Es gibt zwei Moglichkeiten, diese Schwierigkeit zu vermeiden:

(a) Man konnte an dem Identititskriterium der Gleichheit der Realisierungs-
qualitdten festhalten und die Annahme der Verdanderbarkeit von Werken aufge-
ben. Dann wire W nicht identisch mit W5 etc., und W* wire nicht identisch mit
WH#, etc., hingegen wire W, identisch mit W*,, da W, dieselben Realisierungs-
qualitdten hat wie W*,. Auf Zeitindizes konnte man verzichten; ein Werk das
einmal soundso bestimmt ist, wire immer soundso bestimmt.

(b) Man konnte an der Annahme der Veranderbarkeit festhalten und dafiir das
Identitdtskriterium der Gleichheit der Realisierungsqualititen aufgeben. Die
Frage ist natiirlich, wodurch es ersetzt werden soll. Was konnte noch identi-
tatskonstitutiv sein fiir ein Werk aufler seinen Realisierungsqualititen? Die na-
heliegendste Antwort lautet: seine kontextabhéngigen (historischen) Qualititen,
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m. a. W.: seine “Entstehungsgeschichte”. Demnach wére nicht nur identitéts-
relevant, wie ein Werk bestimmt ist, sondern auch, wer es wann und wo in wel-
chem Kontext geschaffen hat, welches seine fritheren “Zeitphasen™ waren etc.
Um noch einmal zu obigem Schema zuriickzukehren: W wire nicht einfach
definiert als das Werk, das zu t, [F», F3, F4] ist, sondern als das Werk, das zu t,
[F2, F3, F4] ist und zu t; [F;, Fy, F3] war usf. Analog wire W* nicht nur definiert
als das Werk, das zu t, [F,, F3, F4] ist, sondern als das Werk, das zu t, [F», F3,
F4] ist und zu t; [F3, F4, Fs] war. Daher wiaren W und W* in keinem Moment
ihrer Geschichte identisch, selbst wenn sie, wie in meinem Beispiel, durch einen
merkwiirdigen Zufall, zu irgendeinem Zeitpunkt identische Realisie-
rungsqualititen haben. W und W* wiren sozusagen wie “Ketten von sich ablo-
senden Zeitphasen” und wiirden sich zueinander verhalten wie zwei Stral3en, die
sich an einer Stelle kreuzen.

Ich neige der ersten Losung zu, das hei3it: ich bevorzuge es, die Annahme der
Veranderlichkeit aufzugeben und an dem einfachen kontextunabhingigen Iden-
titatskriterium festzuhalten, denn “historisch-kontextualistische” Identitdtsbe-
dingungen werfen gewisse Probleme auf, wie ich weiter unten darlegen werde.
Es gibt aber noch ein anderes Argument: Angenommen, Werke wiren verin-
derlich. Angenommen also, W sei zu t| [Fi, Fa, F3] und zu t; [F», F3, F4]. Klar
ist, dal} in diesem Fall W zu t, nicht mehr [F, F,, F3] ist. Das bedeutet aber, daf3
ein Gegenstand, der zu t; eine Realisierung von W gewesen ist, moglicherweise
zu tp keine Realisierung von W mehr sein kann (und umgekehrt). Nehmen wir
ein konkretes Ding x an, das F;, F, und F; ist, nicht aber F4. Dieses Ding x ist
zu t; eine Realisierung von W, nicht aber zu t;. Denn es gilt zu t;, daB, fiir alle f,
wenn W als f bestimmt ist, dann ist x f; doch zu t, gilt das nicht mehr. Zu t, gibt
es ein f, so dal W als f bestimmt ist und x nicht f ist (dieses f ist F4). Das
bedeutet beispielsweise, daBl es moglich ist, dal eine bestimmte musikalische
Auffithrung zu t; eine Realisierung von W ist, da3 aber eine ganz gleichartige
Auffihrung zu t; keine Realisierung von W sein kann. Mehr noch, es konnte
geschehen, daB3 diese Auffiihrung nicht nur keine Realisierung von W ist,
sondern daB3 es liberhaupt kein Werk gibt, von dem sie eine Realisierung ist.
Das ist in meinen Augen eine mifliche Konsequenz, denn es scheint, da3 man
alte Versionen von Werken auch dann noch realisieren kann, wenn sie bereits
liberarbeitet wurden. Wenn eine Autorin ein Stiick umschreibt, kann man dann
die frithere Version davon nicht mehr inszenieren und auffithren? Eine der
Konsequenzen der Verdnderlichkeitsannahme ist, dal man das, strikt
gesprochen, nicht kann.
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Die Verinderlichkeitsfrage ist umstritten. Wolterstorff vertritt, jedenfalls in
bezug auf musikalische Werke, die Unverinderlichkeitsauffassung.4 Ingarden
ist schwankend in diesem Punkt. In Das literarische Kunstwerk betont er haufig
und nachdriicklich, daB3 sich das (literarische) Werk selbst durch und mit seinen
Konkretisierungen verdndere.#! Doch eigentlich hat man den Eindruck, dal3
diese Auffassung nicht so recht in das Ganze von Ingardens Theorie des lite-
rarischen Kunstwerks pafit. Es ist auch nirgends erklirt, wie es vor sich gehen
soll, daB3 die “Konkretisierungen” der Leser das Werk als solches verdndern.
Der Eindruck der Disparatheit wird noch verstirkt durch die Tatsache, dal3
Ingarden in dem ungefdhr zur gleichen Zeit wie Das literarische Kunstwerk
entstandenen (wenn auch aufgrund ungiinstiger dullerer Umstdnde viel spéter
publizierten) Essay “Das Musikwerk™ in Untersuchungen zur Ontologie der
Kunst aber die Auffassung vertritt, dal das (musikalische) Werk ein unver-
anderlicher Gegenstand sei. Ingarden gelangt zu dieser Ansicht im Zuge der
Beschiftigung mit einem Identitdtsproblem. Dieses lautet: Es ist eine Tatsache,
daB3 sich die Auffiihrungspraxis in bezug auf bestimmte musikalische Werke
wéhrend langer Perioden und infolge tiefgehender kultureller Wandlungen be-
trachtlich verdndern kann. Wie sehr aber darf sich eine Auffiihrung verandern,
ohne daf3 die Identitit des Werks tangiert wird?

Gehen wir endlich zu dem Problem der Identitdt des Musikwerkes in der historischen Zeit,
und zwar bei vielen und voneinander abweichenden Ausfiithrungen, iiber. Das Problem
entsteht besonders wihrend ldngerer Zeitperioden, in denen verschiedene Epochen des Stils
und sogar der prinzipiellen Ideale der kiinstlerischen Tendenzen im Rahmen der Musik
aufeinanderfolgen. Die “alten” Werke “leben” — und das bedeutet zunéchst: werden gespielt
und gehort — in neuen musikalischen Epochen und werden infolgedessen unter
verschiedenen Hinsichten etwas anders ausgefiihrt — denken wir nur an den uns nahen
Chopin! —, und trotzdem werden sie fiir dieselben gehalten, oder besser: sie gelten einfach
als dieselben, die sie einst waren, als man sie anders ausfiihrte.42

Ingardens Losung lautet, dal3 das Problem ein Scheinproblem ist und von selbst
verschwindet, wenn man sich nur klar macht, was fiir eine Art von Gegenstand
ein musikalisches Werk eigentlich ist, nimlich ein unvollstindig bestimmter
(“schematischer””) Gegenstand, der eben aufgrund seiner “Unbestimmtheitsstel-
len” auf verschiedene Weise realisiert (aufgefiihrt) werden kann. Im Laufe der
Zeit verandert sich weder der schematische Gegenstand selbst noch die Menge

40Vergleiche Works and Worlds, S. 89f.
41Vergleiche dort zum Beispiel S. 394.
220ntologie der Kunst, S. 115.
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der moglichen Realisierungen; aber es kann geschehen, daB3 die Musiker und
Horer bestimmter Epochen eine Vorliebe flir eine bestimmte Teilklasse der
moglichen Realisierungen entwickeln, und diese Vorlieben konnen sich im Lau-
fe der Geschichte wandeln.

Bei der soeben dargestellten Auffassung des Musikwerkes verschwindet das Problem der
Identitdt des Werkes, so wie es oben zunichst formuliert wurde. Denn es ist da nicht mehr
von einem konkreten Gegenstand die Rede, der im Verlaufe der historischen Zeit infolge der
Wandlungen konkreter geschichtlicher Bedingungen verschiedenen Verdnderungen selbst
unterliegt. [...] Denn jetzt haben wir es mit einem unveridnderlichen Gegenstand und einem
ithm zugehodrigen konstanten Bestand an Mdglichkeiten zu tun, und diese unverinderliche,
durch die Partitur bestimmte Gestalt (so schematisch sie auch ist) sowie die Konstanz des
Moglichkeitsbereiches sichert die Identitit des Werkes.*3

Und weiter:

Durch die Berufung auf die Partitur enthiillt sich vor allem eine vollig andere Auffassung des
Musikwerkes selbst, ndmlich als eines gewissermalien {ibergeschichtlichen Gebildes, obwohl
es, als in der historischen Zeit entstanden, geschichtlich bedingt ist. Zugleich aber erweist
sich das Identitdtsproblem in der soeben angedeuteten Gestalt als ein Scheinproblem. Der
geschichtliche Proze3 der angeblichen Wandlung des Musikwerkes selbst ist in Wirklichkeit
nur ein Prozef3 des Entdeckens und Aktualisierens immer neuer Moglichkeiten der zu dem
Werkschema gehdrigen potentiellen Gestalten des Werkes.*

Diese Darstellung der scheinbaren “Verdanderung” eines musikalischen Werks
erscheint mir durch und durch klar und konsequent. Umso erstaunlicher ist es,
daf3 Ingarden in bezug auf das literarische Werk nicht ganz analog argumentiert
(zumindest nicht in Das literarische Kunstwerk). Denn es ist iiber jeden Zweifel
erhaben, dal} flir Ingarden das literarische Werk ebenso ein “schematischer”
Gegenstand ist wie das musikalische Werk; und auch sonst ist nirgends von
grundsétzlichen ontologischen Unterschieden zwischen literarischen und mu-
sikalischen Werken die Rede; sowohl die einen als auch die anderen sind “‘rein
intentionale Gegenstinde”, wie Ingarden sagt, das heil3t: abstrakte, schematische
Gegenstinde, die durch Bewultseinsakte geschaffen, aber nicht selbst Be-
wulltseinsgegenstiande sind. Es erschiene daher als vollig réitselhaft, dafl Ingar-
den zwar das musikalische Werk fiir unverdnderlich, das literarische hingegen
fiir verdnderlich halten sollte, zumal, soweit mir bekannt ist jedenfalls, nirgends
eine Erklarung fiir einen solchen Unterschied angedeutet wird. Meine Hy-
pothese dazu ist, daB3 Ingarden seine urspriingliche Auffassung zugunsten der

4Ebd., S. 128.
4Ebd., S. 134.
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Unverianderlichkeitsthese aufgegeben hat; die Essays iiber die Musik, das Bild
und die Architektur, in denen er die Unverdnderlichkeitsthese durchgéingig
vertritt, wurden mehr als 30 Jahre nach dem Literarischen Kunstwerk publiziert
und mehrmals iiberarbeitet, wenn sie auch ihren Ursprung in den spiten 20er
Jahren haben.4s

Ingarden unterscheidet, wie ich, auch in der Malerei zwischen Werk und Re-
alisierung; und auch hier vertritt Ingarden die Auffassung, dall das Werk selbst
unverdnderlich sei.

(Eine terminologische Anmerkung zum besseren Verstindnis des folgenden
Zitats: Mit “Gemaélde” bezeichnet Ingarden das konkrete Objekt, also das Stiick
Leinwand, Papier etc., mit “Bild” hingegen den schematischen, abstrakten Ge-
genstand, der in dem Gemalde realisiert ist.)

Sobald es [das Bild] sich einmal konstituiert hat, ist es wandellos da, so lange das Gemalde
sich realiter nicht gewandelt hat. Dies kommt in langen Kulturperioden auch vor, aber dann
meinen wir nicht, daf} sich das Bild verdndert hat, sondern dal} das verdnderte Gemailde uns
den Zugang zu dem originalen Bild erschwert oder gar verschlossen hat. Und dann suchen
wir dieses Gemailde sozusagen zuriickzuverwandeln (“restaurieren”), um das alte, an sich
unveranderte Bild wieder betrachten zu kdnnen.4¢

Es ist also nur das Gemaélde, an dem der Zahn der Zeit nagt, niemals das Bild-
werk selbst. Wenn ein Gemailde sich zu stark verdndert, kann es geschehen, daf3
es nicht mehr tauglich ist als Mittel zum Erfassen des Werks; in diesem Fall
mulf} es restauriert werden, um seine Funktion wieder erfiillen zu konnen.

Das folgende Zitat erhartet meine These, da3 Ingarden letztlich auch das lite-
rarische Werk als unverianderlich betrachtet. Hier wird noch einmal betont, daf3
auch Werke der Malerei sich als solche nicht wirklich in der Zeit dndern; und
dann stellt Ingarden fest, daB3 das Bild in dieser Hinsicht dem musikalischen —
und auch dem literarischen Werk gleicht:

Indessen kann es im Laufe der Geschichte dazu kommen, dal3 dasselbe Werk [hier: das Bild]
in vielen verschiedenen Féllen auf etwas verschiedene Weise aktualisiert und konkretisiert
wird, wodurch der Anschein seiner Wandlung in der Zeit entsteht und den AnlaB3 zu der Rede
von seinem “Leben” gibt. In dieser letzten Hinsicht unterscheidet sich aber das Bild von den
literarischen oder musikalischen Werken nicht im geringsten.*’

4Zur wechselvollen Geschichte dieser Abhandlungen siche das Vorwort zu Ontologie der
Kunst.

460ntologie der Kunst, S. 231f.

47Ebd., S. 233.
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Auch die Architektur bildet keine Ausnahme, wie das folgende Zitat beweist.
Werke der Architektur sind so abstrakt wie alle anderen Werke auch, und daher
unterliegen sie nicht den unvermeidlichen Prozessen der Verdnderung, denen
die realen Gebaude unterliegen, in denen sie realisiert sind:

Im Gegensatz zum realen Gebédude, in welchem verschiedene Prozesse stattfinden (wie z. B.
die Erschiitterungen, denen das Gebédude beim Vorbeifahren schwerer Wagen unterliegt, oder
die Erwidrmung der Mauer im Sommer usw.), gibt es im reinen Werke der Architektur keine
derartigen realen Vorgénge. [...] Von diesem Gesichtspunkt aus ist das architektonische
Kunstwerk selbst auBlerzeitlich. Dem widerspricht nicht, dal es von einem anderen
Gesichtspunkt aus zu der historischen Zeit (bzw. Epoche) gehdrt, in welcher es entstanden ist.
[...] Es vergeht sogar auch mit seiner Epoche insofern, als Menschen der spiteren Epoche den
Sinn verlieren, mit dem es in seinem eigenen Werte erfa3t werden kann. Dies ist aber ein
ganz neuer Gesichtspunkt und auch ein anderer Aspekt des Werkes selbst und seiner Existenz
und von der Tatsache ganz unabhingig, dal in dem Bestande seiner Beschaffenheiten als
einem kiinstlerischen Gebilde nichts verlorengeht und nichts geschieht.48

6.2 Konnen Werke vergehen oder gar willentlich zerstort werden?

Konnen Werke, einmal geschaffen, wieder aufthdren zu existieren? Diese Frage
1st natiirlich nicht weit entfernt von der soeben diskutierten, ob Werke verander-
lich sind, und, um es vorweg zu sagen, ich neige konsequenterweise dazu, sie
ebenso wie die vorangegangene negativ zu beantworten. Schon im vorigen Ab-
schnitt bestand eine der Hauptschwierigkeiten darin zu klédren, ob es grundsétz-
lich moglich ist, auf einen abstrakten Gegenstand einzuwirken (etwa um ihn zu
verdndern), und falls das moglich ist, auf welche Weise. Diese Frage stellt sich
hier ganz analog. Angenommen, Werke (als abstrakte Gegenstinde) konnten
vergehen oder sogar willentlich vernichtet werden: wie konnte das vor sich
gehen? Man kann in vielfdltiger Weise zu Werken in Beziehung treten: man
kann Werke konkretisieren und aktualisieren; man kann Realisierungen von
Werken herstellen und Realisierungen von Werken zerstdren. Aber wodurch
konnte ein Werk zerstort werden bzw. vergehen?

Wenn man das Werk von seinen Realisierungen unterscheidet, ergeben sich
grundsitzlich drei mogliche Weisen des Vergehens:

(a) die Realisierungen vergehen und das Werk bleibt;

(b) die Realisierungen und das Werk vergehen gleichzeitig;

4Ebd., S. 286.
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(c) das Werk vergeht und die Realisierungen bleiben.+

Der erste Fall muB hier nicht mehr diskutiert werden. Es wurde ja schon aus-
fiihrlich dafiir argumentiert, dal Realisierungen von Werken vergehen konnen,
ohne dall auch die Werke selbst vergehen. Gegenstand der folgenden Dis-
kussion ist die Frage, ob auch die Werke selbst vergehen konnen, und insbe-
sondere die Frage, ob sie unabhingig davon, ob ithre Realisierungen weiterex-
istieren, vergehen konnen.

Nach Auffassung mancher sind Werke ontologisch abhédngig von gewissen
konkreten Gegenstdanden, das hei3t entweder von Realisierungen oder von Nota-
tionen oder von etwas im BewuBtsein von potentiellen Rezipienten, seien es
konkrete Bewufltseinsakte oder “Dispositionen”.5® Demgemdll kann ein Werk
vergehen, wenn alle Gegenstinde vergehen, von denen es abhingig ist, bzw. es
kann zerstort werden, indem man alles zerstort, wovon es abhédngig ist.
M. a. W., wenn es beispielsweise keine Biicher mehr gébe und auch keine Per-
sonen, die in der Lage waren, literarische Werke aus dem Gedéichtnis zu re-
konstruieren, oder wenn es zwar noch die Biicher gidbe, aber niemand mehr die
Sprache verstiinde, in der sie geschrieben sind (und diese Sprache auch nicht
mehr rekonstruierbar wire), dann wiren, nach dieser Auffassung, die lite-
rarischen Werke selbst nicht nur ein fiir allemal verloren bzw. aus der mensch-
lichen Kultur verschwunden, sondern im wortlichen Sinn vergangen.

Diese Darstellung trifft eine Intuition, die wahrscheinlich von vielen geteilt
wird. Aber sie 148t sich kaum vereinbaren mit einer Typenontologie des Kunst-
werks wie ich sie hier vertrete.s! Wenn Werke Typen sind, dann ist es klar, da3
sie ohne Realisierungen und ohne Notationen existieren konnen, und sicherlich
auch ohne aktuelle Erfassensakte. Es wurde schon zu Beginn dieser Arbeit
festgestellt, da3 die Existenz eines musikalischen Werks nicht davon abhéngt,
daB es in jedem Augenblick seines Daseins irgendwo auf der Welt aufgefiihrt
wird (ja nicht einmal davon, ob es iiberhaupt irgendwann aufgefiihrt wird); und
noch viel weniger hingt seine Existenz davon ab, ob es notiert ist oder nicht.
Erst recht existieren musikalische Werke offenkundig nicht nur dann, wenn
jemand gerade einer ihrer Auffiihrungen lauscht oder eine ihrer Notationen

PVergleiche Krukowski, “Artworks that End and Objects that Endure”.

S0Vergleiche Thomasson, “Die Identitdt fiktionaler Gegenstinde” und dieselbe, “Fiction,
Modality and Dependent Abstracta”.

SlAn Thomassons Theorie ist nicht allein die Abhéngigkeitsthese fiir sich genommen
problematisch, sondern vor allem auch die Tatsache, da3 diese allem Anschein nach mit einer
Art Typenontologie des Kunstwerks verkniipft ist. Fiir eine detailliertere Auseinandersetzung
mit Thomassons Abhédngigkeitsthese siche mein “Zur Identitdt fiktiver Gegensténde”.
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studiert. Es bleibt also nur noch die Behauptung, es sei eine notwendige
Bedingung fiir die Existenz eines Werks, dal} irgend jemand die “Disposition”
habe, es zu erfassen. Nun mag der Dispositionsbegriff in vielen Kontexten
niitzlich sein. Es ist auch einigermaflen klar, was es heifit, daB3 jemand eine
Disposition hat, das-und-das zu tun. Um so etwas sagen zu konnen, ist es aber
— soweit ich sehe — nicht erforderlich, Dispositionen als Gegenstinde zu be-
handeln. “x hat die Disposition, das-und-das zu tun” kann etwa verstanden wer-
den als “x wird sich (mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit) unter den-und-den
Umstdnden so-und-so verhalten.” Um aber sagen zu konnen, da} irgend etwas
von Dispositionen ontologisch abhdngig sei (in dem oben explizierten Sinn von
ontologischer Abhéngigkeit), muB3 man offenbar Dispositionen “ver-
gegenstindlichen”. Dieser Schritt erscheint mir nicht ganz unproblematisch,
zumal — soweit ich sehe — die Frage nach dem ontologischen Status von
Dispositionen nicht leicht zu beantworten ist.

Zudem ist es zweifelhaft, ob das Vorhandensein der Disposition, ein gegebe-
nes Werk zu erfassen, tatsichlich eine notwendige Bedingung fiir die Existenz
des Werkes ist. Stellen wir uns vor, es gibt zwar noch Biicher, aber es gibt nur
Analphabeten auf der Welt, und es gibt keine anderen Formen der Uberliefe-
rung literarischer Werke. (Wir konnen uns aulerdem vorstellen, da3 die Wesen,
die die Welt gerade bevolkern, nicht einmal fahig sind, die Schrift zu lernen.) In
diesem Fall hat sicher niemand die Disposition, ein literarisches Werk zu
erfassen. Man kann nun freilich sagen, daf3 die literarischen Werke aus der Kul-
tur verschwunden sind. Aber sind sie vergangen? Angenommen, den Nachkom-
men der analphabetischen Wesen gelingt es, die liberlieferten Schriftzeichen zu
entschliisseln. Wenn man nun ein Anhédnger der These ist, daB Werke von
Dispositionen abhédngig sind, dann ist man offenbar auf die Ansicht festgelegt,
daB die literarischen Werke mit dem Wiederaufleben der Schriftkultur neu
entstanden sein miissen. Man hat dann die Wahl zwischen folgenden beiden Po-
sitionen: (a) Die neu entstandenen Werke sind nicht identisch mit den vor der
Epoche des Analphabetismus entstandenen. (b) Die neu entstandenen Werke
sind identisch mit den vor der Epoche des Analphabetismus entstandenen. Letz-
teres wiirde aber bedeuten, dal Werke zeitlich diskontinuierliche Gegenstiande
sind, das heifit: dal es moglich ist, daBl ein Werk vergeht und eine Weile spéter
als dasselbe wieder zur Existenz kommt. Ich finde sowohl die Konsequenz der
Nicht-Identitdt als auch die Konsequenz der zeitlichen Diskontinuitdt kon-
traintuitiv. Daher bin ich der Auffassung, dal Werke in ihrer Existenz nicht von
Erfassensdispositionen abhidngig sind.
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Das Zwischenresultat lautet also, dal Werke weder von Realisierungen noch
von Notationen noch von Dispositionen ontologisch abhingig sind. Manche
wiirden vielleicht versuchen, die Abhingigkeitsthese durch eine disjunktive
Deutung zu retten. Diese Deutung liele sich etwa so formulieren: “Werke sind
zwar weder von Realisierungen allein noch von Notationen allein noch von Dis-
positionen allein ontologisch abhédngig, aber sie sind davon abhingig, dal3 es
entweder Notationen oder Realisierungen oder Dispositionen gibt.” Es wiirde
demnach gelten: “Ein literarisches Werk ist abhingig von der Existenz von Rea-
lisierungen oder Notationen oder Dispositionen.” Es wiirde aber nicht gelten:
“Ein literarisches Werk ist abhéngig von der Existenz von Realisierungen, oder
ein literarisches Werk ist abhidngig von der Existenz von Notationen, oder ein
literarisches Werk ist abhdngig von der Existenz von Dispositionen.”

Fiir meinen Einwand gegen diesen Losungsversuch muB ich ein wenig ausho-
len: Verhiltnisse der ontologischen Abhéngigkeit konnen nicht zwischen Ge-
genstdnden beliebiger Kategorien bestehen. Denn wenn ein Gegenstand von
einem anderen ontologisch abhingig ist, dann hingt diese Abhidngigkeitsbezie-
hung wesentlich von der Natur der involvierten Gegenstdnde ab. Ontologische
Abhingigkeit ist nichts den involvierten Gegenstinden AuBerliches, sondern
eine unmittelbare Konsequenz ihrer kategorialen Bestimmungen. Das Grinsen
der Katze ist von der Katze abhédngig, weil es eine Qualitdt der Katze ist und
Qualititen von Individuen per definitionem nicht ohne diese Individuen existie-
ren konnen. Nun sind Notationen, Realisierungen und Dispositionen sicherlich
Gegenstiande sehr verschiedener Kategorien. Eine Notation kann ein Stiick Pa-
pier sein, eine Realisierung ein Ereignis, und Dispositionen sind vielleicht als
Eigenschaften eines speziellen Typs aufzufassen. Wie kann ein und derselbe
Gegenstand (ein literarisches Werk) in so verschiedenen Entititen sein ontologi-
sches Fundament haben? Verdndert es seine eigenen kategorialen Bestimmun-
gen nach Bedarf? So lange diese Fragen nicht geklart sind, erscheint mir die
These der disjunktiven Abhédngigkeit ein wenig ad hoc.

Ich lehne also die Abhédngigkeitstheorie ab und kann sie daher nicht heranzie-
hen, um die scheinbare Vergianglichkeit von Werken zu erkldren. Manche mei-
nen allerdings, dafl bestimmte abstrakte Gegenstinde auch wieder aufhoren
konnen zu existieren, obwohl sie nicht von irgendwelchen konkreten Entitdten
abhingig sind. Wie kann das vor sich gehen? Es scheint, dal} die einzig mogli-
che Erkldarung auch hier (wie schon bei der Veridnderung) in der Annahme spe-
zieller intentionaler Akte bestehen mufl. Genau das ist auch die Antwort der
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meisten jener Theoretiker, die die These von der Zerstorbarkeit werkartiger Ge-
genstdnde vertreten.

Roman Ingarden, wahrscheinlich der wichtigste Vertreter dieser Idee, be-
hauptet, da3 etwa fiktive Gegenstinde nicht nur wieder aufthoren konnen zu exi-
stieren, sondern sogar ganz bewuft und absichtlich vernichtet werden kénnen,
durch einen eigenen und wohl auch sehr eigentiimlichen BewuBtseinsakt. Dar-
tiber hinaus konnen dieselben Gegenstinde durch einen anderen Akt wieder
“geschaffen” werden.52 Was Ingarden hier iiber fiktive Gegenstiande sagt, gilt
zweifellos in analoger Weise auch von Werken. Ingarden betont dabei, daB3 so-
wohl das “Schaffen” als auch das “Vernichten” bzw. “Entstiften”, wie Ingarden
sagt, in einem uneigentlichen Sinne zu verstehen ist. Aber es ist nicht ganz klar,
was hier mit “uneigentlich” gemeint ist. Eine mogliche Interpretation wére, dal,
wenn wir vom “Vergehen” eines Werks sprechen, wir nur meinen, daf3 es nicht
mehr ldnger zugédnglich ist, was aber nicht bedeutet, dafl es aufgehort hat zu
existieren. Das ist zwar meine Sicht der Dinge, aber ich glaube nicht, daB3 diese
Interpretation Ingarden voll gerecht wird, jedenfalls nicht dem frithen Ingarden.
Man wird die Rede vom “uneigentlichen Vergehen” bei Ingarden eher adiquat
interpretieren, wenn man sie in den Zusammenhang von Ingardens Ansichten
iiber den ontologischen Status von Werken im Allgemeinen stellt. Ingarden
betrachtet Werke (wie auch fiktive Gegenstidnde) als eine besondere Kategorie
von Entitdten, die er “rein intentionale Gegenstinde” nennt. Es ist eine
Ingardensche Eigentiimlichkeit, dal er -einerseits fiir die ontologische
Anerkennung seiner “rein intentionalen Gegenstdnde” kampft, andererseits aber
diese Anerkennung selber abschwicht mit der haufig wiederkehrenden
Bemerkung, das Sein dieser Gegenstinde sei blo ein “uneigentliches”. Will
Ingarden also in der Art Meinongs “Seinsweisen” unterscheiden? Oder will er
gar andeuten, dal das Reden von diesen Entititen ontologisch nicht ernst zu
nehmen sei, dal man es “wegparaphrasieren” konne? Letzteres erscheint mir
duBerst unwahrscheinlich. Maoglicherweise war Ingarden selbst einfach
unentschieden in bezug auf diesen Punkt, und ich werde die Frage hier nicht
weiter verfolgen. Wie auch immer, wenn ein Gegenstand nur “im uneigent-
lichen Sinn” Sein hat, dann kann er auch nur im uneigentlichen Sinn geschaffen
werden und ebenso nur im uneigentlichen Sinn vergehen bzw. vernichtet
werden. Ich glaube, dall man Ingarden am besten so lesen sollte.

2Vergleiche Das literarische Kunstwerk, S. 129.
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Die Einschrinkung auf eine “uneigentliche Seinsweise” 10st aber natiirlich
tiberhaupt kein Problem. Man muf} dann eben fragen, ob und wie es mdoglich ist,
dall Werke ihres “uneigentlichen Seins” wieder verlustig gehen kénnen, und das
ist in keiner Weise leichter zu beantworten als die keinerlei Seinsweisen-
unterscheidung voraussetzende Frage, ob Werke unter bestimmten Umstinden
aufhoren konnen zu existieren.

Die Unterscheidung mehrerer “Weisen des Seins” kann nichts leisten, und
zwar deshalb, weil eine solche Unterscheidung (jedenfalls in den mir bekannten
Varianten) leer ist; man unterscheidet eigentlich immer nur Kategorien von
Gegenstianden (zum Beispiel “Abstrakta” und “Konkreta”), und dann fiihrt man
fiir das “Sein” jeder Gegenstandsart einen eigenen Terminus ein (zum Beispiel
“Existenz” und “Subsistenz”). So scheint es, dal die so genannten “Seins-
weisen” sich lediglich darin unterscheiden, daB3 sie jeweils Gegenstinden ver-
schiedener Kategorien zukommen. Wenn sich der Unterschied zwischen “Exi-
stenz” einerseits und “Subsistenz” andererseits aber tatsdchlich darin erschopft,
daB “Existenz” das Sein konkreter, “Subsistenz” hingegen das Sein abstrakter
Gegenstinde genannt wird (und es sieht ganz danach aus, als wire das der Fall),
dann lieBe “x subsistiert” sich aufldsen in “x ist ein abstrakter Gegenstand und x
hat Sein” und analog “x existiert” in “x ist ein konkreter Gegenstand und x hat
Sein.” Aber da sieht man nun deutlich, da3 der angebliche Unterschied der
Seinsweisen sich auf einen Unterschied der Gegenstinde reduziert, und das
heifit: es bleibt davon nichts weiter iibrig als eine bloe terminologische
Vereinbarung, die etwa darin bestehen kann, das Wort “Existenz” nur auf
Gegenstinde einer bestimmten Klasse anzuwenden. Das kann man natiirlich
tun, aber dann ist es eine Trivialitdt (und nicht eine tiefe Einsicht mit weitrei-
chenden Implikationen, wie manche zu glauben scheinen), dal nur Gegenstinde
bestimmter Kategorien existieren und andere irgendeine andere Art des Seins
haben. Ich sehe keinen besonderen Grund fiir eine derartige terminologische
Vereinbarung, und daher verzichte ich generell darauf, “Seinsweisen” zu un-
terscheiden. Aus diesem Grund iibernehme ich nicht Ingardens Unterscheidung
zwischen “eigentlichem” und “uneigentlichem” Sein bzw. “eigentlichem” und
“uneigentlichem” Vergehen.

Ingarden meint also, daB3 fiktive Gegenstdnde (und somit wohl auch Werke)
vernichtet werden konnen. Er zitiert Conrad-Martius, die offenbar in bezug auf
die Verganglichkeitsfrage eine andere Intuition hat als er selbst:

Dem entgegen behauptet H. Conrad-Martius (vgl. Realontologie 1.¢.S.182): “Hamlet kann —
poetisch einmal geschaffen — nicht vernichtet werden; denn er besitzt kein vernichtbares
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Selbst.” — Natiirlich, so “vernichtet” wie ein realer Mensch kann der Shakespearesche
Hamlet nicht vernichtet werden, eben weil er nicht seinsautonom ist. Aber das schlief3t nicht
aus, dal Hamlet aus seinem in gewissem Sinne scheinhaften, eben seinsheteronomen Sein
durch ein intentionales ‘“nicht” vertrieben werden kann. Der Dichter tut es oft seinen
Kreationen gegeniiber, die er verwirft oder fallen 148t als etwas, was seinen kiinstlerischen
Willen nicht befriedigt. Frau Conrad-Martius macht iibrigens dabei einen Unterschied
zwischen dem dichterisch geschaffenen Hamlet und einem blof3 halluzinierten Gegenstand
und sieht eine wesentliche Verwandtschaft zwischen dem dichterisch Geschaffenen und den
idealen Gegenstindlichkeiten, wie etwa einem Dreieck, hinsichtlich ihrer Seinsweise. Meiner
Ansicht nach ohne geniigende Berechtigung.33

Doch entgegen Ingardens Ansicht gibt es eine Verwandtschaft zwischen “dem
dichterisch Geschaffenen” (sei es ein ganzes Werk oder nur eine Figur daraus)
und den “idealen Gegenstdndlichkeiten” hinsichtlich ihrer “Seinsweise”. Die
Verwandtschaft besteht darin, dal sowohl die einen als auch die anderen Ge-
genstindlichkeiten einerseits selbst nicht materiell und andererseits in materiel-
len Dingen realisierbar sind. Dem wiirde wohl auch Ingarden zustimmen. Die
Frage ist, ob das “Verwerfen” bzw. “Fallenlassen”, von dem Ingarden spricht,
tatsichlich ein “Vernichten” des betreffenden Gegenstandes ist, ob also der Ge-
genstand infolge des “Verworfen-Werdens” durch seinen Schopfer zu existieren
aufhort, wie Ingarden behauptet.

Zu denen, die Ingarden in diesem Punkt folgen, gehort Barry Smith.5 Smith
setzt sich insbesondere mit “kreierten mathematischen Entititen” auseinander.
Smiths Beitrag ist interessant im Kontext dieser Arbeit, weil er darin weit-
reichende Parallelen zwischen gewissen Gegenstinden der Mathematik einer-
seits und den Gegenstdnden der Literatur andererseits feststellt. Er unterscheidet
zwel Arten mathematischer Entititen (und damit auch zwei Arten der Ma-
thematik):

(a) “natiirliche” Gegensténde;

(b) geschaffene Gegenstinde.

Zu den natiirlichen Gegenstinden gehoren zum Beispiel die natiirlichen posi-
tiven Zahlen, zu den geschaffenen beispielsweise Mengen mit unendlich vielen
Elementen. Die geschaffenen Gegenstinde sind Menschenwerk, die natiirlichen
nicht.

Die geschaffenen mathematischen Gegenstédnde haben fiir Smith ganz densel-
ben ontologischen Status wie etwa Figuren aus fiktionalen Werken. Gegenstin-
de dieser Art nennt er, in Anlehnung an Ingarden, “heteronome” Gegenstidnde,

3Das literarische Kunstwerk, S. 129, Anmerkung 1.
>Vergleiche Smith, “The Ontogenesis of Mathematical Objects”.
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im Gegensatz zu den “autonomen” Gegenstdnden, zu denen etwa die Gegen-
stinde der physikalischen Welt gehoren. Heteronome Gegenstinde verdanken
ihre Existenz gewissen Akten kreativ titiger Individuen, und sie sind ontolo-
gisch abhéngig von Werken. Fiir heteronome Gegenstinde soll weder der Satz
vom Widerspruch noch der Satz vom ausgeschlossenen Dritten gelten.ss

Werke und heteronome Gegenstinde miissen fiir Smith immer irgendwie all-
gemein zuginglich sein, damit sie existieren. Entsprechend gilt, da3 heteronome
Gegenstiande auch zerstort werden konnen, ndmlich indem man dafiir sorgt, da3
sie nicht mehr ldanger zuginglich sind. Heteronome Gegenstinde der Ma-
thematik konnen beispielsweise zerstort werden dadurch, dafl sich die Theorie,
der sie zugehoren, nicht durchsetzen kann, eventuell aber auch durch Zerstérung
eines Manuskripts.36

Werke konnen aber, auch nach Smiths Auffassung, nicht nur zerstort werden,
indem man ihnen sozusagen die Verbindung zur Welt der konkreten Dinge
abschneidet und so verhindert, daf3 sie erfalit werden konnen, sondern sie kon-
nen auch zerstort werden durch besondere BewuBtseinsakte. Smith scheint hier,
ganz dhnlich wie Ingarden, ein “Verwerfen” vorzuschweben, eine “Negation
des Anerkennens” sozusagen.

Es steht auBer Streit, dal man Ideengebilde jeder Art in irgendeinem Sinn
“verwerfen” kann. Die Frage ist nur, ob dieses Verwerfen gleich den “Tod” die-
ser Gebilde zur Folge haben muB. Ich neige dazu, dies zu verneinen. Es scheint,
dall man sich auch auf verworfene Ideengebilde jederzeit wieder beziehen kann
und dafl diese auch sozusagen “rehabilitiert” werden konnen, nachtraglich
anerkannt also (bzw. wieder anerkannt); und es sieht nicht so aus, als sei es dazu
erforderlich, dal das Werk neuerlich geschaffen werden muB}. Eine Kom-

SHier libernimmt Smith einen Fehler von Meinong. Ich habe oben schon dargelegt, warum
Werke (obgleich sie unvollstindig bestimmt sind) nicht das Prinzip vom ausgeschlossenen
Dritten verletzen, und das Gesagte gilt, mutatis mutandis, natiirlich auch von fiktiven
Gegenstinden und von Gegenstinden der Mathematik insoweit Smiths Parallelisierung dieser
Gegenstdnde mit Gegenstidnden der Literatur addquat ist.

>6Smith sagt, im Gegensatz zu Thomasson, nicht explizit, daB3 die Gegensténde der Literatur
ontologisch abhéngig sind von konkreten Dingen (wie Manuskripten etc.). Es wird nur
gesagt, da3 sie abhdngig sind von Werken, und dem stimme ich zu. (Vergleiche dazu Kapitel
VI dieser Arbeit.) Da Werke die grundlegenderen Gegenstinde sind gegeniiber Figuren etc.
ist es verniinftig, allgemeine Fragen wie eben etwa auch die Frage der Vergédnglichkeit gleich
auf Werke bezogen zu diskutieren. Wenn aber Werke nicht ontologisch abhidngig sind von
den Gegensténden, die ein Werk “zuginglich” machen (Realisierungen, Notationen), wieso
kann dann ein Werk vergehen nur dadurch, da3 die Zugéinglichkeit nicht mehr gewéhrleistet
ist?
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ponistin kann, so scheint es, in irgendeinem Sinn eines ihrer Werke jederzeit
“verwerfen”, auch dann, wenn die Partitur langst in Druck ist. Wenn man an-
nimmt, dal} siec damit das “Leben” ihres Werks beendet hat, miiite man konse-
quenterweise sagen, dall dieses Werk nicht mehr realisiert werden kann, denn
etwas, das nicht mehr existiert, kann auch nicht mehr realisiert werden. Aber
spielt es fiir die Frage, ob eine bestimmte Auffiihrung eine Realisierung eines
Werks ist, wirklich eine Rolle, welche Einstellung die Komponistin jetzt zu
threm Werk hat? Das scheint nicht der Fall zu sein. Ein “verworfenes” Werk
148t sich noch immer sehr gut auffiihren, und es gibt wenig Grund zu sagen, dal3
eine solche Auffiihrung nicht mehr eine Realisierung des Werks sein konnte,
nur weil die Komponistin es “verworfen” hat. Es scheint, dall der Einflu3 der
Kiinstler in dem Moment endet, wo das Werk vollendet ist. Das Werk 1st dann
Allgemeingut geworden, und die FEinstellung des Kiinstlers kann an der
Tatsache seiner Existenz nichts mehr dndern. Es erschiene mir als eine mif3liche
Konsequenz, sagen zu miissen, dal ein Werk, das von seinem Schopfer
verworfen wurde, nicht mehr realisiert werden kann.

Das ist ein Einwand gegen die Verginglichkeitsauffassung. Dariiber hinaus
konnte man einwenden, dal die Natur des zur Erklarung der angeblichen Ver-
ginglichkeit von Werken so zentralen “Verwerfungsaktes” nicht sehr klar ist.
Weder bei Ingarden noch bei Smith findet man dazu viel mehr als in ziemlich li-
terarischer Sprache formulierte Andeutungen.

Ein Versuch, den Begriff des Verwerfens ein wenig zu erhellen, findet sich
hingegen bei Lucian Krukowski. Auch Krukowski unterscheidet Werke von de-
ren Realisierungen, bezieht sich dabei aber nicht auf Ingarden, sondern auf
Joseph Margolis’ Theorie der “Verkorperung” kultureller Entitdten. Auch Kru-
kowski ist der Meinung, daf3 ein Kiinstler sein Werk nachtriglich durch einen
eigenen Akt des Verwerfens quasi “zerstoren” kann, und zwar ohne notwen-
digerweise zugleich die Realisierungen des Werks zu zerstoren. M. a. W.: Das
Werk kann vergehen, seine Realisierungen bleiben.s

Krukowski stellt jedoch zunéchst fest, da3 es im ersten Augenblick kontrain-
tuitiv erscheint anzunehmen, dafl dieser Fall iiberhaupt vorkommen kann.
Warum nimmt er ihn trotzdem an? Er meint, daf3 verschiedene Bedingungen er-
fiillt sein miissen, damit ein spezifisches Werk existiert. Eine dieser Bedingun-
gen ist, dall die Kiinstlerin das Werk fiir vollendet erklirt. Dieses “Fiir-voll-
endet-Erkldren” scheint ein positives Gegenstiick des Verwerfens zu sein, und

57Siehe “Artworks that End”.
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ich nenne es im folgenden auch kurz “Anerkennen”. Durch diesen Akt des An-
erkennens durch die Kiinstlerin entsteht das Werk eigentlich erst, so Krukowski.
Das heifit, genau genommen ist das, was die Kiinstlerin fiir vollendet erklért,
noch gar kein Werk im vollen Sinn, sondern nur eine Art Vorstufe davon. Denn
das Werk entsteht ja erst in dem Moment, in dem etwas fiir vollendet erklart
wird. Umgekehrt kann aber die Kiinstlerin diesen spezifischen Akt des
Anerkennens eines Werks auch widerrufen und somit riickgdngig machen; und
wenn das geschieht, meint Krukowski, vergeht das Werk, und zwar unabhéngig
davon, ob eine etwaige Realisierung des Werks ebenfalls vernichtet wird oder
nicht.5®8 Anerkennen bestiinde also darin, etwas fiir vollendet zu erklaren,
Verwerfen hingegen wire sozusagen der Widerruf dieser Erklarung, ein
nachtrédgliches Fiir-nicht-vollendet-Erkléren.

Schon gegen den ersten Teil dieser These (dal Werke erst entstehen, wenn
sie anerkannt, also fiir vollendet erklirt werden) dringen sich Einwénde auf.
Der naheliegende Einwand lautet natiirlich, dal3 es doch unvollendete Werke
gibt, also Werke, die nicht anerkannt wurden. Krukowski sagt dazu, dal} es in
der Tat eine Reihe von Gegenstinden gibt, die wir behandeln wie Kunstwerke
(zum Beispiel Filschungen, Reproduktionen, verunstaltete Werke) ohne dal3 sie
im strengen Sinn wirklich Kunstwerke sind. “Unvollendete Werke” sollen auch
zu dieser Kategorie gehoren.s

Ich denke, dal Krukowski hier einen wichtigen Punkt getroffen hat. Es
scheint, dal in der Tat der ProzeB3 der Entstehung eines Werks eine Kette von
Anerkennungs- und Verwerfungsakten ist. Ob man ein Bild malt, ein Haus plant
oder einen Aufsatz schreibt: immer gilt es, Entscheidungen zu treffen, Mog-
lichkeiten zu erwidgen und dann entweder anzuerkennen oder zu verwerfen.
Ideen zu haben allein reicht nicht aus; jemand mag bestindig von Einféllen
ibersprudeln, ohne in seinem Leben auch nur das kleinste Werk zu schaffen. Es
ist wesentlich, etwas auszuwéhlen, sich fiir etwas zu entscheiden. Das ist genau
der Grund, warum wir Maschinen und niedere Tiere niemals als Schopfer von
Werken anerkennen konnen, so lange wir keinen Grund haben, ihnen inten-
tionale Akte zuzusprechen. Ohne BewuBtsein gibt es kein Werk. “Man malt mit
dem Hirn und nicht mit den Hénden”, zitiert Croce Michelangelo, und weiter:
“Lionardo erregte die Entriistung des Priors im Kloster delle grazie dadurch,
dal3 er ganze Tage lang vor seinem Abendmahl stand, ohne den Pinsel daran zu
legen, und er sagte ihm, ‘da3 die erhabenen Kiinstler am meisten schaffen wenn

8Vergleiche ebd., S. 191f.
¥Ebd., S. 192f.
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sie am wenigsten zu arbeiten scheinen, weil sie dann im Geist ihre Formen
suchen’.”’® Und die Malerin Maria Lassnig sagt liber ihre Arbeit: “Die
Entscheidung fiir die Farbe fillt ebenso wie fiir die Form: willkiirlich. Das heif3t
aber nicht ‘egal’, sondern es ist mein Wille, ich kimpfe darum. Es ist nicht von
etwas abhéngig, was schon vorhanden ist. Es ist meine Entscheidung.”s!

Ich stimme also Krukowski grundsétzlich zu, dal Anerkennung wesentlich ist
fiir die Entstehung eines Werks. Doch es ist andererseits eine unzulédssige Ver-
einfachung zu sagen, da3 ein Werk notwendigerweise in einem Augenblick ent-
steht (ndmlich im Augenblick der Anerkennung des Ganzen) und dal3 vorher
rein gar nichts da war, auch wenn die Kiinstlerin vielleicht monatelang an dem
Werk gearbeitet hat. Es ist doch so, dall (im Standardfall jedenfalls) ein Werk
nicht durch eine einzelne Entscheidung entsteht, sondern durch eine Vielzahl
von Entscheidungen, durch eine Serie von Anerkennungen und Verwerfungen
und neuen Anerkennungen. Kann man da sagen, daB3 ein Entwurf, ein Fragment
nichts 1st? Das ist kontraintuitiv. Es scheint, daB3, sobald irgend etwas anerkannt
wurde (und sei es nur ein einzelner Strich auf einer Leinwand, ein einzelnes
musikalisches Motiv, ein einzelnes Argument oder eine These fiir einen
philosophischen Essay) auch irgend etwas da ist, da3 es irgend etwas gibt. Ein
Fragment eines Romans, eine unvollendete Symphonie ist nicht nichts. Man
kann ja auch das unvollendete Drama, das unvollendete Musikstiick auffiihren,
und das unvollendete Gemélde ist eine Realisierung des unvollendeten
Bildwerks. SchlieBlich sind solche Entitdten ja schon das Resultat einer Vielzahl
von Entscheidungen bzw. Festsetzungen.

Soll man also sagen, dal Entwiirfe und Fragmente auch Werke sind, nur eben
im Vergleich zu den fertigen Werken weniger komplex (das heifit: nicht in so
vielen Hinsichten bestimmt)? Soll man demnach sagen, dal} Kiinstler anstelle
von einzelnen Werken ganze Serien von Werken schaffen und dal3 das, was wir
gewoOhnlich als das einzige eigentliche Werk betrachten, nur das letzte dieser
Serie ist? Besonders wenn man an Kiinstler denkt, die zu ihren Werken eine
Vielzahl von Entwiirfen anfertigen, konnte man dieser Ansicht zugeneigt sein.

Aber es scheint doch einen Unterschied zu geben zwischen Entwiirfen und
Fragmenten einerseits und fertigen Werken andererseits. Worin besteht der Un-
terschied? Es scheint, dal3 die Entscheidungen, die zur Entstehung von Entwiir-
fen und Fragmenten fiihren, sozusagen Entscheidungen “mit Vorbehalt” sind,

60Croce, Asthetik, S. 10f.
61 Aus einem Gespriach von Hanne Weskott mit Maria Lassnig, Februar und Juni 1995. Zitiert
nach Weskott, Maria Lassnig, S. 65. (Hervorhebungen von mir.)
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“provisorische Entscheidungen”, noch nicht endgiiltige. Sie konnen jederzeit
wieder verworfen werden; und nicht nur das: sie werden in dem Bewultsein
getroffen, daB3 sie wieder verworfen werden konnen. Die Anerkennung eines
Werkes aber ist von anderer Art; sie hat den Charakter des Endgiiltigen.

Da scheinen also zwei verschiedene Arten intentionaler Akte im Spiel zu
sein, und es erhebt sich die Frage, ob beide Arten intentionaler Akte zur Konsti-
tuierung von Gegenstinden fiihren konnen. Kann man vermittels einer “provi-
sorischen Anerkennung” ein Werk schaffen? Ich neige dazu, das zu verneinen,
denn es scheint mir, da3 ein “provisorisches Anerkennen” eigentlich gar nicht
wirklich ein Anerkennen ist; Anerkennen und provisorisches Anerkennen schei-
nen sich zueinander zu verhalten wie Annehmen (im Sinne von “nehmen wir an,
daf3 ...”") und Glauben.

Vielleicht ist es niitzlich, zwei Arten von Entwiirfen zu unterscheiden, ndm-
lich solche, die ausschlieBlich auf “provisorischen Anerkennungsakten” beru-
hen, und solche, die teils auf provisorischen und teils auf echten Anerken-
nungsakten beruhen. Ich will die erste Art von Entwiirfen “reine Entwiirfe” nen-
nen. Ein reiner Entwurf ist etwas, das noch in keiner Weise bestimmt, noch in
jeder Richtung offen ist; so lange die Kiinstlerin bereit ist, jeden Strich auf dem
Papier wieder auszuradieren oder zu iibermalen, so lange kann man nicht sagen,
daB3 sie irgend ein Werk geschaffen hat; denn ein Werk ist definiert durch seine
Realisierungsqualititen, aber ein reiner Entwurf hat {iberhaupt keine
Realisierungsqualititen. Wenn jedoch Teile des Entwurfs schon anerkannt sind,
dann kann man sagen, dafl da schon ein “Werk” ist, eine Art Vorstufe zum
Endprodukt, ein Fragment. Mit “Teil” meine ich hier nicht nur eine Figur in
einem Grof3gemilde, ein Kapitel eines Romans etc., sondern einfach jede
Realisierungsqualitit des Werks.

So kann man also sagen, dall Entwiirfe (und natiirlich auch Fragmente) selbst
Werke sein konnen, ohne aufgeben zu miissen, dall das Anerkennen eine not-
wendige Bedingung fiir die Entstehung eines Werks ist.

Ich schlieBe das Thema des Anerkennens mit zwei erginzenden Bemerkun-
gen ab:

(a) Wie ich sagte, sind es fiir gewohnlich viele Anerkennungs- und Verwer-
fungsakte, die zur Konstituierung eines Werks fiihren. Aber in manchen Fillen
gibt es nur einen einzigen Anerkennungsakt. Typischerweise sind das Fille, in
denen etwas als Realisierung eines Werks anerkannt wird, das entweder zufillig
oder auf natiirliche Weise entstanden ist oder von anderen Personen hergestellt
wurde. Picassos Stierkopf, Duchamps Pissoir und Hermann Nitschs “Schiitt-
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bilder” mogen als reale Beispiele dafiir dienen. Ebenso konnte eine Person ein
Stiick Treibholz als Skulptur ausstellen und damit zeigen, daf3 sie es als Kunst-
werk anerkannt hat.

(b) Anerkennungsakte konnen manchmal auch von den Rezipienten kommen.
Das ist zum Beispiel dann der Fall, wenn andere Personen Schriften aus dem
NachlaB3 einer Philosophin publizieren, die diese selbst nicht zur Veroffent-
lichung bestimmt hat, weil sie sie nicht anerkannt hat. Natiirlich wiirde man in
so einem Fall nicht sagen, da3 die Herausgeber die eigentlichen Autoren sind;
aber man kann andererseits auch nicht ohne Einschriankung sagen, dal3 es sich
im vollen Sinn des Wortes um Werke der Philosophin handelt. Man hat
beispielsweise kein Recht, ihr in diesen unverdffentlichten Schriften enthaltene
[rrtiimer anzukreiden. In diesem Fall hat man es mit einer Art von Gemein-
schaftsproduktion von Autorin und Herausgebern zu tun, wobei die Verdienste
hauptsichlich der Autorin zuzuschreiben sind und die Verantwortung in erster
Linie bei den Herausgebern liegt.

Um zusammenzufassen: Werke konnen nicht ohne spezifische Anerken-
nungsakte zur Existenz kommen. Aber das ist eine Sache; eine andere Sache ist
es zu behaupten, dal Werke durch andere intentionale Akte (“Verwerfungsak-
te”) wieder vernichtet werden konnen. Man kann es natiirlich mysterios finden,
dal} menschliche Wesen die Macht haben sollten, durch blof3e intentionale Akte
einer bestimmten Art Gegenstdnde zu vernichten. Das erscheint vielleicht sogar
noch kiihner als die oben schon zur Diskussion gestellte Annahme, dall Ge-
genstdnde durch gewisse intentionale Akte verdndert werden konnen. Anderer-
seits konnte man auch hier wieder argumentieren, dal3 die Vernichtung eines
Gegenstandes durch einen Bewultseinsakt zumindest kein grof3eres Mysterium
ist als die Erschaffung eines Gegenstandes durch einen BewuBtseinsakt. Es
scheint sich eigentlich nur um die Kehrseite der Medaille zu handeln, so dal3 es
inkonsequent erschiene, das eine zu akzeptieren und das andere zu leugnen.

Doch es ist nicht ganz leicht zu verstehen, was es eigentlich hei3t, da3 etwas
bereits Anerkanntes (also fiir vollendet Erkléartes) im Nachhinein wieder fiir
nicht vollendet erkliart wird. Nehmen wir an, eine Kiinstlerin habe ein Werk
(eine Symphonie, ein Bild etc.) anerkannt (fiir vollendet erklért) und damit ge-
schaffen; doch eine Weile spéter entschlie3t sie sich anders und verwirft es wie-
der. Was ist da genau geschehen? Ich sehe zwei mogliche Interpretationen da-
fiir: Eine Grundlage fiir beide ist, dall sowohl Anerkennung als auch Verwer-
fung immer irgendwelche Kriterien fiir Vollendetheit involviert. Etwas ist voll-
endet gemill bestimmten Kriterien oder unvollendet gemif3 bestimmten Kri-
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terien. Eine mogliche Interpretation des nachtraglichen Fiir-unvollendet-Er-
klarens ist, daf3 die Kiinstlerin sich in der Zwischenzeit weiterentwickelt hat,
und das heif3t: sie hat andere Kriterien dafiir, wann ein Werk vollendet ist und
wann nicht. Das bedeutet, die Kiinstlerin wiirde zu dem spéteren Zeitpunkt die-
ses und jenes Werk, das sie frither anerkannt hat, nicht mehr anerkennen. Aber
man sieht nicht, wie diese Distanzierung von einer fritheren Schépfung ontolo-
gische Konsequenzen haben konnte. Es scheint, daB3 sich lediglich die Bewer-
tung des Werks durch die Kiinstlerin selbst dndert, und es ist nicht einzusehen,
wie allein dadurch das Werk seiner Existenz beraubt werden konnte. Die Kiinst-
lerin findet irgendwann ein frither anerkanntes Werk nicht mehr gut. Aber auch
ein schlechtes Werk ist ja noch ein Werk. Wenn das “Verwerfen” nur darin
bestiinde, dal3 die Kiinstlerin ihre frithere Schopfung jetzt anders bewertete als
vorher, dann hitte das iiberhaupt keine ontologischen Konsequenzen, scheint
mir. Ein Werk kann sicher nicht allein dadurch vergehen, da3 es der Kiinstlerin
nicht mehr gefillt und sie wiinscht, sie hitte es nie geschaffen.

Worin sonst konnte aber das Verwerfen bestehen, wenn nicht im Distanzieren
von etwas Geschaffenem? Die alternative Interpretation wére, da3 die Kiinst-
lerin einen Fehler gemacht hat, als sie das Werk anerkannt hat, und dal sie
diesen Fehler nachtriglich entdeckt. Das heif3t: Die Kiinstlerin hatte zum Zeit-
punkt der Anerkennung des Werks bestimmte Kriterien fiir die Vollendung
eines Werks, urteilt, daf} ihr Entwurf zum gegenwirtigen Zeitpunkt diese Kri-
terien erfiillt und anerkennt ihn daher; und spéiter entdeckt sie, dal3 sie sich ge-
irrt hat, daB3 das, was sie anerkannt hat, gemil} ihren eigenen (damaligen) Kri-
terien nicht vollendet war; und darum nimmt sie ihre Anerkennung zuriick,
“verwirft” das Werk.

Sind solche Fille moglich? Zunichst scheint es so. Man denke etwa an eine
Malerin, die unter dem Einfluf} halluzinogener Drogen etwas anerkennt, was, in
niichternem Zustand betrachtet, ihre eigenen Kriterien fiir Vollendung nicht er-
fullt. Aber worin besteht wirklich der Irrtum in so einem Fall? Mir scheint, der
Irrtum besteht eigentlich darin, daB3 die Kiinstlerin félschlicherweise ein kon-
kretes Gemalde, das sie gemalt hat, fiir eine Realisierung des von ihr geschaf-
fenen Werks hilt. M. a. W., die Kiinstlerin hat thr Werk soundso bestimmt, und
sie glaubt im Drogenrausch, dal das konkrete Gemélde vor ihr alle
Realisierungsqualititen des Werks erfiillt, aber darin irrt sie, wie sie am néach-
sten Morgen feststellen mul3. Doch dies ist ganz klar nicht ein Fall einer Ver-
werfung eines Werks; was “verworfen” wird, ist eine Realisierung.
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Natiirlich kann man nicht nur bei der Herstellung einer Realisierung Fehler
machen, sondern auch bei der Herstellung einer Notation (beim Schreiben einer
Partitur, eines Manuskripts); und daher konnen die Hersteller solcher Gegen-
stinde diese Gegenstinde im Nachhinein verwerfen, wenn sie die Fehler ent-
decken. Aber auch das sind nicht Verwerfungen von Werken.

Kann man aber einen Fehler bei der Anerkennung eines Werks machen?

Eine Bemerkung zur Vermeidung eines Mif3verstandnisses, das in diesem Zu-
sammenhang entstehen konnte: Werke konnen auf verschiedene Weise “mil3lin-
gen”, aber nicht jedes Mifllingen ist darauf zuriickzufiihren, daf3 der Kiinstler bei
der Anerkennung des Werks einen Fehler gemacht hat. Kiinstler konnen
Intentionen sehr verschiedener Art haben, die mit der Schaffung eines Werks
irgendwie verbunden, aber nicht fiir das Werk konstitutiv sind. Kiinstler konnen
etwa die Intention haben, mit einem Werk eine ganze bestimmte Wirkung zu
erzielen (zum Beispiel: die Leser zum politischen Handeln motivieren, die
Horer zu Trianen rithren etc.) Wenn es nicht gelingt, die beabsichtigte Wirkung
in den Rezipienten hervorzurufen oder wenn gar eine gegenteilige Wirkung
erzielt wird (beispielsweise Heiterkeit statt Riihrung), ist das Werk in einem
Sinn nicht gelungen. Aber nichtsdestotrotz ist das Werk vollendet; es ist nicht
so, da3 der Kiinstler es irrtimlicherweise fiir vollendet erklart (das heif3t:
anerkannt) hat. Wollte man das Gegenteil behaupten, dann miiflite man sagen,
daB die Wirkung eines Werks auf die Rezipienten etwas Werkimmanentes, also
eine Werkqualitét ist. Diese Annahme hat jedoch Konsequenzen, die mir nicht
wiinschenswert erscheinen: Man miiflite dann beispielsweise sagen, daf3, ob eine
Auffiihrung eine Realisierung eines bestimmten Musikstiicks ist oder nicht,
nicht allein davon abhéngt, wie die Musiker spielen, sondern auch davon, wie
das Publikum reagiert. Dies scheint mir nicht in Einklang mit unseren Begriffen
des Werks und der Auffiihrung eines Werks zu sein.

Diese Art von MiBllingen, die darin besteht, dall ein Werk eine bestimmte in-
tendierte Wirkung nicht hat, kann also nicht ein Fehler sein in dem Sinn, daf die
Kiinstlerin das Werk irrtiimlich fiir vollendet erklért hat; und die Einsicht, daf3
das Werk nicht die intendierte Wirkung hat, fiihrt sicher nicht zu einem “Ver-
gehen” des Werks.

Natiirlich kann es auch intrinsische Fehler bei der Werkproduktion geben.
Ein Drama konnte etwa unbeabsichtigte und vom Schriftsteller unbemerkte Un-
gereimtheiten oder gar Widerspriiche enthalten. Wenn der Schriftsteller die Feh-
ler nachtraglich bemerkt (und eventuell fiir die zweite Auflage ausbessert),
konnte man vielleicht sagen, daf3 er das urspriingliche Werk “verwirft”. Aber ist
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das urspriingliche Werk damit vergangen? Das scheint mir nicht der Fall zu
sein, denn man kann es ja immer noch auffiihren; und was man auffiihren kann,
mulf existieren.

Krukowski explizierte das “Verwerfen” als ein nachtrigliches Fiir-nicht-voll-
endet-Erklaren. Mein Zwischenresultat lautet, dal3 nicht einzusehen ist, wie ein
solches Fiir-nicht-vollendet-Erkldren das “Ableben” des Werks zur Folge haben
konnte. Es ist also nach wie vor offen, wie man ein Werk durch blofles “Ver-
werfen” vernichten konnte.

Ich fasse zusammen: Die Frage war, ob Werke, einmal geschaffen, wieder
vergehen konnen, und wenn ja, durch welche Art von Einwirkung auf sie bzw.
Verdnderung in der Welt. Zwei Arten von Einwirkung, die zum Vergehen eines
Werks fithren konnten, scheinen grundsatzlich denkbar, ndmlich eine indirekte
und eine direkte. Dal} ein Werk durch indirekte Einwirkung vergeht, heil3t etwa,
dal3 es vergeht, weil seine Realisierungen und Notationen vergehen bzw., noch
allgemeiner, weil Umstidnde eintreten, die es unmoglich machen, dall das Werk
jemals wieder aktualisiert wird. Ich habe argumentiert, dal Werke auf diese
Weise nicht vergehen konnen, weil sie nicht ontologisch abhingig sind von
Realisierungen, Notationen und den Fahigkeiten potentieller Rezipienten. Bleibt
also nur das Vergehen durch direkte Einwirkung. Diese direkte Einwirkung
kann offenbar nur in besonderen intentionalen Akten bestehen, die ich
“Verwerfungsakte” genannt habe. Man kann diese als negative Gegenstiicke der
positiven “Anerkennungsakte” auffassen, welche fiir die Konstituierung von
Werken notwendig sind. Ich habe jedoch argumentiert, dal3 die Auffassung, dal3
Werke durch Verwerfungsakte aus der Welt verschwinden konnen,
kontraintuitive Konsequenzen hat: Man konnte solche “verworfenen” Werke
nicht mehr realisieren. Nichtsdestotrotz wird diese Auffassung von einer Reihe
von Theoretikern vertreten, allen voran von Ingarden. Ein echtes Argument
dafiir findet man eigentlich nirgendwo; die einzige Basis scheint die Intuition zu
sein, daB3 etwas, das irgendwann entstanden ist, auch prinzipiell irgendwann
wieder vergehen konnen mufl. Die Natur des Verwerfungsaktes selbst, der
eigentlich die zentrale Rolle spielt bei dieser Erklirung des Vergehens von
Werken, wird weder bei Ingarden noch bei Smith erhellt. Krukowskis Verdienst
ist es, einen Versuch in dieser Richtung zu unternehmen: Anerkennen wird
expliziert als “Fiir-vollendet-Erkldaren”, und Verwerfen ist demnach der
Widerruf dieses Fiir-vollendet-Erklarens. Kiinstler konnen aber ihre Werke aus
verschiedenen Motiven “verwerfen”, und nicht jedes Verwerfen besteht darin,
daB3 das vorangegangene “Fiir-vollendet-Erkldaren” widerrufen wird. Vielleicht
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gibt es diesen Widerruf des “Fiir-vollendet-Erklirens” wenn ein Kiinstler im
Nachhinein einen echten Fehler entdeckt. Aber auch dann erscheint es mir
unplausibel anzunehmen, daB3 dieses Widerrufen das Vergehen des Werks zur
Folge hat, weil das “widerrufene” Werk offenbar nach wie vor realisiert und
rezipiert werden kann. Daher ziehe ich es vor anzunehmen, dal Werke, einmal
geschaffen, im eigentlichen Sinn nie wieder vergehen konnen.

7. Werden Werke Kreiert oder entdeckt?

I. Werke sollen abstrakte Gegenstdande sein. Traditionell werden abstrakte Ge-
genstdnde als notwendig und zeitlos verstanden. Aber konnen Werke wirklich
notwendig und zeitlos sein? Sind sie nicht vielmehr als Gegenstdnde der Kultur
zeitlich und kontingent?62

Diese Frage wird auch von Ingarden aufgeworfen, und zwar an einer Stelle,
an der er von den “lautlichen Gestalten” spricht.3 Die “lautlichen Gestalten”
sind eine der “Schichten” des literarischen Werks. Sie sind, wie die Werke als
ganzes, eine Art von Typen (auch wenn Ingarden selbst diesen Terminus nicht
verwendet). Ingarden stellt die Frage, welcher Kategorie von Gegenstinden die
lautlichen Gestalten angehoren. Wir haben, so scheint es, alles, was es gibt, in
zwei Grundkategorien eingeteilt: die Kategorie des “Realen” und die Kategorie
des “Idealen”. Zur letzteren werden, nach traditioneller Auffassung jedenfalls,
unter anderem die Gegenstinde der Mathematik und Geometrie sowie die
Eigenschaften gezéhlt. Das Ideale zeichnet sich nicht nur durch Notwendigkeit
und Unzeitlichkeit aus, sondern auch durch die Féahigkeit, sich in vielen realen
Gegenstianden zu “konkretisieren”, wie Ingarden sagt, und dabei immer ein und
dasselbe zu bleiben. Nun haben die lautlichen Gestalten offenbar das zuletzt
genannte Merkmal. Sie konnen “konkretisiert” bzw., wie ich lieber sage,
“realisiert” werden. Demnach wéren sie zum Idealen zu rechnen. Doch das will
Ingarden vermeiden. Sein Argument lautet, dal Wortlaute offenbar zeitliche, in
der Kultur entstandene und von der Kultur abhédngige Entitdten sind (und
folglich kontingent). Also konnen sie nicht ideal sein. Der Wortlaut

62]ch ignoriere hier und im folgenden den Unterschied zwischen Zeitlosigkeit und Ewigkeit.
“Zeitlich” nenne ich einen Gegenstand, der irgendwann begonnen hat zu existieren, der also
weder zeitlos noch ewig ist.

63Das literarische Kunstwerk, S. 32-34.
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darf somit auch nicht fiir etwas Reales gehalten werden. Denn Reales kann seinem Wesen
nach nicht in vielen realen Individuen oder realen individuellen Vorkommnissen als identisch
dasselbe auftreten. Andererseits wire es aber natiirlich falsch, in einem Wortlaut im Sinne
einer lautlichen Gestalt einen idealen, seinsautonomen Gegenstand zu sehen und ihn auf
gleiche Stufe z. B. mit mathematischen Gegenstidndlichkeiten zu stellen. Man miiflite dann
zugeben, dal wir Wortlaute in demselben Sinne als zeitlose, unverdnderliche Einheiten
entdeckend erkennen und einfach als vorhanden vorfinden, wie das in bezug auf
mathematische Gegenstindlichkeiten oder auf reine Wesenheiten der Fall ist. Indessen bildet
sich ein Wortlaut unzweifelhaft erst im Laufe der Zeit unter dem EinfluB verschiedener realer
und kultureller Bedingungen aus und unterliegt mit dem Wandel der Zeit mannigfachen
Veranderungen und Modifizierungen.*

Das Problem, das Ingarden hier fiir die “Wortlaute” aufwirft, stellt sich natiirlich
ganz genauso fiir die viel komplexeren Gebilde der Werke (und nicht nur der
literarischen Werke). Es scheint eines der Grundprobleme der Ontologie der
kulturellen Gegenstinde iiberhaupt zu sein. Es gibt zwei Moglichkeiten, mit
diesem Problem umzugehen:

(a) Man konnte den SchluB} ziehen, dal3 es ein Irrtum war zu glauben, daf3 die
kategoriale Einteilung in Reales und Ideales tatsdchlich alle Gegenstande erfal3t.
Man konnte eine dritte Kategorie von Gegenstinden einfithren, Gegenstédnde,
die einerseits zeitlich und kulturell bedingt sind, andererseits aber in dem Sinne
“allgemein”, daB sie ihre Identitét in vielen verschiedenen “Konkretisierungen”
bzw. Realisierungen bewahren konnen. (Das ist die Losung, die Ingarden
wihlt.)

(b) Man konnte leugnen, was Ingarden voraussetzt, namlich dafl die Wortlau-
te bzw. Werke tatsidchlich kulturelle und zeitliche Gebilde sind. Man konnte sie
als ideale Entitdten auffassen, die (ebenso wie die Gegenstdnde der Mathematik
und Geometrie) in bestimmten kulturellen Kontexten “entdeckt” oder “aus-
gewdhlt”, nicht aber geschaffen werden.

Also, entweder sind die kulturellen Gegenstinde weder “reale Gegenstinde”
im traditionellen Sinn noch ideale Gegenstinde im traditionellen Sinn, sondern
etwas, das sowohl Merkmale der einen als auch Merkmale der anderen Katego-
rie aufweist; oder sie sind doch den idealen Gegenstinden zuzurechnen. Im er-
sten Fall konnen wir an der Intuition festhalten, daB3 kulturelle Gegenstiande
Menschenwerk, also 1im wortlichen Sinn kreiert sind. Im zweiten Fall miifite
man das bestreiten. Man miifite statt dessen sagen, dal3 das, was wir gewohnt
sind als Kreation zu betrachten, in Wahrheit eine Art von “Entdecken” oder
“Auswihlen” ist. Die Frage, welche Art von Gegenstand ein Kunstwerk ist, ist

%4Ebd., S. 33f.
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daher eng verkniipft mit der Frage, ob Kunstwerke im wortlichen Sinne kreiert
oder vielmehr entdeckt werden.

Ich werde mich auf die beiden moglichen Positionen im folgenden mit den
Bezeichnungen “Platonismus” und “Kreationismus™ beziehen. Die platonisti-
sche These lautet: Werke sind ideale Gegenstinde, notwendig und unzeitlich.
Die kreationistische These lautet: Werke sind kontingent und zeitlich. Der Ter-
minus “Kreationismus” enthdlt schon einen Hinweis auf die Hauptpramisse ei-
nes giangigen Arguments zur Verteidigung dieser Position. Dieses Argument
lautet:

1. Werke werden kreiert.

2. Kreiert kann nur werden, was noch nicht existiert.

3. Also, fiir jedes Werk W: Es gibt irgendeinen Zeitpunkt ty, an dem W nicht
existiert.

4. Also sind Werke kontingent und zeitlich.

Platonisten greifen liblicherweise die erste Pramisse dieses Arguments an. Sie
behaupten, dall Werke nicht kreiert, sondern in irgendeinem Sinn “ausgewéhlt”
oder entdeckt werden. Dal} ein Gegenstand entdeckt werden kann, setzt aber
natiirlich nicht voraus, dafl der Gegenstand vorher noch nicht existiert hat,
sondern das Gegenteil. Die Basis des kreationistischen Arguments ist also die
Pramisse, dall Werke kreiert werden. Platonisten konnen das Argument auf den
Kopf stellen:

1. Werke sind ideale Gegenstéinde, also notwendig und unzeitlich.

2. Also, fiir jedes Werk W: Es gibt keinen Zeitpunkt ty, an dem W nicht exi-
stiert.

3. Kreiert kann nur werden, was noch nicht existiert.

4. Also, Werke konnen nicht kreiert werden.

II. So verlagert sich der Streit zwischen Platonisten und Kreationisten, der ei-
gentlich den ontologischen Status von Werken betrifft, hin zu der Frage, ob
Werke kreiert oder entdeckt werden. Aber viel scheint dadurch zunichst nicht
gewonnen. Denn diese Frage scheint um nichts leichter zu beantworten als die
Ausgangsfrage. Wie soll man entscheiden, ob ein Werk kreiert ist oder entdeckt,
und wie ist die Frage liberhaupt zu verstehen? Was heif3t es eigentlich genau zu
sagen, jemand habe etwas (einen Gegenstand im allgemeinen bzw. ein Werk im
besonderen) entdeckt bzw. kreiert?

Ich mochte zuniachst zwei Verwendungsweisen von “kreieren” (und parallel
auch von “entdecken”) unterscheiden, eine, die sich auf den Prozef3 bzw. die
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Aktivitit bezieht und eine, die sich auf das Resultat bezieht. Ich kennzeichne im
folgenden diese Verwendungsweisen durch die Indizes “P” (fiir die prozeBbezo-
gene Verwendung) und “R” (fiir die resultatbezogene Verwendung).

Von jemandem zu sagen, er habe etwas kreiertp, hei3t zu sagen, dal3 er eine
bestimmte Aktivitdt ausgefiihrt hat; und ebenso, wenn man sagt, jemand habe
etwas entdecktp. Wenn man von jemandem sagt, er habe etwas kreiertg bzw.
entdecktr, dann behauptet man das Vorliegen eines Resultats.

Im Falle des Kreierens ist das Resultat ein Gegenstand, den es vorher nicht
gab, im Falle des Entdeckens konnte man das Resultat als eine Art “Bekannt-
schaft” mit einem Gegenstand beschreiben, den es zwar vorher schon gab, der
uns (oder jedenfalls dem Entdecker) aber nicht bekannt war.

In der deutschen Sprache wird diese Unterscheidung nicht explizit gemacht,
und die Termini “kreieren” und “entdecken” werden iiblicherweise eher als “Er-
folgsworter” gebraucht und nicht blo zur (resultatsneutralen) Beschreibung
von Tatigkeiten. Im Deutschen klingt es zumindest seltsam, wenn man zum
Beispiel von einem Menschen sagt, er sei die letzten 10 Jahre damit beschiftigt
gewesen, Atlantis zu entdecken (aber entdeckt habe er es immer noch nicht).

Aber das ist ein zufdlliges Merkmal der deutschen Sprache (im Russischen
kann man so etwas durchaus sagen),s und es spricht nicht gegen die Sinnhaftig-
keit der Unterscheidung. Nur zur Illustration weise ich auf den Gebrauch des
Wortes “komponieren” hin, welches auch im Deutschen in beiden Aspekten ge-
braucht wird. Es ist nicht falsch, von einer Person zu sagen: “Sie komponiert
gerade”, und das impliziert nicht, da3 es jemals ein fertiges Resultat geben wird.
(Und das Komponieren ist ja nichts anderes als ein Spezialfall des Kreierens
eines Werks.)

Diese Unterscheidung ist fiir das Kreationsproblem deshalb relevant, weil nur
die resultatbezogenen Verwendungen von “kreieren” bzw. “entdecken” onto-
logische Implikationen haben, die prozef3- bzw. aktivititsbezogenen aber
nicht.s6 Das heil3t: Aus

6Vergleiche die Aspektpaare im Russischen: Im Russischen kommen die meisten Verben
paarig vor, wobei das eine Glied des Paares im sogenannten “vollendeten Aspekt” steht und
das andere im unvollendeten. Den unvollendeten Aspekt gebraucht man, wenn man iiber eine
Handlung bzw. einen ProzeB spricht, den vollendeten wenn man iiber ein Resultat spricht. So
kann man zum Beispiel sagen: “Ich war den ganzen Nachmittag einkaufen, (unvollendet),
aber ich habe nichts eingekauft, (vollendet).” Das entspricht ganz genau der von mir hier
gemachten Unterscheidung zwischen kreieren, und kreieren, bzw. entdecken, und
entdeckeng.

%Vergleiche auch Deutsch, “The Creation Problem”.
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(1) S kreierteg X.
folgt

(2) Es gibt (bzw. gab) einen Gegenstand x, den S kreiert hat.
Aus

(3) S kreiertep x.
folgt das nicht. Ebenso folgt aus

(4) S entdeckter x.

(5) Es gibt (bzw. gab) einen Gegenstand x, den S entdeckt hat.

(5) folgt aber nicht aus
(6) S entdecktep x.

Also kann man als erstes Zwischenresultat feststellen, dall die Frage, ob Werke
entdeckt oder kreiert werden, systematisch mehrdeutig ist, und zwar aufgrund
der systematischen Mehrdeutigkeit von “kreieren” bzw. “entdecken”. Am Bei-
spiel des Komponierens kann man die folgenden beiden Fragen unterscheiden:

(a) Ist der ProzeB/die Aktivitit des Komponierens ein Kreieren oder ein Ent-
decken? M. a. W.: Ist Komponierenp ein Kreierenp oder ein Entdeckenp?

(b) Ist das Resultat des Kompositionsprozesses ein neuer Gegenstand oder
blo die Bekanntschaft mit einem Ding, das vorher schon existiert hat?
M. a. W.: Ist Komponiereng ein Kreiereng oder ein Entdeckeny?

Sind diese beiden Fragen unabhéngig voneinander in dem Sinn, dal3 die Ant-
wort auf die erste Frage nicht die Antwort auf die zweite Frage determiniert,
und umgekehrt? M. a. W.: Ist es ausgeschlossen, dal Komponierenp ein Kreie-
renp ist, Komponiereng aber ein Entdeckengr, und umgekehrt? Konnte es wahr
sein, dall Werke kreiertp, aber entdecktg werden? Oder ist es von vornherein
ausgeschlossen, dall Komponieren ein Kreationsprozel ist, da3 aber als Resultat
dieses Prozesses nicht ein Gegenstand zur Existenz gebracht wird, den es zuvor
nicht gab, sondern eher, dal3 wir nun mit einem Gegenstand bekannt sind, mit
dem wir zuvor nicht bekannt waren?

Um das beantworten zu konnen, miissen wir offenbar irgendein Kriterium ha-
ben, das es uns erlaubt, einen Kreationsprozef3 als solchen (unabhingig von ei-
nem etwaigen Resultat) von einem Prozel des Entdeckens zu unterscheiden.
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Nun ist es so, da3 wir in vielen Féllen keine Schwierigkeiten mit dieser Unter-
scheidung haben. Einen Pullover stricken, beispielsweise, ist ein Kreieren und
kein Entdecken. Alte Stadtmauern ausgraben ist ein Entdecken und kein Kreie-
ren. Aber wenn man fragt, was Komponisten tun, wenn sie komponieren, dann
scheinen die Dinge plotzlich liberhaupt nicht mehr eindeutig zu sein. Klar ist
nur, da3 das Komponieren irgendeine Art von psychischem ProzeB ist (oder je-
denfalls einen solchen als wesentliche Komponente enthilt). Zwar sagen wir,
daB das, was sich im BewuBtsein des Komponisten abspielt, ein “kreativer Pro-
zel3” 1st, aber das mulf}, so scheint es, noch nicht bedeuten, dal} dieser kreative
ProzeB ein Prozel3 der Kreation ist. Denn es gibt auch ganz unzweifelhaft krea-
tive Prozesse (in dieser alltiglichen Verwendung des Wortes “kreativ”’, wo
“kreativ” etwa im Sinne von “originell” gebraucht wird), die wir als “Entdek-
kungen” bezeichnen. Ich denke beispielsweise an die Entdeckung eines mathe-
matischen Beweises oder an die Entdeckung eines neuen Schachzuges. Von der
landldufigen Verwendung des Wortes “kreativ”’ im Sinne von einfallsreich und
originell darf man sich nicht verwirren lassen. Denn klarerweise ist nicht jedes
Entdecken in diesem Sinn “kreativ” (ich kann ja zum Beispiel die Antwort auf
ein Schachproblem auch durch Nachschlagen in einem Schachbuch “entdek-
ken™); aber es ist auch nicht jedes “Kreieren” in diesem Sinne kreativ (zum Bei-
spiel, wenn jemand einen Pullover nach einem vorgegebenen Strickmuster
strickt). Wenn es also heilit, daB3 jemand “kreativ” ist (im Sinne von originell
und einfallsreich), so impliziert das noch nicht, dal3 die kreative Tatigkeit ein
Kreieren ist und kein Entdecken.

Ich habe bis jetzt zwei Fragen unterschieden: die eine Frage betrifft den krea-
tiven Prozel3 als solchen, die andere die ontologischen Aspekte. Die eine Frage
lautet, kurz: “Was geht im BewulBtsein einer Komponistin/Schriftstellerin etc.
vor? Was spielt sich ab im Laufe eines sogenannten kreativen Prozesses?” Die
andere Frage lautet: “Setzt das, was sich im Laufe des kreativen Prozesses
abspielt, die Existenz des ‘kreierten’ Gegenstandes voraus, oder ist der Ge-
genstand das Resultat dieses Prozesses?”

Ich wende mich zunichst der ersten Frage zu: Ist die kreative Tatigkeit des
Komponierens, beispielsweise, ein Kreierenp oder ein Entdeckenp? Soweit ich
sehe, ist das eine veritable Scheinfrage, die vermutlich aus einer Reihe von Ver-
wechslungen entsteht. Ich meine natiirlich nicht, da3 es sinnlos ist zu fragen,
was sich im Laufe eines sogenannten “kreativen Prozesses” abspielt. Was denkt
eine Person beispielsweise beim Komponieren eines Streichquartetts? Gibt es
einen plotzlichen “Einfall”, etwas, das von selber kommt, ohne dall man etwas
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dazu tun konnte, oder muf3 das Neue “gesucht” werden, und wenn das Letztere
der Fall ist, wie gestaltet sich dieses Suchen? Das sind spannende empirische
Fragen, und es ist sehr bedauerlich, dal man bis jetzt so wenig dariiber weil.
Nicht besonders sinnvoll erscheint mir dagegen die Frage, ob dieser Prozel3 ein
Kreieren oder ein Entdecken ist. Denn was auch immer eine empirische
Untersuchung solcher kreativer Prozesse zutage fordert, man kann wohl damit
rechnen, da} das Komponieren eines Musikstiicks vom Stricken eines Pullovers
gleich weit entfernt ist wie vom Entdecken eines Kontinents. M. a. W.: Wie
auch immer dieser Prozel3 beschaffen ist, er wird den paradigmatischen Féllen
des Kreierens “realer” Gegenstinde wahrscheinlich ebenso unédhnlich sein wie
den paradigmatischen Fillen des Entdeckens “realer” Gegenstinde.¢” Damit
aber wird es vollig beliebig, ob man kreative Prozesse, wie immer sie auch
beschaffen sein mogen, “Kreationen” oder “Entdeckungen” nennt oder
sonstwie. Das ist ganz einfach keine sachhaltige Frage.

Angenommen, die Psychologen wiirden iiber genaue Beschreibungen kreati-
ver Prozesse verfiigen und hielten es fiir angemessen, diese Prozesse in zwei
Kategorien einzuteilen, wobei sie die einen als “Kreation” und die anderen als
“Entdeckungen” bezeichnen. Wére damit irgend etwas gewonnen? — Nein.
Selbst wenn es so wire, dal} es einen fundamentalen Unterschied zwischen dem
ProzeB3 beispielsweise der “Entdeckung” eines mathematischen Beweises gibt
und dem ProzeB des Komponierens eines Streichquartetts, so wire damit be-
stenfalls gezeigt, da3 es zwei verschiedene Arten kreativer Prozesse gibt. Daran
andert sich auch nichts, wenn die Psychologen entscheiden, die eine Art von
kreativen Prozessen “Kreieren” zu nennen und die andere “Entdecken”. Nach-
dem es sich in beiden Fillen um psychische Prozesse handelt, konnten wir auch
“Kreationserlebnisse” von “Entdeckungserlebnissen” unterscheiden.

(7) Zut;: S entdecktep x.

wiirde dann implizieren

(8) S hatte zu t; Entdeckungserlebnisse.

Der ontologische Entdeckungsbegriff hat jedoch ganz andere Implikationen.

67”Real” soll hier so viel heilen wie “raum-zeitlich”. Ingarden verwendet den Terminus
“real” Ofters; ich versuche eher, ihn zu vermeiden, weil er miflverstandlich ist. Er konnte
suggerieren, daB3 “nicht reale” Gegenstinde nicht im eigentlichen Sinne existieren; das aber
fiihrt dann entweder zu der Ansicht, dal3 es nicht reale Gegenstdnde iiberhaupt nicht gibt oder
zu einer Unterscheidung verschiedener “Seinsweisen”, und beides lehne ich ab.
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(9) Zut;: S entdeckter X.
impliziert nicht (8), dafiir aber
(10) x hat vor t; existiert.

(7) impliziert nichts derartiges, weil (7) ein Satz iiber den Zustand des Be-
wuBltseins einer Person zu einem bestimmten Zeitpunkt ist — und sonst nichts.8
Wenn man das kreationistische Argument so liest, als wire von Kreierenp die

Rede, dann mull man es also ungiiltig betrachten. Denn wenn die erste Pramisse,
1. Werke werden kreiert,
verstanden wird als

1'. Werke werden kreiertp,

dann muf} auch die zweite Pramisse gelesen werden als
2'. Kreiertp kann nur werden, was noch nicht existiert,

und diese Pramisse ist schlicht falsch. Weil “Zu t;: S kreiertep x” heil3t ja nur:
“S hatte zu t; x-Kreationserlebnisse.” Und es gibt keinen Grund fiir die Annah-
me, daf} nicht eine andere Person zu einem anderen Zeitpunkt auch x-Kreations-
erlebnisse haben konnte.

III. Wenn man also dem Streit zwischen Kreationisten und Platonisten Sinn ab-
gewinnen will, dann mu3 man die jeweiligen Thesen offenbar so interpretieren,
daB3 es um den ontologischen Aspekt der Sache geht, also um die Frage, ob,
beispielsweise, Komponiereng ein Kreiereng oder ein Entdeckeny ist. Ist das
Resultat des “kreativen Prozesses” (wie auch immer dieser aussieht) eine neue
Entitdt oder nur die Bekanntschaft mit einer bereits vorhandenen?

Ich betone das deshalb so nachdriicklich, weil das Vermengen des Erlebnis-
bzw. ProzeBaspekts und des ontologischen Aspekts in dem Streit um Kreation
und Entdeckung nicht selten Anlal zur Verwirrung und Ursache von Fehl-

®8Einen ganz dhnlichen Punkt macht auch Peter Kivy: “Whether we are talking about the
bright ideas we get as creations or discoveries, the introspective reports of their comings are
on all fours with one another; inspirations if you like, or just plain ‘poppings,’ as I prefer. In
other words, nothing about the mental process that gives rise to a creative achievement can
give us any clue to whether we want to call that achievement a creation or a discovery.”
(Siehe “Platonism in Music: Another Kind of Defense”, S. 249.)
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schliissen ist. Betrachten wir etwa Gregory Curries Argument gegen die kreatio-
nistische These. Das Argument soll die kreationistische Position ad absurdum
fihren. Es wird eine “Zwillingserde” angenommen, in welcher Beethovens
Doppelganger (“Zwillingsbeethoven”) ein Werk W komponiert, welches einem
Werk Beethovens vollig gleicht. (Zwillingsbeethoven komponiert W aber spiter
als Beethoven). Ich rekonstruiere das Argument wie folgt:

1. Zwillingsbeethoven hat W komponiert.

2. Komponieren = Kreieren (kreationistische These)

3. Zwillingsbeethoven hat W nicht kreiert (da W ja bereits existiert, kompo-
niert von Beethoven).

4. Also: Zwillingsbeethoven hat W nicht komponiert.®

Aus der kreationistischen These soll also folgen, daBB Zwillingsbeethoven W
nicht komponiert hat, was (hierin stimme ich Currie zu) eine kontraintuitive
Konsequenz ist. Gemall der obigen Unterscheidung zwischen Kreiereng und
Kreierenp bzw. Komponiereng und Komponierenp kann die kreationistische
These in Curries Formulierung auf zweierlei Weise interpretiert werden:

2p. Komponierenp = Kreierenp

2r. Komponiereng = Kreiereng

Wiirde man die kreationistische These in der ersten Weise interpretieren,
dann wire der Streit zwischen Kreationisten und Platonisten nichts weiter als
ein Wortstreit: “Wollen wir den Kompositionsproze3 ‘Kreieren’ oder ‘Entdek-
ken’ nennen?” Dieser Streit hétte nichts zu tun mit der eigentlichen Frage, ob
Werke notwendige oder kontingente Entitdten sind. Also scheint nur die zweite
Interpretation Anspruch auf Adédquatheit erheben zu konnen. Nun ist es aber
klar: Wenn wir 2. durch 2. ersetzen, dann miissen wir demgemal alle Vor-
kommnisse von “kreieren”, “entdecken” und ‘“komponieren” in diesem Argu-
ment mit dem Index “R” versehen, damit Curries Argument rein formal korrekt
ist. Die Konklusion lautet dann:

4r. Also: Zwillingsbeethoven hat W nicht komponiertg.

4r folgt tatsdchlich aus der kreationistischen These. Aber ich finde 4g nicht
kontraintuitiv. Zwillingsbeethoven hat eben die Welt nicht bereichert.

Es ist eigentlich nicht unbedingt notwendig, eine Zwillingserde anzunehmen,
um solche Situationen zu konstruieren. Es konnte auch auf ein und derselben
Erde eine Person ein Werk komponierenp, das vor ihr schon jemand anderer
komponiertp hat. Unter der Voraussetzung, dal das Werk der friitheren Person

®Vergleiche Currie, An Ontology of Art, S. 61-64.
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identisch ist mit dem der zweiten,” ist klar, daf} nur die frithere das Werk kre-
iertg haben kann. Ich finde diese Konsequenz keineswegs kontraintuitiv, es sei
denn, man verwechselt kreiereng mit kreierenp, oder man verwechselt beides
mit “kreativ sein” im landldufigen, wertenden Sinn, also im Sinne von Einfalls-
reichtum und Originalitit. Natiirlich ist Zwillingsbeethoven ebenso einfallsreich
und originell wie Beethoven. Nichtsdestotrotz kann er nicht mit Recht be-
anspruchen, der Schopfer des fraglichen Werkes zu sein, wenn wir “Schopfer”
in einem ontologisch relevanten Sinn verstehen wollen. Es kommt manchmal
vor, da3 zwei Personen unabhingig voneinander etwas kreierenp, und in diesen
Féllen ist die zweite eine tragische Figur. Sie hat moglicherweise gleich viel
geleistet wie ihre Vorgingerin, aber ihre Arbeit war im Grunde vergeblich, weil
durch sie nichts Neues in die Welt gekommen ist.

Man kann dieses Resultat bestreiten, indem man behauptet, dal3 mit jedem
neuen Kreierenp immer ein neues Werk entstehe, dal3 also, in Curries Beispiel-
fall, das Werk Zwillingsbeethovens numerisch verschieden ist von dem Werk
Beethovens. Allgemein wiirde die These lauten, dal Werke verschiedenen Ur-
sprungs notwendigerweise numerisch verschieden sein miissen. Doch mir
erscheint gerade das kontraintuitiv. Ein Beispiel: Angenommen, die Lehrerin ei-
ner Volksschulklasse gibt “ihren” Kindern die Aufgabe, aus einer vorgegebenen
(nicht allzu groflen) Menge deutscher Worter ein Gedicht zum Thema “Mein
bester Freund/Meine beste Freundin” zu basteln. Angenommen, elf von zwanzig
Kindern liefern genau dasselbe Resultat ab (ohne voneinander abgeschrieben zu
haben); von den restlichen Kindern hat jedes etwas anderes gemacht. Wie viele
Gedichte hat die Klasse insgesamt geschrieben? Zwanzig oder zehn? Ich neige
deutlich der letzteren Antwort zu. Der Lehrer der Parallelklasse konnte das
Experiment ebenfalls durchfiihren, und zwischen den Kollegen konnte sich
folgender Dialog abspielen:

“Meine Kinder haben zehn Gedichte geschrieben.” — ”Und meine flinfzehn.”

Das erscheint mir nicht kontraintuitiv. Selbstverstindlich war jedes der elf
Kinder, die dasselbe Gedicht geschrieben haben, gleich “kreativ”’ im Sinne von
originell. Und doch: Kreiertg hat es nur das erste/die ersten. Ich wiirde es in der
Tat kontraintuitiv finden, wenn jemand behaupten wollte, da3 es Hunderte, ja
Tausende gleiche Gedichte (wohlgemerkt: Gedichte, nicht: Manuskripte, Ko-

0Ich setze hier voraus, dal es grundsitzlich moglich ist, daB3 zwei Personen ein und dasselbe
Werk komponieren. Von manchen wird das bestritten. Diese Frage wird weiter unten noch
Gegenstand der Diskussion sein.
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pien etc.) geben konne. Man stelle sich vor, unsere Volksschullehrer wiirden
diese Ubung Jahr fiir Jahr wiederholen. Dialog im Lehrerzimmer im 12. Jahr:

“Hat heuer in deiner Klasse irgend jemand etwas Neues gemacht?” — “Ja,
ich habe 20 neue Gedichte, aber alle bis auf eines sind genau gleich wie irgend-
welche, die wir schon einmal hatten.”

Natiirlich ist die Antwort absurd. Das wiirde niemand sagen. Vielmehr wiirde
man sagen:

“Ja, ein neues Gedicht ist herausgekommen.”

DaB} unter Philosophen die gegenteilige Intuition so verbreitet ist, mag damit
zusammenhingen, dafl Philosophen ihre Beispiele meistens aus dem Bereich
der erhabensten Kunstwerke der Menschheit beziehen. Das mag dazu fiihren,
daBl man vor lauter Ehrfurcht vor der “kreativen” Leistung der Kiinstler (die ja
nicht in Abrede gestellt wird), es als eine Art Frevel empfindet, den Kiinstlern
die Rolle der Schopfer (im ontologischen Sinn) abzusprechen, nur wegen hy-
pothetisch angenommener von den Kiinstlern selbst ganz unabhédngiger Umstén-
de, die faktisch ohnehin niemals eintreten. Aber diese Intuitionen haben ihre
Waurzel, so scheint es mir, zu einem betriachtlichen Teil in einer Konfusion des
Sprechens tiber kreative Prozesse und die Resultate dieser Prozesse.

IV. Ich hoffe, nunmehr gezeigt zu haben, da3 die kreationistische These (wenn
man sie als sachhaltig interpretieren will) nur den ontologischen Aspekt des
Kreierens zum Gegenstand haben kann. Wenn dem so ist, dann kénnen sich
Verteidiger dieser These weder auf empirische Evidenz noch auf etwaige Er-
gebnisse der Kreativitdtsforschung stiitzen. Man muf3 also nach Argumenten su-
chen. Ein solches Argument konnte etwa lauten:

“Musikalische Werke sind in einen musikhistorischen Kontext eingebunden.
So konnte es zum Beispiel keine Klaviersonaten geben vor der Erfindung des
Klaviers. Also konnen musikalische Werke nicht zeitlos sein. Sie miissen kreiert
sein.”

Aber auf dieses Argument ist schnell eine Entgegnung gefunden. Die Platoni-
sten konnen leicht zugeben, dafl musikalische Werke in einem wichtigen Sinn in
einen musikhistorischen Kontext eingebunden sind. Sie konnen einfach entgeg-
nen, dall die Entdeckung bestimmter musikalischer Werke nur in bestimmten
musikhistorischen Kontexten stattfinden kann, und zwar aus einleuchtenden
Griinden. Klaviersonaten beispielsweise konnten nicht vor der Erfindung des
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Klaviers entdeckt werden.” Dabei ist die Unmoglichkeit der Entdeckung einer
Klaviersonate vor der Erfindung des Klaviers (falls sie wirklich besteht) nur
eine empirische Unmoglichkeit. Es ist nicht undenkbar, daf3 jemand sich ein Ge-
bilde mit bestimmten Klangqualitdten vorstellt, die er noch nie gehort hat, und
sich dann sozusagen auf die Suche nach einem Instrument begibt, mit dem man
solche Klidnge erzeugen kann.

Eine andere beliebte kreationistische Argumentationsstrategie lauft wie folgt:

Es ist unmdglich, dal3 etwas zwei Mal kreiert wird, aber es ist nicht unmog-
lich, dal etwas zwei Mal entdeckt wird.”>? Wenn man also beispielsweise zeigen
konnte, dal ein und dasselbe musikalische Werk unméglich zwei Mal kompo-
niert werden kann, so hitte man hiermit gezeigt, da3 das Komponieren ein Kre-
ieren ist und kein Entdecken. So verlagert sich also die Debatte auf die Frage,
ob ein und dasselbe Werk mehrmals komponiert bzw. geschrieben etc. werden
kann oder nicht.

Ich beschrinke mich in der folgenden Erorterung auf den Bereich musikali-
scher Werke. Man kann beziiglich des literarischen Werks ganz analoge Argu-
mente vorbringen, und auch die Einwénde dhneln sich im wesentlichen.”

Offenbar ist es nicht unmoglich, dall zwei Komponisten unabhingig vonein-
ander dieselbe Partitur niederschreiben und dabei auch dieselben Intentionen ha-
ben hinsichtlich der Addquatheit etwaiger Auffilhrungen. Nennen wir diese
kompositorische Aktivitit “eine Klangstruktur determinieren”.’# Zwei Kompo-
nisten kj, ko konnen also zweifellos identische Klangstrukturen determinieren.
Die Frage ist: Haben sie damit auch dasselbe Werk komponiert? Die Kreationi-
sten miissen zeigen, dal das nicht der Fall ist.

Die Strategie ist immer dieselbe:

Man versucht zu zeigen, dall die Qualititen eines musikalischen Werks sich
nicht in seinen Klangstruktur-Qualitdten erschopfen, sondern daB3 es dariiber
hinaus noch kontextabhingige Qualititen hat. Sodann wird argumentiert, daf3
das Werk von k; andere kontextabhingige Qualititen hat als das Werk von k.

Vergleiche Cox, “Are Musical Works Discovered?”, S. 369.

2Gemeint ist hier und im folgenden immer (sofern nicht ausdriicklich etwas anderes gesagt
wird) sowohl kreieren als auch entdecken im ontologischen Sinne.

3In bezug auf literarische Werke tritt das Problem oft im Gewand der folgenden Frage auf:
“Haben zwei Autoren, die (unabhingig voneinander) zu verschiedenen Zeiten denselben Text
verfassen, ein und dasselbe Werk geschaffen oder nicht?” Zumeist wird diese Frage negativ
beantwortet. Vergleiche zum Beispiel Currie, “Work and Text” und Davies, “Works, Texts,
and Contexts: Goodman on the Literary Artwork”.

74Vergleiche Levinson, “What a Musical Work Is”.
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Folglich konnen die Werke nicht identisch sein, auch wenn sie identische
Klangstrukturen haben. Einige gute Beispiele fiir Argumente dieses Typs liefert
Jerrold Levinson:7’s

(a) Schonbergs Pierrot Lunaire (1912) wire noch bizarrer und verstorender,
wenn es 1897 von Richard Strauss komponiert worden wire.

(b) Mendelssohns Mittsommernachtstraum-Ouvertiire (1826) ist originell.
Ein Werk mit derselben Klangstruktur, das 1900 komponiert worden wére, wire
tiberhaupt nicht originell.

(c) Brahms Klaviersonate op. 2 (1852) ist von Liszt beeinflufst. Ein Werk mit
derselben Klangstruktur, von Beethoven komponiert, konnte nicht von Liszt
beeinfluft sein.

(d) Eine Passage aus Bartoks Konzert fiir Orchester (1943) persifliert Scho-
stakowitschs Siebente Symphonie (1941). Hatte Bartok dieselbe Partitur 1939
geschrieben, hitte das Werk nicht die Siebente Symphonie karikieren konnen.

Damit die kreationistische Strategie wirklich aufgeht, wire natiirlich zu zei-
gen, dall wir in jedem denkbaren Fall zumindest eine geeignete kontextabhéngi-
ge Qualitit finden konnen, die Qualitit des einen, nicht aber des anderen Werks
ist. Denn es soll ja gezeigt werden, dal3 es niemals moglich ist, ein und dasselbe
Werk zwei Mal zu komponieren. Dall man solche Qualititen immer finden
kann, leuchtet nicht von selbst ein, es sei denn, man greift auf Qualititen wie
“ist zu t; komponiert worden”, “ist von k; komponiert worden” etc. zuriick.
Dieser Zug wiirde es ermdglichen, in jedem Fall nach folgendem Schema zu
argumentieren:

1. Wi wurde zu t; komponiert.

2. W, wurde zu t; komponiert.

3. t; 1st nicht identisch mit t5.

4. Also: W 1st nicht identisch mit W5.

Oder, analog:

1.W wurde von k; komponiert.

2. W5 wurde von k, komponiert.

3. k; 1st nicht identisch mit k».

4. Also: W ist nicht identisch mit W».

Aber es ist leicht zu sehen, dal in Argumenten dieser Art zu viel vorausge-
setzt wird. Wenn man nicht schon voraussetzt, da3 es unmdglich ist, ein und
dasselbe Werk mehrmals zu komponieren, dann folgt aus diesen Pramissen
nicht, dal W nicht mit W, identisch ist. Aber diese Voraussetzung kénnen wir

SEbd., S. 11-13.
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hier nicht machen, denn es soll ja gerade gezeigt werden, dal es unmoglich ist,
ein und dasselbe Werk mehrmals zu komponieren. Ohne diese Voraussetzung
ist das Argument aber nicht giiltig, denn wenn wir diese Voraussetzung suspen-
dieren, dann miissen wir zugeben, daf} es durchaus moglich wire, dal3 ein und
dasselbe Werk W /W, sowohl zu t; als auch zu t, (bzw. sowohl von k; als auch
von kj) komponiert wurde.

So bleibt also das Problem bestehen, ob wirklich jede geringfiigige Anderung
der Umstéinde der Komposition eines Werks eine Anderung irgendwelcher
kontextabhéngiger Attribute nach sich zieht, wie die Kreationisten behaupten
miissen, damit ihr Argument funktioniert. Aber davon abgesehen funktioniert es
nicht einmal in den gegebenen Beispielfdllen. Sehen wir uns die Beispiele ndher
an:

ad (a) Angenommen, es hétte tatsdchlich jemand 1897 ein Werk komponiert,
dessen Klangstruktur mit Schonbergs Werk identisch ist. Ich will mich im fol-
genden auf dieses Werk mit der Bezeichnung “Pierrot Lunaire 1897 beziehen
und auf das Werk Schonbergs mit “Pierrot Lunaire 1912”.

Es soll, gemal} der Intention der Kreationisten, gezeigt werden, dal3 Pierrot
Lunaire 1897 nicht identisch ist mit Pierrot Lunaire 1912. Das Argument ist
sehr einfach:

1. Pierrot Lunaire 1912 ist weniger verstorend als Pierrot Lunaire 1897.

2. Also ist Pierrot Lunaire 1912 nicht identisch mit Pierrot Lunaire 1897.

Das Problem mit diesem Argument ist, da3 die einzige Prdmisse schon die
Konklusion vorauszusetzen scheint. Wenn ich nicht schon voraussetze, dal3
Pierrot Lunaire 1912 und Pierrot Lunaire 1897 zwei Werke sind und nicht ei-
nes, welchen Grund konnte ich dann haben, die Pramisse zu akzeptieren? Ich
sehe keinen. Wenn ich davon iiberzeugt bin, da3 Pierrot Lunaire 1912 identisch
ist mit Pierrot Lunaire 1897, dann werde ich die Primisse mit voller Uber-
zeugung als falsch oder sogar als unsinnig zuriickweisen. Denn wenn Pierrot
Lunaire 1912 und Pierrot Lunaire 1897 identisch sind, ist die erste Pramisse
dquivalent mit

1'. Pierrot Lunaire 1912 ist weniger verstorend als Pierrot Lunaire 1912.

Wenn ich meine, dal3 Pierrot Lunaire 1912 identisch ist mit Pierrot Lunaire
1897, dann kann ich hiochstens folgendes akzeptieren:

1". Pierrot Lunaire war 1912 weniger verstorend als 1897.

1" impliziert, da3 wir es nur mit einem Werk zu tun haben. Eine in bezug auf
die Identititsfrage neutrale Formulierung konnte etwa lauten:
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1". Ein Werk mit der Klangstruktur von Pierrot Lunaire war 1912 weniger
verstorend als ein Werk mit derselben Klangstruktur 1897.

1" 148t es offen, ob das Werk von 1897 identisch ist mit dem von 1912 oder
nicht. Wiirde man also in obigem Argument die Pramisse 1 durch 1" ersetzen,
so wére der vorgebrachte Einwand nicht mehr giiltig.

Aber leider folgt aus 1" die gewiinschte Konklusion nicht. Man kann aus 1"
weder ableiten, dal3 das Werk von 1912 mit dem von 1897 identisch ist noch
das Gegenteil. Das obige Argument kann also nur diejenigen iiberzeugen, die
schon vorher von der Richtigkeit der kreationistischen Auffassung liberzeugt
waren.

ad (b) Bei diesem Beispiel liegen die Dinge ganz dhnlich wie beim vorigen.
Ich will auch hier wieder hypothetisch annehmen, es hétte tatsdchlich eine ande-
re Person im Jahre 1900 ein Werk komponiert, dessen Klangstruktur mit der
von Mendelssohns Mittsommernachtstraum-Ouvertiire identisch ist. Dieses
Werk nenne ich im folgenden “Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900”. Das
Argument kann nun wie folgt rekonstruiert werden:

1. Die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826 ist originell.

2. Die Mittsommernachtstraum-QOuvertiire 1900 ist nicht originell.

3. Also: Die Mittsommernachtstraum-QOuvertiire 1826 ist nicht identisch mit
der Mittsommernachtstraum-QOuvertiire 1900.

Auch hier gibt es keinen Grund, die Primissen des Arguments zu akzeptie-
ren, auBer jenem, der in der Konklusion desselben Arguments ausgedriickt ist.
Akzeptiert man die Konklusion aber nicht, dann wird man eine der beiden Pra-
missen zuriickweisen, und zwar wahrscheinlich die erste.

Man konnte dann etwa sagen: “Dieses Werk war vielleicht 1826 originell,
aber heute ist es das nicht mehr (und 1900 war es das auch schon nicht mehr).”
Originell zu sein gehort zu denjenigen Qualitéiten, die ein Gegenstand nicht not-
wendigerweise ewig hat, nur weil er sie irgendwann gehabt hat. Was einst ori-
ginell war, mag heute abgedroschen sein. Ob ein Werk originell ist oder nicht,
hiangt nicht vom Werk allein ab, sondern auch von seiner “Umgebung”, von
dem musikhistorischen Kontext, in dem es steht, also davon, welche Werke es
schon gibt und welche zur Zeit gerade als “modern” gelten. Etwas, was zum
Zeitpunkt seiner Entstehung modern war, kann bekanntlich schon kurze Zeit
darauf altmodisch sein, und zwar ohne daB das betreffende Ding sich in ir-
gendeiner Weise intrinsisch verdndert hétte.

Wenn also ein Gegenstand x zu einem Zeitpunkt t; originell, modern oder
provokant ist und ein Gegenstand y zu einem anderen Zeitpunkt t, langweilig,
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abgedroschen oder altmodisch, dann konnen wir daraus keineswegs schlief3en,
daB3 x nicht mit y identisch ist.

Freilich konnte jemand auf diesen Einwand entgegnen: “Wenn ich sage, dal}
Mendelssohns Mittsommernachts-Ouvertiire ein originelles Werk ist, dann mei-
ne ich genaugenommen, dall es zur Zeit seiner Entstehung originell war. Ein
Werk kann zugegebenermallen aufhoren, originell zu sein, aber es kann nicht
authoren, zum Zeitpunkt seiner Entstehung originell gewesen zu sein.”

Diese Bemerkung ist zwar zutreffend, aber sie bringt uns nicht wirklich wei-
ter. Wir konnen das vorige Argument im Sinne dieses Einwands wie folgt va-
riieren:

1. Die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826 war zum Zeitpunkt ihrer Ent-
stehung originell.

2. Die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900 war zum Zeitpunkt ihrer Ent-
stehung nicht originell.

3. Also: Die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826 ist nicht identisch mit
der Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900.

Das Problem hat sich jetzt verlagert hin zu der Frage nach den wahren Entste-
hungszeiten der in Rede stehenden Werke. Ob die Priamissen dieses Arguments
wahr sind oder nicht, hiangt ndmlich vollig davon ab, ob — wie hier offenbar
vorausgesetzt wird — die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900 tatsdchlich
spater entstanden ist als die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826.7

Aber die einzige greifbare Rechtfertigung fiir diese Voraussetzung ist die
moglicherweise vorhandene Intuition, dal3 die Mittsommernachtstraum-Ouver-
tiire 1826 nicht identisch ist mit der Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900.
Aber gerade das soll ja erst bewiesen werden, also kann es nicht zur Rechtferti-
gung der Primissen benutzt werden. Falls jemand der Meinung ist, da3 die Mitt-
sommernachtstraum-Ouvertiire 1900 identisch ist mit der Mittsommernachts-
traum-Ouvertiire 1826, so wird er mindestens eine der Pramissen des obigen
Arguments ablehnen (wahrscheinlich die zweite). Denn aus der Identitéts-
annahme folgt ja, daBB die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900 im selben
Jahr entstanden sein mull wie die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826. Das
Entstehungsjahr ist in diesem Fall das Jahr 1826. Falls jemand der Ansicht ist,
daB die Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1826 zum Zeitpunkt ihrer
Entstehung, also 1826, originell war, so wird er natiirlich konsequenterweise

76Man muf3 hier aufpassen, dal man nicht in den Bann der Namen gerit. Die Bezeichnung
“Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900 ist als reiner Eigenname zu verstehen, und daher
ist nicht impliziert, da3 ein so genanntes Werk wirklich im Jahre 1900 entstanden ist.
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dasselbe von der Mittsommernachtstraum-Ouvertiire 1900 behaupten, denn das
Entstehungsjahr des zuletzt genannten Werks ist ja, infolge der angenommenen
Identitidt der Werke, auch das Jahr 1826.

ad (c) Ich verwende im folgenden, der Einfachheit halber, einige Abkiir-
zungen:

Wi: Brahms’ Klaviersonate op. 2;

W;: ein Werk mit derselben Klangstruktur wie W, aber von Beethoven kom-
poniert;

k;: Brahms;

k,: Beethoven;

ks: Liszt.

Levinsons Argument kann nun etwa so rekonstruiert werden:

1. W, ist von k3 beeinfluf3t.

2. W3, ist nicht von k3 beeinfluf3t.

3. Also: W ist nicht identisch mit W.

Dieses Argument scheint auf den ersten Blick stirker zu sein als die vorigen.
Denn es gibt hier das, was bei allen bisherigen Argumenten fehlte, ndmlich ei-
nen von allen Ansichten iliber die Identitdt der betreffenden Werke unabhéngi-
gen Grund, die Primissen zu akzeptieren. Der Grund lautet: W, kann nicht von
Liszt beeinflullt sein, weil der Komponist von W, verstarb, bevor Liszt als
Komponist zu wirken begann.

Dal3 ein Werk von irgend jemandem beeinfluf8t ist, hat offenbar etwas mit
dem ProzeB der Entstehung des Werks zu tun, und darum kann W nicht sozusa-
gen erst nachtraglich, lange nach seiner Fertigstellung, von jemandem beein-
flult worden sein.

Aber was heifit es genau zu sagen, ein Werk sei von einem Komponisten be-
einfluBBt? Offenbar sagt man damit nicht ausschlielich etwas iiber das Werk,
sondern auch (wahrscheinlich sogar in erster Linie) etwas iiber den Komponi-
sten des Werks. Denn es ist, um auf das gegebene Beispiel Bezug zu nehmen,
der Komponist ki, der von Liszt beeinfluit war. Wy ist nur der Gegenstand, in
dem sich dieser Einfluf} zeigt bzw. auswirkt, man konnte auch sagen: W ist das
Resultat dieses Einflusses einer Person auf eine andere. Tatsdchlich kann ein
Werk (wortlich genommen) so wenig von irgendeiner Person beeinflufit werden
wie ein Stein, jedenfalls in dem Sinne von “Einflu3”, um den es hier geht; denn
es sind hier ja eigentlich die Ideen einer Person, die Einflu} ausiiben.

Die Behauptung, da3 ein Werk von dem-und-dem beeinfluf3t sei, konnen wir
also am besten als elliptische Redeweise auffassen fiir die Behauptung, dal3 der
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Komponist dieses Werks von dem-und-dem beeinflult sei und sich dieser Ein-
fluB in dem Werk zeige.””

Unabhiingig davon kann man sich leicht durch folgende Uberlegung klarma-
chen, dal} es nicht eine intrinsische Qualitit eines Werks sein kann, von k beein-
fluft zu sein:

Angenommen, es ist ein musikhistorischer Gemeinplatz, da3 ein Werk W von
einem Komponisten kyw von einer anderen Person k beeinfluf3t ist. Nehmen wir
weiters an, man konne zweifelsfrei beweisen, dal3 kyw kein einziges Werk von k
gekannt hat (und auch keine Werke von anderen Komponisten, die ihrerseits
von k beeinflullit sein hitten konnen). In diesem Fall wiirde niemand mehr
sagen, daB3 W von k beeinfluft sei, auch wenn W sich noch so sehr “so anhorte”,
als wére es von k beeinfluf3t.

Wenn wir sagen, daB W von k beeinfluf3t ist, dann sprechen wir eigentlich
iber eine Relation, die drei Beteiligte involviert, ndamlich das Werk W, die Per-
son, die W komponiert hat (kw), und eine weitere Person k. Wer sagt, dal W
von k beeinfluft sei, driickt aus, dall ky von k beeinfluf3t war und dieser Einfluf3
in W seinen Niederschlag fand.

Kehren wir zuriick zur obigen Rekonstruktion von Levinsons Argument. Im
Lichte der vorangegangenen Uberlegungen sollten wir, um uns genauer und we-
niger miflverstindlich auszudriicken, die Pramissen in folgender Weise refor-
mulieren:

1'. W; wurde von jemandem komponiert, der von k3 beeinfluf3t war.

2'. W, wurde von jemandem komponiert, der nicht von k3 beeinfluf3t war.

Die Frage ist jetzt: Folgt aus 1' und 2', dall W nicht mit W, identisch ist? —
Die Antwort lautet, soweit ich sehe: Das folgt nur unter der Voraussetzung, daf3
es unmoglich ist, dall ein und dasselbe Werk von mehreren Personen kompo-
niert werden kann. Aber das kann hier nicht vorausgesetzt werden, denn das
eben diskutierte Argument ist Teil eines komplexeren Arguments, mit dem un-
ter anderem das gezeigt werden soll. Es galt, die Frage zu entscheiden, ob das
Komponieren eines musikalischen Werks ein Kreieren im eigentlichen Sinn
oder vielmehr ein Entdecken ist, und es sollte die kreationistische Position ver-
teidigt werden. Ich stelle das Argument noch einmal in groben Ziigen dar:

7TEinen dhnlichen Punkt macht auch Currie: “Cases like this do not concern properties of
works, but rather properties of the composer’s activity in producing the work. In that case
they are examples of composers arriving in different ways at the same work. Being Liszt-
influenced is not, on this view, a property of the work, but rather a property of Brahms’s
compositional activity.” (4An Ontology of Art, S. 51) Currie verwirft diesen Einwand jedoch
gleich wieder, m. E. ohne einsichtigen Grund.
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1. Entweder ist das Komponieren eines Werks ein Kreieren im eigentlichen
Sinn, oder es ist eine Art Entdecken.

2. Wenn es unmoglich ist, ein und dasselbe musikalische Werk mehrmals zu
komponieren,” dann werden musikalische Werke kreiert und nicht entdeckt.

3. Fir alle Werke Wy, Wy mit identischer Klangstruktur und alle Komponi-
sten ky, ky: Wenn Wy von ky komponiert wurde und Wy von ky und wenn ky
nicht identisch mit ky ist, dann gibt es mindestens eine kontextabhingige Eigen-
schaft P, so dall Wy P exemplifiziert und Wy nicht (oder umgekehrt).

4. Fur alle Wy, Wy und jede beliebige Eigenschaft P: Wenn W, P exemplifi-
ziert und Wy P nicht exemplifiziert (oder umgekehrt), dann ist Wy nicht mit Wy
identisch, auch wenn Wy und Wy dieselbe Klangstruktur haben.

5. Also, fiir alle W, Wy und alle ky, ky: Wenn W, von ky komponiert ist und
Wy von ky und wenn ky nicht identisch ist mit ky, dann ist Wy nicht identisch
mit Wy.

6. Also kann nicht ein und dasselbe Werk mehrmals komponiert werden.

7. Also werden musikalische Werke kreiert.

Jemand, der die Auffassung vertritt, dall ein und dasselbe musikalische Werk
mehrmals komponiert werden kann, kann sehr gut 1' und 2' akzeptieren, ohne
zugeben zu miissen, dal W und W, nicht identisch sind. Denn es konnte sein,
daB ein und dasselbe Werk von zwei Personen komponiert wurde, wobei eine
von k3 beeinfluflt ist und die andere nicht von ks beeinfluf3t ist. Daher geht auch
dieses Argument fehl.

ad (d) Levinsons viertes Beispiel fiir ein kontextabhdangiges Werkattribut (“ist
eine Persiflage auf Schostakowitsch™) ist dhnlich dem vorigen und analog zu
behandeln: Ein und dasselbe Werk kann von einem seiner Komponisten als Per-
siflage intendiert sein und von einem anderen (bzw. vom selben zu einem an-
deren Zeitpunkt) nicht.

V. Es droht eine Pattstellung zwischen Kreationisten und Platonisten. Intuitiv ist
die kreationistische Auffassung zwar leichter zu akzeptieren, aber es gibt,
scheint es, kein zwingendes Argument, mit dem man die Gegentheorie aus-
schalten konnte. Jedes sich anbietende Argument setzt schon zu viel voraus. Es

8Dal} es unmoglich ist, ein Werk mehrmals zu komponieren, hei3t hier genau: (a) da3 es un-
moglich ist, daBB zwei oder mehr (voneinander unabhédngige) Komponisten zur gleichen Zeit
oder nacheinander ein und dasselbe Werk komponieren, und (b) da3 es unmoglich ist, daf ein
Komponist zu verschiedenen Zeiten ein und dasselbe Werk komponiert. Im weiteren Verlauf
des Arguments wird aus Einfachheitsgriinden nur die erste Moglichkeit berticksichtigt.
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ist nicht in sich widerspriichlich anzunehmen, da3 es ein Reich abstrakter Ge-
genstdnde gibt, ein unendliches Archiv alles Denkbaren sozusagen, und daf3 es
darin auch eine Abteilung fiir Kunstwerke gibt und darin wieder eine Unterab-
teilung fiir Musik. Man kann sich denken, dal3 dieses Archiv des “musikalischen
Materials” alle moglichen Elemente musikalischer Werke enthilt, von den
einfachsten (Tonen, Rhythmusstrukturen, Lautstirken etc.) iiber etwas kom-
plexere (Akkorde, Takte, Motive ...) bis hin zu ganzen Werken und kompli-
zierten Regelsystemen. Dieses Archiv wiirde unendlich viele Gegenstinde ent-
halten, weil es ja schon von den einfachsten Elementen unendlich viele gibt.
Hélt man sich das vor Augen, so erkennt man, daf3 das “Entdecken” eines musi-
kalischen Werks auf jeden Fall “Kreativitit” erfordert.

Ist also der Streit zwischen Kreationisten und Platonisten unentscheidbar?
Vielleicht doch nicht. Es scheint ndmlich nicht willkiirlich, den Werkbegriff so
zu definieren, da3 es eine analytische Wahrheit ist, dal jedes Werk von irgend
jemandem geschaffen ist oder, mit anderen Worten, dal Werke immer Autoren
haben. (Ich meine jetzt “Autoren” in einem weiten Sinn, der auch Komponisten,
Filmschaffende etc. einschliefit.) Dagegen miissen auch Platonisten sich nicht
wehren, denn der Autorenbegriff kann ontologisch neutral verstanden werden:
Autoren konnten sowohl Schopfer als auch Entdecker sein. Das ist ja der
eigentliche Punkt des Streits: Sind Autoren Schopfer oder Entdecker?

In der Tat anerkennen die Vertreter der platonistischen Auffassung nicht nur
stillschweigend, sondern ganz explizit, daB Werke notwendigerweise Autoren
haben. Zum Beispiel Wolterstorff iiber das musikalische Werk:

In one or the other of these two somewhat different ways — the way of the composer and the
way of the practitioners — a work is always a work of somebody. Nothing is ever a work of
music without, in one or the other of these two ways, being a work of some person or per-
sons.”

Aber dieses Zugestidndnis scheint die Position der Kreationisten entscheidend zu
starken: Geben wir, um des Arguments willen, den Platonisten zu, da3 Autoren
abstrakte Strukturen entdecken. Ein musikalisches Werk zu komponieren hief3e
dann, eine Klangstruktur zu entdecken. Aber es kann unmoglich das Werk
selbst sein, das entdeckt wird. Denn ein Werk ist ja etwas, das schon entdeckt
ist. Das, was entdeckt wird, hat aber noch keinen Autor (es sei denn, eine andere
Person ist ihm zufilligerweise zuvorgekommen). Im ewigen und notwendigen
Archiv der abstrakten Tongebilde harrt vielleicht unendlich vieles seiner

Works and Worlds, S. 67.
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Entdeckung, aber nichts davon ist ein Werk. Werke sind Gegenstinde, die
dadurch entstehen, dal} jemand ein ewiges und notwendiges Tongebilde ent-
deckt, und daraus folgt, so scheint es jedenfalls, dal3 sie selbst nicht ewig und
notwendig, sondern zeitlich und kontingent sind. Man konnte die kreationisti-
schen Argumente in aller Kiirze so formulieren:

1. Werke entstehen, indem Strukturen entdeckt werden.

2. Fiir jede Struktur S: S wird nicht notwendigerweise entdeckt.

3. Also, fiir jedes Werk W: W entsteht nicht notwendigerweise. (1,2)
4. Was nicht notwendigerweise entsteht, ist kontingent.

5. Also, Werke sind kontingent. (3,4)

Analog:

1. Werke entstehen, indem Strukturen entdeckt werden.

2. Fiir jede Struktur S: Es gibt einen Zeitpunkt f und einen Zeitpunkt j, so daf3
j friher ist als fund S zu f entdeckt ist und S zu j nicht entdeckt ist.

3. Also, fiir jedes Werk W: Es gibt einen Zeitpunkt f und einen Zeitpunkt j, so
daB j friiher ist als fund W zu f existiert und W zu j nicht existiert. (1,2)

4. Fur alle x, wenn es einen Zeitpunkt f und einen Zeitpunkt j gibt, so daB j
frither ist als f und x zu f existiert und x zu j nicht existiert, dann ist x zeitlich.

5. Also, Werke sind zeitlich. (3,4)

Ergibt sich daraus die Moglichkeit einer Anndherung der beiden Positionen?
Kann man nicht sagen, da3 Komponisten beides zugleich tun: entdecken und er-
schaffen, genauer: daB3 sie Werke erschaffen, indem sie Klangstrukturen entdec-
ken? In diesem Fall wiirde der Gegensatz zwischen der kreationistischen und
der platonistischen Auffassung wenigstens zum Teil verschwinden.

Es sieht also so aus, als wiirde man nicht umhin konnen, die kreationistische
Position zu akzeptieren, wenn man behauptet, dal Werke entstehen, indem
Strukturen entdeckt werden. Die Platonisten sehen das jedoch anders. Sie sagen,
daf} die Autoren die abstrakten Gebilde, die vordem schon da waren, zu einem
Werk machen. Noch einmal Wolterstorff:

A composer does not bring that which is his work into existence. Musical works exist everla-
stingly. What the composer does must be understood as consisting in bringing it about that a
preexistent kind becomes a work — specifically, a work of his. To compose is not to bring
into existence what one composes. It is to bring it about that something becomes a work. And
the composer does that by selecting certain properties as criteria for correctness in
occurrence. Though a composer may be eminently creative in his selection, he is not a
creator. The only thing a composer normally brings into existence is a copy, a token, of his
score. In music, creation is normally token creation.30

80Ebd., S. 88f.
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Nach platonistischer Auffassung sind also Autoren Entdecker abstrakter Struk-
turen. Die Strukturen sind notwendig und zeitlos. Indem eine Autorin so eine
Struktur entdeckt und auswéihlt, macht sie die Struktur zu einem Werk. Werke
entstehen, indem notwendige und zeitlose Strukturen entdeckt und ausgewéhlt
werden.

Wo ist, nach dieser Auffassung, der Fehler in den obigen kreationistischen
Argumenten? Der Fehler muf} eigentlich schon in der Zwischenkonklusion 3
stecken; denn offenbar wird hier stillschweigend vorausgesetzt, dal die Werke
nicht mit den entdeckten Strukturen identisch sind, sondern dal} sie neu entstan-
dene zusitzliche Entititen sind. (Andernfalls wére 3 in beiden Argumenten
falsch oder sogar unsinnig, weil platonistische Strukturen gar nicht entstehen.)

Aber die Platonisten behaupten ja genau, dal das Werk mit der vorher schon
vorhandenen und zu irgendeinem Zeitpunkt kontingenterweise entdeckten
Struktur identisch ist. Zwar entstehen Werke, indem Strukturen entdeckt wer-
den, aber es entsteht dabei nicht ein neuer Gegenstand.

Eine Analogie mag hilfreich sein: Wenn ein griiner Sessel blau gestrichen
wird, kann man vielleicht in einem Sinn sagen, dal} ein blauer Sessel entstanden
ist, aber man wiirde kaum sagen, daf} der alte Sessel aufgehort hat zu existieren
und ein neuer entstanden ist. Folgende Analogie ist vielleicht noch treffender:
Man wiirde niemals sagen, dal man einen neuen Sessel geschaffen hat, wenn
man einen Sessel vom Zimmer in den Garten gestellt hat, und zwar nicht einmal
dann, wenn man zu sagen geneigt ist, dall ein Gartensessel entsteht, wenn man
einen Sessel vom Zimmer in den Garten stellt. Letzteres klingt zugegebenerma-
Ben ein biBBchen seltsam, weil man gewohnt ist, unter einem Gartensessel einen
Sessel mit bestimmten intrinsischen Merkmalen zu verstehen. Aber das tut hier
nichts zur Sache; man konnte libereinkommen, einfach jeden im Garten stehen-
den Sessel “Gartensessel” zu nennen, gleichgiiltig, wie er aussieht, aus welchem
Material er besteht etc.; die Pointe der Analogie ist, da3 man selbst in diesem
Fall niemals sagen wiirde, da3 ein neuer Sessel entsteht, wenn man einen Zim-
mersessel in den Garten stellt. In allen diesen Féllen entsteht nicht ein neuer Ge-
genstand, sondern ein Gegenstand, den es schon vorher gab, verandert sich in
irgendeiner Hinsicht, und sei es nur hinsichtlich seiner Beziehungen zu anderen
Gegenstianden. So entsteht auch bei der Entdeckung von Strukturen nicht in dem
Sinn etwas Neues, dal} es plotzlich einen Gegenstand gibt, den es vorher nicht
gab, sondern nur in dem Sinn, daB3 ein Gegenstand, den es vorher schon gab,
plotzlich Beziehungen zu anderen Entititen hat, die er vorher nicht hatte.
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VI. Es scheint, da3 das Reden vom “Kreieren” eines Gegenstandes noch in einer
Weise mehrdeutig ist, die bisher nicht beriicksichtigt wurde. Man kann unter-
scheiden: (a) Kreationg ex nihilo und (b) Kreationg durch Verdnderung bereits
existierender Gegenstinde. Wahrscheinlich sind die meisten (wenn nicht alle)
paradigmatischen Félle menschlicher Kreation von der zuletzt genannten Art.
Man denke zum Beispiel an die Kreation einer Statue aus einem Lehmklumpen
oder einem Stein. Das Kreieren von Werken durch Entdecken von Klang-
strukturen muf} auch ein Kreieren durch Verdanderung sein, wenn es ein Kre-
ieren ist. Ich gebe zu, dafl das ein Grenzfall von “Verdnderung” ist, weil die
Verdnderung lediglich in einer Relation besteht, die der Gegenstand vorher
nicht hatte und durch das Entdecken bekommt. Der Gegenstand wird in keiner
Weise intrinsisch verdndert. Aber wiirde man nicht sagen, dal Marcel Du-
champs mit seinen objets trouvés etwas kreiert hat? Die Kunstwissenschaftler
jedenfalls reden so, und das ist ebenfalls ein Fall von Kreation durch Verande-
rung: lediglich unsere Einstellung zu den betreffenden Gegenstinden wurde von
dem Kiinstler verdndert, sonst nichts.

Es scheint also, daB man zumindest in einem Sinn sagen kann, dal etwas
Neues entsteht, indem eine abstrakte Struktur entdeckt wird, und zwar in dem
Sinn, daBl die abstrakte Struktur nicht mehr genau so ist, wie sie war; und genau
in diesem Sinn sind die Kiinstler nicht nur Entdecker, sondern auch Schopfer.

VII. Das Resultat dieses Abschnitts lautet also, dal (unter der Voraussetzung,
daB3 es notwendige und zeitlose Strukturen gibt) sowohl die Platonisten als auch
die Kreationisten Recht haben konnten, wenn auch freilich in jeweils verschie-
dener Hinsicht. Wenn man ein Reich notwendig existierender Strukturen an-
nimmt, ist es zumindest sehr naheliegend, etwa das Komponieren eines Musik-
stiicks als “Entdecken” solcher Strukturen zu rekonstruieren. Wenn man das an-
erkennt, dann erscheint es auch verniinftig zu sagen, dal Werke nichts anderes
sind als solche abstrakten Strukturen, die “entdeckt” bzw. “ausgewidhlt” wurden.
(Andernfalls hétte man ndmlich eine Verdoppelung abstrakter Gegenstinde:
einerseits die notwendigen und zeitlosen und andererseits die durch die Ent-
deckung der letzteren entstandenen Werke, wobei notwendige Strukturen und
Werke sich hinsichtlich ihrer Realisierungsqualitidten iiberhaupt nicht unter-
scheiden wiirden.) Aber selbst wenn man den Platonisten das alles zugibt, so
kann man doch noch wenigstens in einem Sinn sagen, dal Werke kreiertr sind,
namlich in dem Sinn, dal3 die Strukturen, indem sie entdeckt werden, zu Werken
gemacht werden. Man kann also sozusagen ein platonistisches Weltbild haben,
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ohne die Intuition, dal Werke in einem Sinn geschaffene und damit zeitliche
und kontingente Gegenstdnde sind, ginzlich aufgeben zu miissen.

Die eigentlich grundlegende Frage, ob die platonistische Voraussetzung rich-
tig ist, das heilit, ob es wirklich ein unendliches Universum abstrakter Struk-
turen gibt, ist damit freilich nicht beantwortet. Ich sehe keinen Einwand gegen
die Annahme eines platonistischen Universums, aber auch keine Notwendigkeit
dafiir. Eine Ablehnung aus Griinden der ontologischen Sparsamkeit wiirde
daher naheliegen, erschiene mir aber andererseits voreilig. Denn man braucht,
soweit ich sehe, zwar keine notwendigen und zeitlosen Strukturen flir eine
Ontologie des Kunstwerks, aber moglicherweise braucht man sie fiir irgend
etwas anderes. Aber das kann ich im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht
untersuchen, und daher werde ich die Frage nicht weiter behandeln. Das be-
deutet aber, daB ich nicht endgiiltig beantworten kann, ob Werke notwendige
und zeitlose oder zeitliche und kontingente Gegenstdnde sind. Ich kann im Au-
genblick nur sagen, daB3 falls die platonistischen Grundannahmen richtig sind
Werke in einem Sinn notwendig und zeitlos sind und in einem anderen kontin-
gent und zeitlich.
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III. Konkretisierungen, Realisierungen,
Aktualisierungen

1. Konkretisierungen

Im vorangegangenen Kapitel wurde gesagt, dal Werke schematische Gegen-
stdnde sind, Gebilde also, die nicht in jeder Hinsicht vollstindig bestimmt sind.
Wir konnen, am Beispiel des musikalischen Werks, unterscheiden zwischen
dem Werk im eigentlichen Sinn (dem schematischen Gegenstand also) und den
konkreten Auffiihrungen. Ich nenne die Auffiihrungen Realisierungen des
Werks. Als konkrete physikalische Gegenstdnde, die sich in der Zeit (und wohl
auch im Raum) abspielen, sind diese Realisierungen in jeder Hinsicht vollstan-
dig bestimmt. Sie konnen, um mit Ingarden zu sprechen, keinerlei “Unbe-
stimmtheitsstellen” mehr aufweisen.

Doch es gibt noch etwas, das sozusagen zwischen dem Werk (dem schemati-
schen Gebilde, wie es durch die Partitur bestimmt ist) einerseits und den kon-
kreten Auffiihrungen andererseits liegt. Wir nennen das in der Musik die “Inter-
pretation”. Musiker und Dirigenten “interpretieren” Stiicke und schaffen damit
etwas Eigenes, allerdings auf der Basis eines vorgegebenen Werks.

Eine Interpretation ist etwas weniger schematisch als das Werk selbst, aber
auch sie ist nicht vollstandig bestimmt, und vor allem: eine Interpretation ist, im
Gegensatz zur Auffilhrung, kein konkreter physikalischer Gegenstand. Auch
eine Interpretation kann, wie ein Werk, mehrmals aufgefiihrt, also realisiert
werden.

Auf einem anderen Gebiet der Kunst, nimlich auf dem Gebiet des Schau-
spiels, ist uns ein analoges Phdnomen vertraut. Wir unterscheiden hier das Stiick
im engeren Sinn von einzelnen Inszenierungen desselben. Eine Inszenierung ist
nicht nur nicht mit dem Stiick, sondern auch nicht mit irgendeiner konkreten
Auffiihrung identisch. Auch hier gilt: Ein und dieselbe Inszenierung kann
mehrmals aufgefiihrt werden.
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Die “Interpreten” musikalischer Werke und die Regisseure von Theaterstiik-
ken fithren im Grunde genommen die Arbeit der Autoren/Komponisten fort. Ich
sagte, dall Autoren, indem sie Werke schaffen, Klassen von Gegenstéinden de-
finieren, die als (korrekte) Realisierungen der Werke zéhlen. Auch Personen,
die Werke konkretisieren, definieren Klassen korrekter Realisierungen, ndmlich
Klassen korrekter Realisierungen ihrer Konkretisierungen. Die Klasse der
korrekten Realisierungen einer Konkretisierung eines Werks ist eine Teilklasse
der korrekten Realisierungen des Werks. So ist also zum Beispiel die Klasse der
Auffithrungen einer Inszenierung eines Stiicks eine Teilklasse der Auffithrungen
des Stiicks.! Man konnte also auch sagen, daBl Regisseure und musikalische
Interpreten aus der Klasse der moglichen Realisierungen eines Werks (die von
den Autoren festgelegt ist) eine Teilklasse auswéhlen.

Die musikalische Interpretation bzw. die Inszenierung eines Theaterstiicks
fallt in dieselbe ontologische Kategorie wie das Werk selbst, aber in eine andere
als die Auffiihrung. Die Werke haben genau diejenigen Realisierungsqualititen,
die ihre Schopfer festgesetzt haben. Konkretisierungen (wie ich das Wort hier
gebrauche) haben einige Realisierungsqualititen mehr. Konkretisierungen sind
sozusagen eine Zwischenstufe zwischen Werk und Realisierungen (also
konkreten Auffiihrungen etc.).

Konkretisierungen spielen iiberall dort eine Rolle, wo es viele Realisierungen
gibt, und zwar umso mehr, je schematischer das Werk ist, und insbesondere
dann, wenn die Realisierungen nicht von den Schopfern der Werke selbst her-
gestellt werden. Sie spielen dort keine Rolle, wo es ohnehin nur eine Realisie-
rung gibt und diese womoglich von den Kiinstlern selbst hergestellt wird. Wer-
ke der Schauspielkunst sind sehr schematisch; sie sind meist nur hinsichtlich
des Sprechtexts einigermalen vollstdndig bestimmt. Der Rest (die Kleidung der
Figuren, ihre Gesten, die Beschaffenheit der Ridume, in denen sie sich bewegen

IIch verwende den Terminus “Konkretisierung” so, da} bestimmte Bedingungen erfiillt sein
miissen, damit etwas eine Konkretisierung eines gegebenen Werks sein kann. Wenn K eine
Konkretisierung eines Werks W ist, muf3 gelten: Fiir alle f, wenn W als f bestimmt ist, dann
ist K als f bestimmt. (Die Umkehrung muf natiirlich nicht gelten, denn K soll ja vollstidndiger
bestimmt sein als W.) Dadurch ist gewdhrleistet, da3 wirklich jede Realisierung von K auch
eine Realisierung von W ist, m. a. W.: dall die Klasse der Realisierungen von K eine
Teilklasse der Realisierungen von W ist. Es mag sein, da3 dieser technische Begriff von
Konkretisierungen nicht allen tatsdchlich vorkommenden Féllen von musikalischen
Interpretationen und Theaterinszenierungen gerecht wird, m. a. W.: dal} es Inszenierungen
und Interpretationen gibt, deren Realisierungen nicht zur Klasse der Realisierungen des
Werks gehoren. Mein Begriff der Konkretisierung umfaf3t also nur solche Inszenierungen und
Interpretationen, die in einem bestimmten Sinn “werktreu” sind.
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etc.) ist meistens nur angedeutet, und eine der wichtigsten Aufgaben der Regie
ist es, diese “Unbestimmtheitsstellen” auszufiillen. Auf diese Weise entsteht ein
anderer Gegenstand, der etwas vollstindiger bestimmt als das urspriingliche
Werk, aber immer noch “Unbestimmtheitsstellen” hat; denn alle Un-
bestimmtheitsstellen konnen nie ausgefiillt werden. Man erkennt den allgemei-
nen Charakter dessen, was man eine “Inszenierung” nennt ja auch daran, dal3
eine Inszenierung, ganz wie ein Werk, mehrmals aufgefiihrt werden kann; das
heifit: es kann mehrere Realisierungen derselben Inszenierung geben, unter Um-
stainden sogar in verschiedenen Theatern, mit verschiedenen Schauspielern, in
groflen zeitlichen Abstdnden.

Was ich “Konkretisierungen” nenne, unterscheidet sich also in ontologischer
Hinsicht nicht grundsitzlich von dem, was ich “Werke” nenne. Man konnte
auch sagen, dafl Konkretisierungen eine besondere Art von Werken sind, nim-
lich solche, die durch die “Vervollstandigung” eines schon vorhandenen Werks
entstehen und tiblicherweise auf das Ziel der Herstellung einer Realisierung des
Werks gerichtet sind.

Wolterstorff spricht im Zusammenhang des Schauspiels von “Produktions-
werken”, womit er offensichtlich genau das meint, was ich eine “Inszenierung”
bzw. allgemein eine “Konkretisierung” des Schauspielwerks nenne:

In the case of a dramatic performance, then, we can best view ourselves as dealing with two
distinct works, each with its own requirements for correctness. One is the dramatic work,
composed by the author. The other is the dramatic-production work, composed by the
director.

[...] The production work will always be much more detailed than the dramatic work. The
director must settle all sorts of issues which the dramatist leaves open. [...]

The authors of dramatic works put into their scripts staging instructions, costuming
instructions, casting instructions, etc. Yet in most dramatic works, most of the instructions are
specifications of what the actors are to say in playing the characters. [...] Yet a great deal
more is required for the correct performance of a dramatic work than just what results directly
from directors and actors following the explicit instructions and uttering the specified words.?

Wihrend also Konkretisierungen im Schauspiel (und wohl auch in der Musik)
eine wichtige Rolle spielen, scheinen sie in anderen Kiinsten gar nicht vorzu-
kommen, beispielsweise in der Malerei. Aber das ist nicht verwunderlich, son-
dern resultiert aus gewissen Unterschieden der betreffenden Kiinste, die vor al-
len Dingen damit zu tun haben, auf welche Weise die Werke dieser Kiinste ty-
pischerweise entstehen: Wéhrend im Schauspiel und in der Musik normalerwei-

2Works and Worlds, S. 96f.
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se zuerst das Werk (als schematischer Gegenstand) entsteht (und meist in Form
einer Notation fiir die Nachwelt festgehalten wird) und erst spdter — falls
tiberhaupt — eine Realisierung produziert wird (und zwar mittels einer No-
tation, die nur eine endliche Anzahl von Angaben enthilt), entsteht in der Ma-
lerei das Werk fiir gewohnlich gleichzeitig mit einer Realisierung desselben
(eventuell mit seiner einzigen Realisierung).> Daraus ergibt sich erstens, dafl
Konkretisierungen in der Malerei gar keine Funktion zu erfiillen haben (denn
man hat ja bereits einen vollstindig bestimmten Gegenstand — nadmlich das
konkrete Gemélde — vor sich, und nicht blof3 eine Anweisung zur Herstellung
eines solchen); zweitens ergibt sich, dal in der Malerei die intellektuelle Her-
ausforderung, die “Interpretationsarbeit”, nicht darin besteht, sich zu iiberlegen,
wie man die “Unbestimmtheitsstellen” des Werks ausfiillen konnte, sondern
eher in der gegensitzlichen Aufgabe, in einer gewissen Abstraktionsleistung
namlich: es gilt herauszufinden, welche von den unendlich vielen Qualitdten des
Gemaildes Realisierungsqualititen des Werks sind. M. a. W., man muf} von dem
abstrahieren, was nicht von der Kiinstlerin intendierte, fiir die Identitit des
Werks relevante Qualitidten des Gemaildes sind, um {iiberhaupt zu einem Werk
zu kommen, das sich dann konkretisieren lieBe. Aber das ist eine iiberfliissige
Miihe, wenn man ohnehin von Anfang an eine (autorisierte) Realisierung des
Werks vor sich hat. Daraus erklirt sich, daB es in der Malerei kein Aquivalent
zur Inszenierung im Schauspiel bzw. zur “Interpretation” in der Musik gibt.

Konkretisierungen literarischer Werke

Ich werde jetzt zweil Arten des Konkretisierens bzw. zwei Arten von Konkreti-
sierungen unterscheiden, die hiufig nicht unterschieden werden. Am deutlich-
sten zeigt sich der Unterschied, wenn man die Frage untersucht, ob literarische
Werke Konkretisierungen haben, und wenn ja, worin diese bestehen konnten.
Da ich im vorangegangenen Abschnitt ausfiihrlich {iber Inszenierungen als
Konkretisierungen von Schauspielwerken gesprochen habe, wird aus der Frage-

3Ausnahmen sind auf beiden Seiten moglich — man denke etwa an Stegreiftheater. Aber in
so einem Fall wird es dann auch keine Konkretisierungen geben. Umgekehrt, wenn ein Werk
der Malerei als schematisches Gebilde entstanden ist, so dall etwa von der Kiinstlerin nur eine
Notation davon hergestellt wurde (was grundsitzlich nicht unmdglich ist), dann kann es von
diesem Werk ebensogut Konkretisierungen geben wie von jedem gewohnlichen Schauspiel.
Solche Ausnahmen zeigen nur einmal mehr, dafl die von Goodman und anderen behaupteten
Unterschiede zwischen den Kunstgattungen, falls sie {iberhaupt wirklich vorhanden sind, rein
kontingenter Natur sind.
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stellung schon ersichtlich, da3 ich das Schauspiel nicht zu den literarischen
Werken zdhle. Wenn ich also von literarischen Werken spreche, dann meine ich
Romane, Erzdhlungen, Gedichte etc., nicht aber Theaterstiicke. Andere, wie
Ingarden, betrachten das Schauspiel als einen Sonderfall des literarischen
Werks. Die starke Betonung der Sprache im traditionellen Schauspiel unserer
Kultur legt freilich diese Einteilung nahe. Man sollte dariiber aber nicht {iberse-
hen, daB3 die Sprache keineswegs die wichtigste Komponente eines Schauspiel-
werks sein muB, ja daB3 sie unter Umstédnden sogar ganz entfallen kann. Je stér-
ker die sinnlichen Komponenten betont werden, desto mehr entfernt sich das
Schauspiel von der Literatur und ndhert sich der bildenden Kunst an. Weil es
zwar ein Theater ohne Sprache geben kann, nicht aber ein Theater ohne “Bil-
der”, erscheint es mir insgesamt konsequenter, das Schauspiel im Allgemeinen
nicht zur Literatur zu zdhlen. Aber das nur nebenbei.

Literarische Werke (in diesem engeren Sinn) werden nicht inszeniert;* also
konnen ihre Konkretisierungen, sofern sie welche haben, nicht Inszenierungen
sein. Andererseits ist das literarische Werk, wie alle anderen Werke auch, gewil3
ein schematischer Gegenstand, und infolge dessen ist zu erwarten, dal man es
irgendwie “vervollstindigen” kann. In der Tat muf3 man nicht sehr lange su-
chen, um Fille von “Vervollstindigungen™ literarischer Werke zu finden; man
braucht nur an die oftmals festgestellte unvollstindige Bestimmtheit literari-
scher Figuren zu denken: Leser statten die Charaktere beispielsweise eines Ro-
mans mit einer Vielzahl von Qualitdten aus, die diesen von der Autorin nicht
zugesprochen wurden. Wenn man zum Beispiel liest, da3 ein Mann eine Stral3e
entlang geht, dann stellt man sich vielleicht diesen Mann als blond oder als brii-
nett vor, man stellt sich die Stral3e als breit und baumbestanden oder als schmal
und dunkel vor, man stellt sich vor, dall die Sonne scheint oder dal3 es wolkig ist
etc., und zwar auch dann, wenn die Autorin des Textes iiber alle diese
Einzelheiten kein Wort verliert.

Wollen wir fiir den Augenblick sagen, daf3 dieses “Vervollstindigen” von Fi-
guren und Gegenstdnden eines literarischen Werks eine Art des Konkretisierens
ist. Entstehen auf diese Weise aber Konkretisierungen literarischer Werke? Man

4In einem Sinn kann man freilich literarische Werke inszenieren: man kann Lesungen durch
Schauspiel, Musik, den Einsatz von Requisiten etc. bereichern. Aber das sind keine Konkreti-
sierungen in dem im vorigen Abschnitt explizierten Sinn, sondern eher das Gegenteil: Hier
werden keine Unbestimmtheitsstellen aufgefiillt, sondern vielmehr dem urspriinglichen Werk
weitere Bestimmungen hinzugefiigt, und zwar solche, die aus einem rein literarischen Werk
ein Schauspiel machen.
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konnte versucht sein, diese Frage schnell bejahend zu beantworten, denn
oberflachlich betrachtet sieht es so aus, als ob das, was die Leser tun, wenn sie
in ithrer Phantasie sich die dargestellte Welt “ausmalen”, ganz analog dem wire,
was eine Regisseurin tut, wenn sie die Frisuren, die Kleidung, die Gesten der
Figuren, die Ausstattung der Biihne, die Beleuchtung etc. ihrer Inszenierung
festlegt. Aber die Konkretisierung der Regisseurin definiert eine Klasse von
(korrekten)  Realisierungen, namlich korrekten Realisierungen ihrer
Inszenierung, genau wie die Bestimmungen des Autors eine Klasse korrekter
Realisierungen definieren, und die Leser, die die Unbestimmtheitsstellen fik-
tiver Charaktere ausfiillen, definieren nicht Klassen korrekter Realisierungen,
und zwar aus den folgenden beiden Griinden nicht:

(a) Sie definieren gar nichts, denn definieren heif3t festsetzen, und Leser set-
zen nichts fest. Im BewulBtsein phantasiebegabter Leser mogen viele Vorstellun-
gen auftauchen und wieder verschwinden, aber fiir gewohnlich werden Leser
sich nicht iiberlegen, ob sie diese Vorstellungen als zusdtzliche Bestimmungen
des Werks akzeptieren mochten oder nicht. Es ist ein Unterschied, ob jemand
ein Stiick liest und sich dabei unwillkiirlich die Hauptfigur als Blondine vor-
stellt oder ob er, befa3t mit der Aufgabe, dieses Stiick auf die Biihne zu bringen,
entscheidet, da3 die Hauptdarstellerin blond sein muf}. Es handelt sich um zwei
grundverschiedene BewuBtseinsvorginge.

(b) Durch das Vervollstindigen von Figuren eines literarischen Werks wer-
den keine Realisierungen des Werks definiert, weil die Realisierungen der Figu-
ren nicht Teil der Realisierung des Werks sind. Das ist unmittelbar einsichtig,
wenn man sich klar macht, was eine Realisierung eines literarischen Werks ist.
Diese Frage wird im nédchsten Kapitel ausfiihrlich erértert werden. Das Ergeb-
nis, um es vorwegzunehmen, wird lauten, daB literarische Werke typischerweise
in (lauten) Lesungen bzw., ganz allgemein, miindlichen Vortrdgen realisiert
werden (falls sie iiberhaupt realisiert werden) und daB3 geschriebenen Texte,
analog musikalischen Partituren, als Notationen dienen, das heil}t: als An-
leitungen dafiir, wie der Text zu sprechen ist. Was bedeutet das aber fiir die Fra-
ge, ob Leser Konkretisierungen literarischer Werke generieren, wenn sie die
Figuren und Gegenstinde dieser Werke “vervollstindigen”? Eine Schau-spie-
lerin, die einen Text lesen oder rezitieren soll, mufl das Werk gewil} in irgend-
einer Weise konkretisieren, denn man kann ein und denselben Text auf sechr
verschiedene Weise (laut) lesen, und die Leseweise ist keineswegs nebensich-
lich; eine Lesung oder Rezitation eines Prosatextes kann dem Publikum ein
ganz neues Verstindnis des Werks erdffnen, genau wie eine Inszenierung eines
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Dramas oder eine Interpretation eines Musikstiicks. Die Schauspielerin mulf3
also eine Vielzahl von Entscheidungen treffen beziiglich Betonungen, Rhyth-
mus, Lautstirke, Geschwindigkeit, und damit bringt sie das Werk seiner Reali-
sierung ndher. Sie erarbeitet eine “Interpretation” des literarischen Werks, ana-
log der Interpretation eines musikalischen Werks durch einen Musiker; und wie
dieser definiert sie damit eine Klasse von (korrekten) Realisierungen, ndmlich
Realisierungen ihrer Interpretation. Das ist ein echter Fall einer Konkretisierung
eines literarischen Werks, analog der Inszenierung eines Schauspiels. Aber
diese Art des Konkretisierens hat gar nichts zu tun mit dem Vervollstindigen
literarischer Figuren und Gegenstinde. Dieses Vervollstindigen der
dargestellten Gegenstidnde ist nicht ein Schritt in Richtung Realisierung; es ist
fiir die Realisierung voéllig irrelevant. Es werden dadurch nicht Klassen kor-
rekter Realisierungen definiert.s

Man kann also mindestens zwei Arten von Konkretisierungen unterscheiden,
ndmlich solche, die Klassen (korrekter) Realisierungen des Werks definieren,
und solche, die das nicht tun. Beiden gemeinsam ist (und das rechtfertigt die
Verwendung ein und desselben Terminus), dal sie dadurch entstehen, daB3 das
Werk in irgendeiner Weise vervollstindigt wird. Mir geht es hier in erster Linie
um Konkretisierungen der ersten Art.

Ingarden iiber Konkretisierungen

Eigentlich stammt der Terminus “Konkretisierung” (bzw. “Konkretisation™)s
von Ingarden; doch sein Gebrauch des Wortes ist merkwiirdig schillernd. Es

3Jedenfalls nicht Klassen korrekter Realisierungen der Gestaltschicht des Werks. In Kapitel
VI dieser Arbeit werde ich bei den “darstellenden Werken” (und zu diesen zéhlen fast alle
Werke der Literatur) die Gestaltschicht von der “dargestellten Welt” unterscheiden. Ich werde
vorschlagen, die dargestellten Welten als in ontologischer Hinsicht den Gestalttypen
verwandt zu betrachten. Man konnte dann auch von dargestellten Welten sagen, dal3 sie
realisiert sein konnen (freilich nicht in Auffiihrungen, Lesungen oder Gemilden, sondern
eben in einer realen Welt). Man konnte dann — wenn man mochte — von Klassen moglicher
Welten sprechen, in denen eine bestimmte dargestellte Welt realisiert sein kdnnte; und wenn
man diese Redeweise akzeptiert, konnte man auch sagen, da3 durch das “Vervollstindigen”
von Romanfiguren eine Teilklasse dieser Klasse von Welten ausgewihlt bzw. definiert wird.
Doch das ist, wie gesagt, ein Vorgriff auf das letzte Kapitel dieser Arbeit.

®Eine terminologische Anmerkung: Ingarden verwendet konsequent “Konkretisation” anstelle
von “Konkretisierung”. Ich ziehe “Konkretisierung” vor, wegen der Parallelitit mit “Realisie-
rung” und “Aktualisierung”. Da dieser Abschnitt aber einer kritischen Darstellung Ingardens
gewidmet ist, wechsle ich hier zu “Konkretisation”. Damit soll aber kein inhaltlicher
Unterschied ausgedriickt werden.
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scheint, da3 man mindestens drei Arten von “Konkretisationen” bei Ingarden
unterscheiden muB: (a) Konkretisationen als konkrete, raum-zeitliche Gegen-
stinde (Auffiihrungen etc.); (b) Konkretisationen als teilweise vervollstindigte,
aber immer noch schematische Gegenstinde, die mehrmals realisiert werden
konnen (z. B. Inszenierungen); (c) Konkretisationen als die intentionalen Korre-
late von Rezeptionsvorgdngen (Gegenstinde, die von Lesern, Zuschauern, Be-
trachtern von Werken durch das Lesen, Betrachten etc. generiert werden). Diese
drei Bedeutungen sind allerdings bei Ingarden selbst nicht klar unterschieden,
und es ist oft liberhaupt nicht durchsichtig, was gemeint ist, wenn an einer
bestimmten Stelle von “Konkretisationen” die Rede ist.

Einerseits gibt es verschiedene Indizien dafiir, dal Ingardens Konkretisatio-
nen konkrete raum-zeitliche Gegenstiande sind, also etwa konkrete Auffiihrun-
gen eines Schauspiels oder Musikstiicks. Ingarden sagt ndmlich, dal Konkreti-
sationen “zeitliche ausgedehnte Gebilde” sind.” Ausdriicklich stellt Ingarden
fest, daB3 Konkretisationen keine psychischen Gegenstinde sind. Wir kénnen sie
also nicht mit den Erlebnissen von Lesern, Horern etc. identifizieren. Daher
liegt es nahe anzunehmen, daB3 Ingarden unter “Konkretisationen” konkrete,
raum-zeitliche Gebilde versteht, etwa konkrete Auffiihrungen im Falle des
Schauspiels und der Musik, konkrete Lesungen im Falle des literarischen
Werks. Dies umso mehr, als Ingarden an anderer Stelle in bezug auf das musi-
kalische Werk sagt, daf} dieses nicht im eigentlichen Sinn ein zeitlicher Gegen-
stand sei (im Gegensatz zu seinen Auffithrungen). Das Kennzeichen eines zeitli-
chen Gegenstandes (in diesem speziellen Sinn von “zeitlich”) ist es, dal} er in
keinem einzelnen Augenblick seiner Existenz “ganz” da ist. Das Musikwerk
(und wohl ebenso das literarische Werk und das Schauspiel) sind aber sehr wohl
in jedem Moment ihrer Existenz “ganz” da. Musikalische (und literarische)
Werke und Werke der Schauspielkunst haben daher nur eine “quasi-zeitliche”
Struktur.8 Wenn ich Ingarden recht verstehe, dann konnen nur konkrete Er-

"Vergleiche Das literarische Kunstwerk, S. 366: “Endlich ist noch eine Eigentiimlichkeit der
Konkretisationen eines literarischen Werks, auf welche wir iibrigens schon friiher
hingewiesen haben, zu erwihnen. Die besondere Ordnung der Aufeinanderfolge der Teile im
literarischen Werke verwandelt sich in der Konkretisation in eine echte Aufeinanderfolge in
der phdnomenalen, konkreten Zeit. [...] Jede Konkretisation des literarischen Werkes ist ein
zeitlich ausgedehntes Gebilde.”

8Vergleiche Ontologie der Kunst, S. 11f.: “Als ein in der Zeit verharrender Gegenstand ist das
einzelne Musikwerk auch kein in dem Sinne ‘zeitlicher’ Gegenstand, wie dies beziiglich
seiner einzelnen Ausfiithrungen gilt. Wahrend die einzelnen Teile einer Ausfiihrung in ganz
bestimmten Zeitphasen realiter aufeinanderfolgen, existieren alle Teile des Musikwerkes
selbst, sobald es natiirlich fertig ist, zugleich. Dal} diese Teile trotzdem eine bestimmte

8
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eignisse und eventuell auch noch Erlebnisse eine echte zeitliche Struktur haben;
wenn Konkretisationen in diesem Sinne zeitlich sind und wenn Konkretisa-
tionen nicht Erlebnisse sind, dann bleibt nur iibrig, da3 sie konkrete ereignis-
hafte Entitdten sind, also Auffiihrungen usw.

Dartiber hinaus spricht Ingarden von den Konkretisationen von Schauspiel-
werken als etwas, das den Rezipienten eine “volle wahrnehmungsméBige Er-
scheinung” der dargestellten Gegenstinde darbietet,® und das kann man wohl
nur dann gut verstehen, wenn man annimmt, daf3 fiir Ingarden die Konkretisa-
tion eines Dramas die konkrete Auffiihrung ist. An einzelnen Stellen ist es ganz
eindeutig, dal Konkretisationen bei Ingarden konkrete, nicht-schematische Ge-
genstdande sind, wie etwa in dem folgenden Zitat, in der Ingarden die Konkreti-
sationen ausdriicklich den “schematischen Gebilden” gegeniiberstellt:

Hier zeigt es sich zum zweiten Male, daf3 das literarische Werk ein schematisches Gebilde ist.
Um dies einzusehen, ist es aber notig, dal man es in seiner schematischen Natur erfalit und
das Werk nicht mit den einzelnen Konkretisationen, die bei den einzelnen Lesungen
entstehen, vermengt.10

Doch an anderen Stellen macht Ingarden Bemerkungen, die es als vollig ausge-
schlossen erscheinen lassen, dafl Konkretisationen konkrete physikalische Indi-
viduen sind. So wird etwa gesagt, da3 eine Konkretisation niemals ein wirklich
vollstindig bestimmter Gegenstand ist; die Konkretisation ist zwar vollstdndiger
bestimmt als das Werk selbst, aber sie weist immer noch “Unbestimmtheits-
stellen” auf.!! Ausdriicklich wird auch gesagt, daB3 eine Konkretisation mehrfach
realisiert werden kann:

Das Musikwerk [...] ist in erster Linie jenes durch die Partitur bestimmte schematische
Gebilde [...]. Die in diesem Gebilde enthaltenen Unbestimmtheitsstellen bestimmen von sich
aus die moglichen Ausfiillungen desselben. [...] Auf diese Weise bestimmt das Werk als das
schematische Gebilde eine Mannigfaltigkeit von moglichen, idsthetisch zugelassenen
Konkretisationen, wohingegen noch eine andere Mannigfaltigkeit von mdoglichen, aber
asthetisch negativwertigen Konkretisationen ebenfalls zu dem schematisch gefa3ten Werke
gehort, aber schon nicht mehr in den Bereich des “Empfehlenswerten” fillt [...]. Jede von

‘Ordnung der Aufeinanderfolge’ und sogar eine eigentiimliche, dem Werke selbst immanente
quasi-zeitliche Struktur aufweisen, wird spéter genauer untersucht werden. Man darf aber
diese ‘Ordnung der Aufeinanderfolge’ der Werkteile mit dem Sich-Entfalten einer
bestimmten Ausfiihrung des Werkes in einem bestimmten ‘Abschnitt’ der objektiven bzw.
der intersubjektiven phdnomenalen Zeit nicht verwechseln.”

9Siehe Das literarische Kunstwerk, S. 364, aber auch S. 362.

10Ebd., S. 282.

Vergleiche zum Beispiel ebd., S. 364.
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diesen é&sthetisch empfehlenswerten Typen der Konkretisationen des Werkes kann dann
praktisch mehrmals zur Ausfiihrung gelangen.!2

Betrachtet man nur die ersten beiden Vorkommnisse von “Konkretisation” in
der soeben zitierten Passage (und 148t den letzten Satz weg), dann ist es keines-
wegs eindeutig, ob “Konkretisation” hier als Konkretisation im Sinne von “Rea-
lisierung” (also als konkrete Auffiihrung) zu verstehen ist, oder vielmehr im
Sinne von “immer noch schematischer, aber gegeniiber dem Werk teilweise ver-
vollstandigter Gegenstand”. Der letzte Satz jedoch macht es klar, da3 Ingarden
an dieser Stelle von abstrakten, schematischen Gegensténden spricht, von Typen
eben; denn von einer konkreten Auffithrung zu sagen, dall sie mehrmals auf-
gefiihrt werden kann, wire zumindest falsch, wenn nicht unsinnig.

Fast unmittelbar im Anschluf3 an die eben zitierte Passage findet sich eine
aufschluBreiche Stelle, wo Ingarden — freilich sehr en passant — bemerkt, dal3
eine Konkretisation entweder ein “idealer” oder ein “konkreter” Gegenstand
sein konne.!* So scheint es, daB3 Ingarden, wenn er von ‘“Konkretisationen”
spricht, manchmal an Realisierungen denkt und manchmal an zum Teil ver-
vollstiandigte, aber immer noch unvollstindige abstrakte Gegenstinde, die ih-
rerseits realisiert werden konnen. Es ist sehr erstaunlich, da3 ein ansonsten so
penibler Theoretiker wie Ingarden den Unterschied zwischen diesen beiden Ge-
genstandsarten offenbar fiir so unwichtig erachtete, daB3 er es nicht einmal der
Miihe wert fand, dafiir zwei Bezeichnungen einzufiihren.

Ingarden verwendet den Terminus “Konkretisation” aber noch in einer dritten
Bedeutung: Er nennt nimlich eine “Konkretisation” auch das “intentionale Kor-
relat” von Rezeptionsakten. Diese Art von “Konkretisationen” nenne ich “Ak-
tualisierungen”, und von diesen wird in einem der folgenden Kapitel noch aus-
fithrlicher die Rede sein.

2. Realisierungen

20ntologie der Kunst, S. 126f.

3Vergleiche ebd., S. 127: “Wir sehen jetzt ein, dal man unter dem Musikwerk, wie es als
kiinstlerisches Gebilde in der Partitur festgelegt wird, weder das blof3 schematische Gebilde
(mit den Unbestimmtheitsstellen) noch irgendeine (konkrete oder ideale) Konkretisation zu
verstehen hat, sondern nur das durch die Partitur bestimmte Gebilde, aber mit seinem vollen
Gehalt, d. h. mit den durch seine Unbestimmtheitsstellen bestimmten
Ausfiillungsmoglichkeiten zusammen, die aber in ihrer Potentialitit genommen werden
miissen.” (Hervorhebung von mir; einige Hervorhebungen des Originals wurden hier
weggelassen.)

10
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Von Realisierungen war schon ofter die Rede. Realisierungen, sagte ich, sind
konkrete Gegenstinde (Ereignisse oder gewohnliche raum-zeitliche Einzeldin-
ge), durch die Werke zuginglich gemacht werden. Beispiele fiir Realisierungen
sind Gemailde, Bauten, Auffilhrungen von Dramen und Musikstiicken, Film-
vorfithrungen, Abziige von Photographien usw. Die Beziehung zwischen Wer-
ken und ihren Realisierungen wurde wie folgt expliziert:

(R3) Fiir alle x und alle W: x ist eine Realisierung von W genau dann, wenn
fiir alle f: Wenn W als f bestimmt ist, dann ist x f.

In diesem Kapitel werde ich versuchen, einige noch vorhandene Schwierigkei-
ten und Unklarheiten in Zusammenhang mit dem Realisierungsbegriff auszuréu-
men. Zundchst einmal werde ich argumentieren, da3 nicht alle konkreten Ge-
genstinde, die in irgendeiner Weise dazu beitragen, daf3 ein Werk fiir die Nach-
welt erhalten wird und allgemein zugénglich ist, auch Realisierungen des Werks
sind, jedenfalls nicht in dem in (R3) explizierten Sinn. Beispielsweise gilt das
fiir Partituren und Manuskripte, aber auch fiir solche Dinge wie Zelluloid-
streifen, Druckplatten und Tonbédnder. Diese Gegenstinde erfiillen wichtige
Funktionen, aber sie sind nicht Realisierungen der betreffenden Werke.

Ein anderer Abschnitt dieses Kapitels ist dem Problem der Realisierbarkeit li-
terarischer Werke gewidmet, das ja im Laufe dieser Arbeit schon Ofter gestreift
wurde: Sind Werke der Literatur liberhaupt realisierbar, und wenn ja, was sind
ihre Realisierungen?

SchlieBlich werde ich einige spezielle Fragen diskutieren: Gibt es Werke, die
notwendigerweise realisiert sind? Gibt es Grade der Realisierung? Konnen Wer-
ke zufillig realisiert werden? Gibt es Realisierungen ohne Publikum?

2.1 Zelluloidstreifen, Tontrdger und Partituren

Was ist eine Realisierung eines Films? Das Zelluloidband bzw. die Videokasset-
te? — Nein. Die Realisierung eines Films ist die Auffithrung im Kino, in Ingar-
dens Worten: “ein besonderes Schauspiel, das vermittels jenes Filmbandes und
eines Projektionsapparates auf der Leinwand erzeugt und den Zuschauern ge-
zeigt wird.”14

14Ontologie der Kunst, S. 319.

11
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Wolterstorff unterscheidet zwischen “Vorkommniswerken” und “Objektwer-
ken”.’s In meiner Terminologie 148t sich diese Unterscheidung so explizieren:
Die Realisierungen eines Vorkommniswerks sind Ereignisse (z. B. Auffiih-
rungen), die Realisierungen eines Objektwerks sind gewdhnliche physikalische
Einzeldinge (z. B. Gemailde, Gebidude, bearbeitete Marmorblocke etc.). Nach
Wolterstorffs Auffassung ist ein Filmwerk sowohl ein Objektwerk als auch ein
Vorkommniswerk. M. a. W.: Filmwerke konnen sowohl als gewohnliche
Objekte (Zelluloidstreifen, Videobédnder etc.) als auch als Ereignisse (Vor-
fiihrungen) realisiert sein.

Doch m. E. verwischt Wolterstorff hier einen wichtigen Unterschied. Der
Zelluloidstreifen ist in Wirklichkeit keine Realisierung des Filmwerks. Das Zel-
luloidband ist, wie der Projektionsapparat und die Leinwand, nur ein Mittel zur
Realisierung. Das sieht man leicht daran, da3 die physikalischen Qualitéiten, die
das Werk bestimmt, Qualitdten der Auffiihrung sind, nicht des Filmbandes. Was
sind zum Beispiel Priadikate eines Filmwerks? Zum Beispiel: “ist 90 Minuten
lang”. Ein Filmwerk hat eine zeitliche Lange, eine Dauer. Das Filmband hat
keine zeitliche Lange, sondern nur eine rdumliche; diese ist aber irrelevant fiir
das Werk. Die physikalischen Qualitidten des Zelluloidstreifens (zum Beispiel
dessen Linge in Metern) werden nicht durch das Werk bestimmt.

Man kann diesen Umstand freilich leicht iibersehen, weil die Qualititen der
Vorfiihrung zu einem guten Teil von den Qualititen des Zelluloidstreifens ab-
hingig sind. Aber diese Abhingigkeiten sind rein kontingent. Die Beziehung
zwischen der Linge des Zelluloidstreifens und der Dauer der Vorfiihrung bei-
spielsweise konnte eine ganz andere sein, als sie faktisch ist (etwa durch die
Entwicklung neuartiger Vorfiihrmaschinen). Es ist nicht ausgeschlossen, daf3
man mit Hilfe von Zelluloidstreifen mit sehr verschiedenen physikalischen Qua-
litditen Realisierungen (= Vorfithrungen) ein und desselben Werks herstellen
kann. Es ist auch nicht ausgeschlossen, da3 man solche Realisierungen mit vol-
lig anderen Mitteln herstellen kann, beispielsweise mit Computer-CDs etc. Es
konnte beispielsweise auch sein, dal aufgrund neuer Entwicklungen in der Vor-
fiihrtechnik, die Zelluloidstreifen allesamt Negative sind, was bekanntlich grof3e
Auswirkungen auf ihre Farben hitte. Aber es wire ganz irrelevant fiir die
Realisierung (= Auffiihrung) des Filmwerks, ob man dazu einen Positivstreifen
und ein altmodisches Vorfithrgeridt oder einen Negativstreifen und ein neues
Vorfiihrgerdt verwendete. Oder: Man konnte sich vorstellen, dafl irgendwann

SWorks and Worlds, S. 34-41.

12
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nur noch Strichcode-Streifen verwendet werden und wéhrend der Vorfiihrung
spezielle Gerite die Bilder mit Hilfe der im Strichcode enthaltenen Information
erst generieren. Auch das hétte keinerlei Relevanz fiir die Adiquatheit der
Realisierung. Kurz: Etwas, das die Funktion eines Zelluloidstreifens in der
Filmkunst hat, kann aus beliebigem “Stoff” bestehen und beliebig beschaffen
sein. Seine physikalischen Qualititen sind in keiner Weise durch das Werk
bestimmt.

Zelluloidstreifen, Videobénder etc. sind genau deshalb keine Realisierungen
von Filmwerken, weil sie (R3) nicht erfiillen: Es gilt nicht fiir jedes f: Wenn das
Filmwerk als f bestimmt ist, dann ist die Zelluloidbandrolle f.

Analoges gilt in der Photographie: Nicht das Negativ ist eine Realisierung
des photographischen Werks, sondern erst der Abzug. Das Negativ ist nur Mit-
tel zur Realisierung. Man erkennt das leicht daran, dal das Negativ nicht
diejenigen Farb- bzw. Hell-dunkel-Qualititen aufweist, durch die das Werk be-
stimmt ist, sondern genau deren Komplemente.!6 Dasselbe gilt auch fiir Druck-
platten und dhnliches in den druckgraphischen Kiinsten. Auch sie sind nicht Re-
alisierungen, sondern nur Mittel zur Herstellung von Realisierungen.!’

Analoges gilt in der Musik flir Schallplatten und Tonbadnder. Auch sie sind
nicht Realisierungen, sondern nur Mittel fiir Realisierungen. Eine Schallplatte,
die im Regal steht, ist nicht horbar, ist nicht in A-Moll, ist weder laut noch leise.
Das heif3t: Es fehlen ihr eigentlich fast alle Qualitdten, die eine Auffiihrung des
Werks hat. Eine Schallplatte ist auch nicht wohlklingend. Die auf ihr gespei-
cherte Musik ist es vielleicht. Dafiir sind Schallplatten rund, zerbrechlich,

I16Natiirlich kann in Sonderfillen auch ein Negativ eine Realisierung eines photographischen
Werks sein, ndmlich genau dann, wenn das Werk so bestimmt ist. Aber in solchen Fillen
wire dann eben ein Abzug keine Realisierung. Analoges gilt fiir alle anderen hier
besprochenen Beispiele. Jemand konnte etwa einen Filmstreifen nicht vorfiihren, sondern
ausstellen wollen; in diesem Fall wére der Streifen selbst (bzw. eine bestimmte Art der
Prisentation desselben) eine Realisierung des Werks. Aber das auf diese Weise realisierte
Werk wire so wenig ein Filmwerk im eigentlichen Sinn wie eine Skulptur aus lauter
Schallplatten ein musikalisches Werk wire. Es handelt sich bei solchen Arbeiten wohl eher
um Werke der bildenden Kunst, fiir die man eben ungewohnliche Materialien verwendete.
Analoges gilt auch fiir Installationen mit Fernsehgeriten, iiber die Videos flimmern.
(Zugegebenermaflen kann manchmal die Abgrenzung schwierig sein; aber das sind
Klassifikationsprobleme ohne ontologische Relevanz, soweit ich sehe.)

"Dies schlie3t aber natiirlich nicht aus, da3 es Kunstwerke geben kann, die beispielsweise in
einer bearbeiteten Kupferplatte realisiert sein konnen. Aber das wéren andere Werke, und sie
wiirden nicht mehr zur Gattung der druckgraphischen Werke gehoren. (Vergleiche auch die
vorige Fulinote.)
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manchmal zerkratzt — alles nicht gerade typische Attribute flir die Realisierung
eines musikalischen Werkes.

Noch allgemeiner konnte man vielleicht sagen: Die Realisierung eines musi-
kalischen Werks ist ein zeitlicher Gegenstand in dem speziellen Sinn, in dem
Ereignisse zeitlich sind (sie ist in keinem Moment ihrer Existenz als ganzes vor-
handen). Eine Schallplatte ist dagegen kein zeitlicher Gegenstand in diesem
Sinn. Dafiir haben Schallplatten eine Art der riumlichen Ausdehnung mit sehr
klaren Grenzen, die musikalischen Auffiihrungen fehlt. (Schallplatten sind run-
de Scheiben. Welche raumliche Gestalt hat eine Auffiihrung?) Aber nicht nur,
daB Schallplatten viele physikalische Qualititen haben, die nicht durch das auf
thnen gespeicherte Werk bestimmt sind; sie haben vor allem nicht jede Qualitit,
durch die das Werk bestimmt ist (genauer gesagt wahrscheinlich iiberhaupt kei-
ne), und kénnen daher nicht Realisierungen musikalischer Werke sein.

Wir haben aber eventuell eine Realisierung eines musikalischen Werkes vor
uns, wenn wir eine Platte abspielen. Wir konnen also Schallplatten etc. als Mit-
tel zur Realisierung musikalischer Werke auffassen.’8 Das “eventuell” im vor-
letzten Satz war mit Bedacht auf die Moglichkeit gewéhlt, dall es Werke geben
mag, die nicht mit Hilfe einer Schallplatte realisierbar sind. In diesem Fall ist
die Schallplatte nichts weiter als ein Dokument, eine Aufzeichnung einer Reali-
sierung eines musikalischen Werkes. Das entspricht iibrigens dem gingigen
Sprachgebrauch von Musikjournalisten: da ist von “Tondokumenten” die Rede
und von “Aufzeichnungen von Auffiihrungen”. Fiir klassische Musik mag das
der addquatere Zugang sein. Aber wir konnen es nicht auf Musik insgesamt aus-
dehnen. Man denke nur an Popmusik. Da gibt es Werke, die fiir die Schallplatte
gemacht sind und die ohne Verwendung technischer Hilfsmittel gar nicht oder
nur sehr schwer auf der Biihne zu realisieren wéren (z. B.: Abbey Road von den
Beatles). Nicht zu reden von gewissen Arten von Avantgarde-Musik! Es gibt
also musikalische Werke, die die Platte, das Tonband etc. zu ihrer Realisierung
geradezu erfordern.

Die Moglichkeit, Musik auf Tontrdgern zu verewigen, verkleinert {ibrigens
den Unterschied zwischen Musik und Malerei. Man denke an Fille, wo eine
Person, die ein Stiick komponiert, dieses nicht in einer Partitur notiert, sondern
statt dessen selbst realisiert und die Realisierung auf Tonband aufnimmt. Man
konnte diese Realisierung als eine Art von “Original” betrachten, das heif3t: als
eine besonders ausgezeichnete, von der Kiinstlerin selbst autorisierte Re-

18Vergleiche dazu Wolterstorff, Works and Worlds, S. 90-92.
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alisierung. Was die Musik in solchen Fillen der Malerei annidhert, ist die Tat-
sache, dal} das Werk moglicherweise zeitgleich mit einer Realisierung desselben
entsteht und dal3 es keine Notation davon gibt. Leute, die Werke der Malerei fiir
nicht-schematisch halten, konnten dann versucht sein, in solchen Fillen auch
den schematischen Charakter des musikalischen Werks zu leugnen; denn die auf
Platte oder Band gespeicherte Auffiihrung eines Werks ist ja selbstverstindlich
vollstandig bestimmt. Aber in Wirklichkeit sind diese Werke genauso
schematisch wie jene, die notiert sind und von denen keine Realisierungs-
aufzeichnungen existieren. Eine auf Tontrdger gespeicherte Realisierung ist nur
eine von vielen moglichen Realisierungen des Werks. Das gilt auch dann, wenn
die aufgezeichnete “Originalrealisierung” von den Schopfern des Werks selbst
stammt. Ingarden dazu:

Trotzdem aber ist die vom Verfasser realisierte Gestalt des Werkes weder die einzige, noch
braucht sie die vollkommenste zu sein. Und es bleibt weiterhin richtig, daBl es viele
zugelassene Moglichkeiten anderer Gestalten desselben Werkes geben kann. Dann erst, aber
nur mittelbar, enthiillt sich die Wahrheit, da3 es ein Verdienst des Schopfers ist, nicht so sehr
eine einzige, ideale Ausfiihrung seines Werkes geschaffen, sondern eben das schematische
Gebilde entworfen zu haben, das viele mogliche Ausfithrungen zuldBt. Die neue
Reproduktionstechnik erleichtert uns, streng genommen, nicht den Zugang zu dem Original,
sondern nur die Riickkehr zu der moglichen Gestalt des Werkes, die durch den Verfasser in
seiner Ausfithrung konkretisiert wurde.!?

Notationen (also etwa Partituren) sind ebensowenig wie Schallplatten usw. Rea-
lisierungen von Werken. Denn es gilt nicht, fiir jedes f: Wenn das Werk als f
bestimmt ist, dann ist die Notation des Werks f. Musikalische Werke sind
hauptsichlich (wenn nicht ausschlieBlich) durch “Klangqualititen” (in einem
weiten Sinn) bestimmt; Partituren haben keine Klangqualitdten. Darum kénnen
Partituren nicht Realisierungen musikalischer Werke sein. Der springende Punkt
ist, daB3 die physikalischen Qualititen von Notationen vollig beliebig sind; die
physikalischen Qualitdten von Realisierungen konnen aber nicht vollig beliebig
sein.

Natiirlich setze ich hier einen speziellen Realisierungsbegriff voraus, den man
nicht unbedingt teilen mull. Man konnte sich auch entscheiden, jedes konkrete
Ding, das auf irgendeine Weise ein Werk zugénglich macht, eine “Realisierung”
des Werks zu nennen. Auf diese Weise kdme man zu einem Rea-
lisierungsbegriff, der viel weiter wére als der von mir gewéhlte; sowohl Auftiih-
rungen als auch Tontrdger als auch Partituren wéren in diesem Sinn “Realisie-

¥Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 135.
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rungen” musikalischer Werke. Wenn man diese Redeweise bevorzugt, dann hat

man eben zwei Arten von Realisierungen zu unterscheiden, ndmlich solche, die
(R3) erfiillen, und solche, die (R3) nicht erfiillen.

2.2 Was ist eine Realisierung eines literarischen Werks?

Gibt es Realisierungen literarischer Werke, und wenn ja, welche Gegenstinde
sind das? Nicholas Wolterstorff ist nicht blol der Meinung, daB literarische
Werke grundsétzlich realisierbar sind, sondern er behauptet sogar, daB3 sie auf
zwei Weisen realisierbar sind, ndmlich einerseits in gewdhnlichen Einzeldingen
(Biichern, Manuskripten) und andererseits in Ereignissen (Lesungen). In Wol-
terstorffs Terminologie: Literarische Werke sind sowohl “Objektwerke” (wie
Werke der Architektur, der Malerei etc.) als auch “Vorkommniswerke” (wie
Musikwerke und Theaterstiicke).

A literary text can be both written down and “sounded out”. There can be both copies of it
and utterances of it. Now a copy is a physical object, whereas an utterance of something is an
event. Further, the copy of relation seems closely similar to the example of, the impression of,
and the casting of relations. Accordingly I shall say that a copy of a literary text is an object
of it; and I shall add literary texts (along with the text-cum-world works of which they are the
artefactual components) to the group of entities to be called object-works. But since an
utterance of a literary work is an event, very much like a performance, I shall also include
literary texts in the class of things to be called occurrence-works (along with the text-cum-
world works of which they are the artefactual components). Thus, literary works and literary
texts are both occurrence-works and object-works.20

Es ist nicht vollig eindeutig wie Wolterstorffs These genau zu verstehen ist. Es
gibt mindestens die folgenden drei Lesarten (ich beginne mit der stirksten und
ende mit der schwichsten):

(a) Jedes literarische Werk kann sowohl als Ereignis als auch als Buch/Ma-
nuskript realisiert sein.

(b) Jedes literarische Werk kann entweder als Ereignis realisiert sein, oder es
kann als Buch/Manuskript realisiert sein.

(c) Es gibt literarische Werke, die als Ereignisse realisiert sein konnen, und es
gibt literarische Werke, die als Blicher/Manuskripte realisiert sein konnen.

20Wolterstorff, Works and Worlds, S. 38.
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Wahrscheinlich wird die erste (und gleichzeitig stirkste) dieser drei Lesarten
am ehesten Wolterstorffs Intentionen gerecht.

Was ist davon zu halten? Beginnen wir mit den Biichern und Manuskripten.
Ich habe schon mehrmals angedeutet, dafl es mir sehr zweifelhaft erscheint, da3
diese Dinge Realisierungen literarischer Werke sind. Wenn ein Buch eine Re-
alisierung eines literarischen Werks wire, miiite — geméf (R3) — gelten: Fiir
alle f, wenn das Werk als f bestimmt ist, dann ist das Buch f. Erfiillen Biicher
diese Bedingung? — Um das beantworten zu konnen, miilite man zunéchst
kldren, ob es liberhaupt irgendwelche f’s gibt, durch die das literarische Werk
bestimmt ist. M. a. W.: Hat das literarische Werk irgendwelche Qualititen, die
thm im “Bestimmt-als-Modus” zugesprochen werden konnen?

An fritherer Stelle habe ich diese Qualitidten “Realisierungsqualititen™ ge-
nannt, weil sie es sind, die Klassen von Realisierungen eines Werks definieren.2!
Man konnte also, anders formuliert, auch fragen, ob literarische Werke ir-
gendwelche Realisierungsqualitidten haben. Die wichtigste (vielleicht die einzi-
ge) Klasse von Realisierungsqualitidten sind die physikalischen Qualititen. Alle
bisher betrachteten Arten von Kunstwerken (das literarische Werk einmal bei-
seite gelassen) weisen solche Qualititen auf, das heiB3t: sie definieren Klassen
physikalischer Objekte, indem sie bestimmen, welche physikalischen Qualitdten
ein Ding haben muf}, um eine Realisierung des Werks zu sein. In der Musik sind
das in erster Linie “Klangqualititen”, in der Malerei Farb- und Formqualititen
usf. Gibt es etwas Analoges in der Literatur, und wenn ja, welche Qualititen
konnten das sein?

Gehen wir einmal nicht vom Werk selbst aus, sondern von denjenigen Ge-
genstinden, die als potentielle Kandidaten fiir Realisierungen des Werks in Fra-
ge kommen, also von Biichern und Manuskripten: Biicher und Manuskripte ha-
ben natiirlich physikalische Qualititen in groBer Zahl. Konnten irgendwelche
davon Realisierungsqualitdten des Werks sein? — Das scheint nicht der Fall zu
sein, denn es ist keine der physikalischen Qualititen eines Buchs oder Ma-
nuskripts in dem Sinne notwendig, dal ein Gegenstand, der diese Qualitit nicht
hitte, keine Realisierung des betreffenden Werks sein konnte. Es ist vollig
irrelevant, welche Farbe, welches Gewicht, welche Oberflichenbeschaffenheit
und welches Format das fiir ein Buch oder Manuskript verwendete Papier hat;
das Manuskript konnte aus Tausenden abgefahrenen Stralenbahnfahrscheinen
ebensogut bestehen wie aus einem einzigen riesigen Bogen oder aus einem ki-

21Vergleiche Kapitel 11, 5. “Werke und Werkqualititen™.
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lometerlangen sehr schmalen Papierstreifen. Dartliber hinaus spielt es iiberhaupt
keine Rolle, ob die Zeichen mit einem Federkiel, einer Schreibmaschine oder
Kartoffelstempeln aufs Papier gebracht wurden, ob sie rot, blau, schwarz oder
tiirkis sind, grofl oder klein, diinn oder fett, kursiv oder gesperrt. Auflerdem
spielt es keine Rolle, welche Gestalt die Zeichen auf dem Papier haben. Die
Gestalt der Zeichen ist grundsétzlich eine Sache der Festsetzung. Daher konnen
literarische Werke ja auch in andere Sprachen iibersetzt werden. Aber es
konnten auch die Zeichen unserer eigenen Sprache ganz anders aussehen; sie
konnten eine ganz andere Gestalt haben. Zum Beispiel diese:

Die Zeichen konnten eine ganz andere Gestalt haben.

Oder diese:

Ate Zevynev kllvvtev give yavl avoepe IN'eatait naPev.

Oder diese:

ek ekekiolorll ko HEVEER kB kSl SRRk
SHAVROV  CRBECHEN

Dartiber hinaus muf3 das Manuskript nicht einmal aus Papier bestehen. Wir
konnen auch Pergament verwenden, die Zeichen in Holztafeln schnitzen oder in
Stein hauen. Wir miissen auch gar keine sprachlichen Zeichen im engeren Sinn
verwenden, sondern konnen das Werk als Konfiguration auf einer Compu-
terdiskette abspeichern. Damit ist der Bereich der Moglichkeiten aber noch lan-
ge nicht erschopft. Wir konnen ein literarisches Werk als lange Gliihbirnchen-
kette genauso “realisieren” wie als Tulpenbeet, die Zeichen konnten ebensogut
aus Glas bestehen wie aus Kuchenteig, und die Meister in der Kunst des Rauch-
ringerlblasens konnten eventuell versuchen, ein kurzes Liebesgedicht als Kon-
figuration von blauem Dunst zu “realisieren”.

Kurz, die physikalischen Qualititen eines “Manuskripts” (im weitesten Sinn)
scheinen vollkommen beliebig zu sein. Das bedeutet aber, da3 keine dieser Qua-
litdten eine Realisierungsqualitit des betreffenden Werks sein kann.

Das bedeutet freilich, fiir sich genommen, noch nicht, dall Biicher und Manu-
skripte nicht Realisierungen literarischer Werke sind, jedenfalls nicht, wenn
man nur (R3) als Bedingung zugrundelegt:

(R3) Fiir alle x und alle W: x ist eine Realisierung von W genau dann, wenn
fiir alle f: Wenn W als f bestimmt ist, dann ist x f.

Es wire grundsitzlich moglich, dal3 Biicher und Manuskripte (R3) erfiillen, ob-
wohl keine ihrer physikalischen Qualititen Realisierungsqualititen der betref-
fenden literarischen Werke sind. Das wire ndmlich genau dann der Fall, wenn
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literarische Werke iiberhaupt keine Realisierungsqualititen hitten. Denn in
einem solchen Fall wire, geméB (R3), trivialerweise jeder konkrete Gegenstand
eine Realisierung jedes beliebigen literarischen Werks.

Ich will es fiir den Augenblick offenlassen, ob es iiberhaupt Werke geben
kann, die keine Realisierungsqualitdten haben, und wenn ja, ob literarische Wer-
ke zu dieser Kategorie gehoren. Aber nehmen wir einmal an, es gibe Werke
ohne Realisierungsqualitdten. Jedes dieser Werke wire dann, gemédll (R3), in
jedem beliebigen konkreten Ding realisiert; und nicht nur in einem konkreten
Ding im engeren Sinn (einem Objekt, in Wolterstorffs Terminologie), sondern
auch in jedem beliebigen Ereignis. Das schiene mir aber eine miBliche
Konsequenz zu sein. Ich wiirde es vorziehen, in einem solchen Fall — also
wenn gemal (R3) jedes konkrete Ding eine Realisierung eines Werks wiére, und
zwar aus dem trivialen Grund, weil das Werk {berhaupt keine Reali-
sierungsqualitidten hat — zu sagen, dall das Werk iiberhaupt keine Realisierun-
gen hat. M. a. W., es scheint mir angebracht, vorsichtshalber (R3) zu modifi-
zieren, um die Konsequenz zu vermeiden, dal moglicherweise in manchen Fél-
len jedes beliebige Ding eine Realisierung eines gegebenen Werks sein kann.
Die Modifikation ist einfach:

(R3*) Fir alle x und alle W: x ist eine Realisierung von W genau dann,
wenn
1. Es gibt mindestens ein f, so da3: W ist als f bestimmt, und
2. Fiir jedes f: Wenn W als f bestimmt ist, dann ist x f.

“Es gibt mindestens ein f, so dal: W ist als f bestimmt” kdnnte man auch so le-
sen: “W hat mindestens eine Realisierungsqualitidt.” Die neu hinzugekommene
Teilbedingung sollte hinreichend sein zur Vermeidung der Konsequenz, daf3
manche Werke (solche die keinerlei Realisierungsqualititen haben) in jedem be-
liebigen Ding realisiert sind. Genauer gesagt sollte hiermit gewihrleistet sein,
daB ein Werk, das keinerlei Realisierungsqualititen hat, in iiberhaupt keinem
Ding realisiert sein kann.

Gemal (R3*) (um zum Problem der Realisierungen literarischer Werke zu-
riickzukehren) konnen wir sicher sagen, da3 Biicher und Manuskripte keine Re-
alisierungen literarischer Werke sind. Denn entweder sind literarische Werke
iiberhaupt nicht realisierbar — dann ist der erste Teil von (R3*) nicht erfiillt —,

oder sie sind realisierbar — aber dann ist, wie festgestellt wurde, der zweite Teil
von (R3*) nicht erfiillt.
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Sind literarische Werke grundsitzlich unrealisierbar? Biicher und Manuskrip-
te sind jedenfalls, wie gesagt, keine Realisierungen des literarischen Werks, da
die physikalischen Qualitdten der Biicher in keiner Weise durch das literarische
Werk bestimmt sind, jedenfalls dann nicht, wenn es sich um ein rein
literarisches Werk handelt. Konkrete Poesie und dhnliches mogen hier als Aus-
nahmefille genannt werden. Aber das sind Grenzfille zwischen Literatur und
bildender Kunst, und insofern sie Elemente der bildenden Kunst enthalten, ha-
ben sie natlirlich auch Realisierungsqualitidten. Ebenso hat natiirlich ein i/lu-
striertes literarisches Werk Realisierungsqualititen. Es handelt sich dabei um
eine Mischform zwischen Literatur und Graphik bzw. Malerei. Das reine litera-
rische Werk scheint aber keine Realisierungsqualitidten zu haben, das heift: es
scheint, daB3 es in keiner Weise die physikalischen Qualitdten etwaiger Realisie-
rungen bestimmt.

Aber spricht man nicht andererseits vom Rhythmus eines Textes und der Me-
lodie eines Satzes? Ist es nicht so, dal} ein literarisches Werk in der Tat einen
ganz bestimmten Rhythmus haben kann, der fiir das betreffende Werk auch
asthetisch relevant ist? Was sind das fiir Qualitdten: Rhythmus- und Melodie-
qualititen? Es scheint, dall es sich um physikalische Qualitdten hoherer Ord-
nung handelt, die sich durch elementarere physikalische Qualitidten konstitu-
ieren.

Nun hat die gesprochene Sprache zweifellos solche Qualititen. Die gespro-
chene Sprache hat Rhythmus und Melodie. Insofern also ein literarisches Werk
laut gelesen oder vorgetragen wird, konnen wir sagen, da3 es eine Realisierung
hat. Die Realisierung ist dann die Lesung bzw. der miindliche Vortrag. Das ist
ein Pendant zur Auffithrung im Schauspiel und in der Musik.22

Nun werden aber sehr viele, wahrscheinlich die meisten, literarischen Werke
niemals laut gelesen bzw. vorgetragen, oder bestenfalls auszugsweise. Und doch
gibt es auch unter diesen Werke, bei denen die sozusagen “stofflichen” Qua-
litdten der verwendeten Sprache, d. h. ihr Klang, ihr Rhythmus, eine ganz we-
sentliche Rolle zu spielen scheinen.

22Diese Strukturdhnlichkeit von Musik und Literatur wird in John Cages Vortrag iiber nichts
eindrucksvoll verdeutlicht. Es handelt sich dabei um einen Text, der geschrieben wurde, um
vorgetragen zu werden, und Cages “Manuskript” enthélt ausdriickliche Anweisungen tiiber
Sprechtempo, Rhythmus und Pausen. Selbst die Dauer der gesamten Rezitation sowie die
Dauer einzelner Teile ist vom Autor festgesetzt. Freilich ist das ein Sonderfall, doch ich
meine, daBl Cage hier etwas explizit macht, das im Grunde genommen in den meisten
literarischen Werken implizit enthalten ist: die “musikalische” Komponente der Sprache,
insbesondere deren rhythmische Struktur.
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Wie ist das zu erkldren? Hat vielleicht doch auch die gedruckte bzw. ge-
schriebene Sprache gewisse sinnliche Qualitdten, die als Grundlage fiir die Kon-
stituierung von Rhythmus und Melodie dienen konnen?

— Vielleicht.2 Man konnte etwa an die Strophenform denken oder an Absét-
ze in Prosatexten. Man spricht ja auch in der Malerei manchmal von Rhythmus.
Aber das scheint doch eher eine metaphorische Redeweise zu sein, mit der man
etwas bezeichnet, das dem Rhythmus in der Musik und in der gesprochenen
Sprache irgendwie analog sein mag, das aber nicht dasselbe ist.2# Ich schlage
folgende Erkldarung vor: Ohne in Abrede stellen zu wollen, da3 die phy-
sikalischen Qualitdten der gedruckten bzw. geschriebenen Sprache in manchen
Féllen und in gewissem Male &dsthetisch relevant sein konnen, meine ich doch,
daB3 dies bei den meisten literarischen Werken nicht oder nur in sehr geringem
Umfang der Fall ist. Wir sind als Leser eher in der Lage eines Musikfreundes,
der die Fahigkeit hat, eine Partitur zu lesen. Die Rhythmus- und Klangqualititen
der Sprache kénnen nur in der gesprochenen Sprache wirklich realisiert sein;
aber wir konnen sie uns beim stillen Lesen vergegenwértigen, wenn wir darin
geniigend Ubung haben.

Einerseits konnen literarische Werke also doch realisiert werden (durch
miindlichen Vortrag in erster Linie, und in manchen besonderen Féllen viel-
leicht auch als Gedrucktes oder Geschriebenes), und zwar deshalb, weil be-
stimmte sinnliche Qualitidten der verwendeten Sprache Realisierungsqualititen
eines Werks sein konnen. Ich denke, da3 es fiir die meisten im engeren Sinn li-
terarischen Werke zutrifft, dall es nicht gleichgiiltig ist, wie ihre Lesungen “sich
anhoren”.2s

Andererseits: Ist es notwendigerweise so, da3 ein literarisches Werk “klangli-
che Qualitdten” hat? Konnte es nicht sein, da} einer Autorin die sinnlichen Qua-
litdten der verwendeten Sprache vollig gleichgiiltig sind und sie “nur” eine Ge-
schichte erzdhlen mochte? Als Mdoglichkeit mull man das jedenfalls anerkennen.

23Vergleiche dazu Shusterman, “Ingarden, Inscription and Literary Ontology™.

2Vergleiche dazu Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 268: “Rhythmische Charaktere lassen
sich im Grunde in den Werken einer jeden Kunst auffinden, also ebenso wohl in einem lyri-
schen Gedicht wie in einem Bilde oder einer Statue oder in der Musik, als endlich auch in
einer gotischen Kirche oder einem Renaissancepalais. Freilich ist vom Rhythmus in jedem
dieser Fille in einem etwas modifizierten Sinne die Rede. Die Rhythmik in der Musik ist
doch etwas anderes als die Rhythmik der Arkaden in einer alten Abtei.”

25Wahrscheinlich ist das eines der Hauptprobleme literarischer Ubersetzungen, insbesondere
der Ubersetzungen von Lyrik: Gewisse klangliche Qualititen #ndern sich notwendigerweise
durch die Ubertragung von einer Sprache in eine andere, aber es muf} gelingen, wenigstens
manche zu erhalten, weil die Ubersetzung sonst nicht adéiquat wire.
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Derartige Werke hétten dann, so scheint es jedenfalls, wirklich keine Reali-
sierungsqualitdten, und das heilt, gemil (R3*), daB sie prinzipiell nicht reali-
sierbar wiren. Wir miissen also unterscheiden:

(a) literarische Werke, die in gesprochener Sprache realisiert werden konnen;

(b) literarische Werke, die in gedruckter bzw. geschriebener Sprache reali-
siert werden konnen;

(c) literarische Werke, die nicht realisiert werden konnen.

Ein literarisches Werk kann in gesprochener Sprache realisiert werden genau
dann, wenn das Werk Realisierungsqualitidten hat, die physikalische Qualitdten
der gesprochenen Sprache sind.

Werke dieser Art schreiben vor, wie eine Lesung bzw. ein miindlicher Vor-
trag sein muf}, damit es sich um eine Realisierung dieses Werks handelt. Wenn
zum Beispiel jemand einen Text, der aus lauter ganz kurzen Sétzen besteht, liest
ohne abzusetzen, d. h. ohne Sprechpausen zu machen, dann hat diese Lesung
nicht den Rhythmus, der durch das Werk bestimmt ist, und daher ist sie nicht
eine Realisierung dieses Werks. Wir konnen in diesen Féllen tatsdchlich den
gedruckten Text als eine Art Partitur auffassen: Gewisse Mittel der geschrie-
benen Sprache konnen wir sehr gut verstehen als Anweisungen, wie der Text
(laut) zu lesen ist. Ein Punkt am Satzende zeigt (jedenfalls in der deutschen
Sprache) iiblicherweise an, da3 man die Stimme zu senken hat. Auflerdem kann
man den Punkt natiirlich als eine Art Pausenzeichen verstehen. Ein Absatz
verlangt eine etwas ldngere Pause, ein Strichpunkt eine etwas kiirzere usf.

Ein literarisches Werk kann in geschriebener Sprache realisiert werden genau
dann, wenn das Werk Realisierungsqualititen hat, die physikalische Qualitdten
der geschriebenen Sprache sind.

Bei Werken dieser Art schreibt das Werk selbst die Art und Weise des
Drucks vor. Ein anderer Druck, zum Beispiel eine andere Schrift oder ein ande-
rer Seitenumbruch, wiirde dazu fiihren, dal3 nicht mehr dasselbe Werk realisiert
ist.

Ein literarisches Werk kann {iberhaupt nicht realisiert werden, wenn es kei-
nerlei Realisierungsqualititen hat. Dies wird wahrscheinlich bei literarischen
Werken im engeren Sinn eher selten der Fall sein. Beispiele fiir so etwas finden
wir im Bereich der Wissenschaft. Eine Theorie beispielsweise hat wahrschein-
lich keine Realisierungsqualitéten.

Ist es moglich, dal3 ein literarisches Werk sowohl lautliche als auch schriftli-
che Realisierungsqualititen hat? Das scheint nicht moglich zu sein, denn ein
solches Werk wire unrealisierbar, weil seine Realisierung sowohl eine Lesung
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als auch ein Schriftstiick sein miifite, was trivialerweise unmoglich ist. Einzelne
literarische Werke (man konnte etwa an gewisse Gedichte von Ernst Jandl den-
ken) scheinen allerdings tatsdchlich von der Art zu sein, dal3 sie sowohl die vi-
suelle Erscheinung von Kopien als auch die lautlichen Qualititen von Lesungen
bestimmen. Ich schlage vor, in diesen besonderen Fillen zu sagen, dall wir es
streng genommen mit zwei Werken zu tun haben.

Ich komme nun noch einmal zuriick auf die drei Lesarten von Wolterstorffs
These, daB literarische Werke sowohl als “Objekte” als auch als Ereignisse rea-
lisiert werden konnen:

(a) Jedes literarische Werk kann sowoh! als Ereignis als auch als Buch/Ma-
nuskript realisiert sein.

(b) Jedes literarische Werk kann entweder als Ereignis realisiert sein, oder es
kann als Buch/Manuskript realisiert sein.

(c) Es gibt literarische Werke, die als Ereignisse realisiert sein kdnnen, und es
gibt literarische Werke, die als Biicher/Manuskripte realisiert sein konnen.

Nach dem, was inzwischen gesagt wurde, miissen (a) und (b) abgelehnt wer-
den; der dritten These ist (mit Vorbehalt) zuzustimmen. Mit Vorbehalt insofern,
als literarische Werke, die in schriftlicher Form realisiert sein konnen, wie
gesagt, selten sind und Grenzfille darstellen. Aber wichtiger noch ist mir die
Feststellung, daB3 ein literarisches Werk nicht notwendigerweise iiberhaupt re-
alisierbar sein muf3. Vielmehr kann ein literarisches Werk prinzipiell unreali-
sierbar sein, ndmlich dann, wenn es durch keinerlei physikalische Qualititen be-
stimmt ist, was bei einem literarischen Werk durchaus der Fall sein kann. So-
weit ich sehe, ist das eine Besonderheit des literarischen Werks. Ein musikali-
sches Werk, ein Werk der Malerei oder ein Werk der Architektur ist nicht denk-
bar ohne die Bestimmung physikalischer Qualititen. So konnen literarische
Werke offenbar als einzige von der Art sein, daB3 sie nicht in Hinblick auf eine
Realisierung gemacht sind.2

26Diese Besonderheit des literarischen Werks wird fast immer iibersehen, wahrscheinlich weil
Biicher und Manuskripte literarischer Werke oft als Gegenstiicke etwa zu Kopien von
Werken der Druckgraphik betrachtet werden. Auch Ingarden weist nirgends explizit auf diese
Eigenart des literarischen Werks hin, doch findet sich bei ihm immerhin eine Stelle, die in
meinem Sinn interpretiert werden konnte; er vergleicht dort das literarische Werk mit dem
Werk der Architektur: “Es gibt natiirlich sehr viele Unterschiede zwischen den Werken der
beiden Kiinste, am auffallendsten ist aber vielleicht die aus dem Strukturunterschied beider
Werke sich ergebende Tatsache, dal keine dsthetische Erfassung irgendeines beliebigen, sei
es physischen, sei es psychischen, realen Gegenstandes uns direkt zu einem literarischen
Kunstwerke bringen kann, wihrend es sich damit bei dem architektonischen Werk anders zu
verhalten scheint.” (Ontologie der Kunst, S. 304f.)
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Kann man ein und dasselbe Wort aussprechen und aufschreiben?

Es ist aufschluBBreich, Wolterstorffs Ausfiihrungen iiber die Realisierbarkeit lite-
rarischer Werke zu vergleichen mit seinen unmittelbar daran anschliefenden
Bemerkungen iiber die Musik und das Schauspiel. Gerade wurde gesagt, dal3 li-
terarische Werke sowohl als “Objekte” als auch als “Ereignisse” realisiert wer-
den konnen, und nun stellt Wolterstorff die Frage, ob nicht dasselbe fiir Musik
und Schauspielwerke gelten miif3te:

Saying this, however, makes one want to look back to see whether we do not have good
ground for saying that works of music and drama are also both occurrence-works and object-
works. In the case of dramatic works I think it is clear that we must say “No”. [...] A copy of
the script for a drama is not a copy of the drama but a copy of the instructions for proper
performance thereof. [...] The drama has no copies. All it can have is performances. Dramas
are only occurrence-works.?’

Ein Schauspielwerk kann also nur als Auffithrung realisiert werden. Das Skript
eines Schauspiels ist nicht eine Realisierung des Werks, sondern nur eine
Anleitung zur Herstellung einer solchen. Was spricht dagegen, literarische Wer-
ke und ihre Skripten analog zu behandeln (bzw. was spricht dafiir, sie anders zu
behandeln)?

In bezug auf die Musik ist Wolterstorff offenbar unsicher, doch neigt er der
Ansicht zu, dall auch musikalische Werke nur als Auffithrungen realisiert wer-
den konnen:

Music presents a somewhat less clear situation. The crucial question is this: does a copy of
the score stand to a work of music in a relationship similar enough to that in which a copy
stands to a work of literature to justify us in calling a score-copy an object of the work? It
seems to me not decisively clear one way or the other. What does seem clear is that a word
can be both inscribed and uttered, whereas a sound cannot be inscribed but only sounded. The
marks in a copy of a score are not instances of sounds but rather (instances of) instructions for
producing sounds.?8

Im folgenden gibt Wolterstorff einen Hinweis darauf, welche Intuition ihn dazu
gefiihrt hat anzunehmen, da3 ein Manuskript eines literarischen Werks (im Ge-
gensatz zum Manuskript eines Dramas und zur Partitur) nicht blof3 eine Kopie

2TWorks and Worlds, S. 38f.
28Ebd., S. 39.
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einer Notation (eine Anleitung zur Herstellung einer Realisierung) des Werks
ist, sondern selbst eine Realisierung:

Of course an inscription of some sequence of words can also be treated as instructions for the
utterance of that sequence; yet at the same time it is genuinely an instance of those words.
Some words, especially those in primitive cultures, are never written down; some, especially
those in technical languages, are never sounded out. Yet most words have a dual
manifestation.2?

Wolterstorff nimmt also an, dal} ein “Schrifttoken” Token desselben Wortes
sein kann wie ein “Lauttoken”, m. a. W.: da3, wenn ich zum Beispiel das Wort
“Hut” einmal schreibe und einmal ausspreche, ich zwei Tokens desselben Worts
produziert habe.

Nun gebe ich zu, dal das in einem Sinn des Wortes “Wort” richtig ist. In ei-
nem anderen Sinn ist es aber falsch. Es ist dann richtig, wenn man ausschlieB3-
lich an die Bedeutungskomponente des Wortes denkt und die Identitdt von Wor-
tern ausschlieBlich iiber deren Bedeutung definiert. In diesem Sinn kann man
auch sagen, daB} ein Schrifttoken des deutschen Wortes “Hut” und ein Schrift-
token des englischen Wortes “hat” zwei Tokens desselben Wortes sind. Aber
sobald man die Gestaltkomponente miteinbezieht, kann man das nicht mehr
sagen. “Hut” und “hat” sind dann Tokens verschiedener Worter; und dann ist es
klar, daf3 auch ein Schrifttoken von “Hut” und ein Lauttoken von “Hut” nicht als
Tokens desselben Wortes betrachtet werden kdnnen.3°

Welchen Wortbegriff soll man nun zugrunde legen: den weiten (wonach
Worter bloB liber ihre Bedeutungen definiert werden) oder den engeren (wonach
Worter sowohl durch ihre Bedeutungen als auch durch ihre Gestaltqualitdten
definiert sind)? Es ist klar, dal man fiir eine Analyse literarischer Werke einen
Wortbegriff braucht, der die Gestaltqualititen von Wortern einschlieBt, weil
man sonst groe Schwierigkeiten hat, gewisse &sthetisch relevante Merkmale
literarischer Werke zu erklédren, die genau die Gestaltqualititen von Wortern zur
Grundlage haben. Nicht umsonst beginnt Ingarden seine Untersuchung des
literarischen Werks mit der Unterscheidung zwischen Wortlaut und Wort-
bedeutung. Die Wortlaute bilden nach Ingarden eine eigene “Schicht” des li-
terarischen Werks.

29Ebd.

30Analoges gilt auch beispielsweise fiir ein Blockschrifttoken von “Hut” und seine Entspre-
chung in lateinischer Schrift. Aber fiir Schrifttokens und Lauttokens muf3 das noch viel mehr
gelten, denn hier haben wir Gegensténde verschiedener Kategorien.
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Aber wenn ein Wort unter anderem durch eine “Gestaltkomponente” definiert
ist, dann konnen unmdglich ein Lauttoken und ein Schrifttoken Tokens des-
selben Wortes sein. Das Lauttoken ist eine Realisierung eines Wortlautes; ein
Schrifttoken kann niemals Realisierung eines Wortlautes sein. Umgekehrt ist
ein Schrifttoken eine Realisierung eines bestimmten Schrifizeichentypus, was
ein Lauttoken niemals sein kann. Es trifft also nicht zu, dal} die meisten Worter
“dual manifestiert” sind, wie Wolterstorff sagt. Es handelt sich vielmehr um
“Manifestationen” jeweils verschiedener Worter (Worttypen) mit derselben
Bedeutung.

Der Vergleich mit Ténen und Noten ist durchaus addquat. Kaum jemand wiir-
de ernstlich behaupten, da3 eine Note eine andere “Manifestation” des zuge-
ordneten Tones ist bzw. dal} eine “Note” entweder als Schriftzeichen oder als
Ton realisiert sein kann. Man sieht leicht ein, dal3 ein Schriftzeichen auf einem
Blatt Papier eine Realisierung eines anderen Typus sein muf} als etwas, das wir
mit dem Gehorsinn wahrnehmen.

Warum hat man bei Wortern nicht diese klare Intuition? — Vielleicht des-
halb, weil uns der Umgang mit der geschriebenen Sprache so selbstverstindlich
und vertraut ist, viel selbstverstindlicher als der Umgang mit der Notenschrift.
Vielleicht aber auch deshalb, weil in der Alltagssprache und in der Wissenschaft
die “Bedeutungskomponenten” der Sprachzeichen viel wichtiger sind als deren
sinnlich wahrnehmbare Qualititen (bzw. letztere iiberhaupt nicht mehr beachtet
werden), so dal der geschriebene Text genau dieselbe Funktion erfiillen kann
wie der gesprochene und wir nicht mehr gezwungen sind, den geschriebenen
Text wie eine “Partitur” zu lesen.

Aber insofern die Komponente der sinnlichen Qualitdten der Sprache irgend-
eine Rolle spielt (und jedenfalls in der Literatur scheint das der Standardfall zu
sein), konnen wir keinesfalls sagen, dall ein geschriebener Text eine Rea-
lisierung desselben Werks ist wie ein gesprochener Text. In diesen Féllen ist die
Realisierung meist eine Rezitation oder Lesung; das Buch oder Manuskript ist
nur eine Notation des Werks.

Es wurde schon erldutert, warum literarische Werke grundsétzlich nicht so-
wohl als Objekte als auch als Ereignisse realisiert werden konnen. Das Argu-
ment 148t sich verallgemeinern: Ein Werk kann nur entweder “Objektqualitdten”
oder “Ereignisqualititen” haben, aber nicht beides zugleich, bzw.: ein Werk, das
sowohl Objektqualititen als auch Ereignisqualititen hat, wire grundsitzlich
unrealisierbar, denn es kann keinen konkreten Gegenstand geben, der zugleich
ein Objekt und ein Ereignis ist. Jedes Werk, das iiberhaupt realisierbar ist, ist
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entweder ein Objektwerk oder ein Ereigniswerk, aber niemals beides zugleich.
Es ist unmdglich, ein Objektwerk als Ereignis zu realisieren oder ein
Ereigniswerk als Objekt. Das heiflt, zum Beispiel, dal ein Werk der Malerei
nicht als musikalische Auffiihrung realisiert sein kann und umgekehrt, dal ein
Werk der Musik nicht als Gemalde realisiert sein kann. Das bedeutet nicht, daf
es nicht in irgendeinem Sinn moglich ist, ein Werk der Malerei zu “vertonen”
oder Musik in Farben darzustellen. Aber das Ergebnis wére jeweils ein anderes
Werk. Das “vertonte” Bild ist kein Bild mehr, sondern ein Musikstiick; und wer
versucht, Musik in Farben zu “ilibersetzen”, arbeitet an einem Bildwerk, nicht an
einer Kopie eines Musikstiicks. So wie ja auch ein “verfilmter” Roman kein
Werk der Literatur mehr ist, sondern ein Film.

Nachbemerkung und Vorschau

Jemand konnte an dieser Stelle den Vorwurf erheben wollen, daf3 die bisherige
Untersuchung der Komplexitat literarischer Werke tiberhaupt nicht gerecht
wird, weil wesentliche Komponenten (vielleicht sogar die wesentlichsten Kom-
ponenten) einfach ignoriert wurden, ndmlich (in Ingardens Terminologie ausge-
driickt) die Schicht der Bedeutungseinheiten einerseits und die Schicht der dar-
gestellten Gegenstdindlichkeiten sowie die Schicht der schematisierten An-
sichten andererseits.

Die beiden letzteren konstituieren das, was man — etwas verkiirzt — “die
Geschichte” nennen konnte. Die Figuren eines Romans und ihre Schicksale in-
teressieren uns ja oft sogar mehr als die Qualitdaten der Sprache des Werks.

Eben darum, weil literarische Werke auch eine Bedeutungskomponente und
eine darstellende Komponente haben, kann man nicht — wie ich es bisher getan
habe — das literarische Werk wie ein musikalisches Werk behandeln.

Ich werde die Untersuchung der Bedeutungs- und Darstellungskomponente
im letzten Kapitel dieser Arbeit nachholen. Aus Griinden der Systematik er-
schien es mir besser, zunichst einmal nur die formalen Komponenten zu be-
trachten und das iibrige vorlaufig auszuklammern. Denn man kann anhand der
Formkomponente alle grundlegenden Probleme untersuchen: Probleme der Be-
ziehung zwischen Werk, Realisierung und Notation, Probleme der Identitdt und
Probleme der Teil-Ganzes-Beziehung.

Zudem haben nicht nur literarische Werke eine Darstellungs- bzw. Bedeu-
tungskomponente, sondern auch Werke der Malerei, des Films etc. (und sogar
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manche Musikwerke). Es handelt sich also um ein Problemfeld, das nicht das li-
terarische Werk allein betrifft und daher allgemein untersucht werden sollte.

2.3 Weitere Fragen

Gibt es Werke, die notwendigerweise realisiert sind?

Am Ende von Gregory Curries Buch An Ontology of Art findet sich ein Ab-
schnitt mit dem Titel Embodiment. In diesem behauptet Currie (der das ganze
Buch hindurch mit groBem Engagement fiir eine einheitliche Ontologie des
Kunstwerks pléddiert), da3 es doch einen Unterschied zwischen Werken der bil-
denden Kunst und den iibrigen gebe. Dieser Unterschied besteht nach Currie da-
rin, dal Werke der bildenden Kunst — im Gegensatz etwa zu Werken der Mu-
sik und der Literatur — notwendigerweise realisiert sind. (Currie verwendet den
Terminus “verkorpert” — “embodied” — anstelle von “realisiert”.) Das heift:
Ein Werk der Malerei kann nicht allein “im Kopf” generiert werden; es muf3 in
einem Gemalde realisiert sein, andernfalls existiert es liberhaupt nicht. M. a. W.:
Ein nicht realisiertes Gedicht, ein nicht realisiertes Musikstiick etc. sind
moglich; ein nicht realisiertes Werk der Malerei ist nicht moglich. Die folgende
Passage enthélt Curries Argument fiir diese These:

It is intrinsic to the nature of painting and sculpture that the artist achieves not merely a
mental conception of the work but the execution of it as well. In literature and music
embodiment via inscription is trivially achievable and, when it does take place, may be
achieved in any number of ways; anything from which spelling or sequence of notes is
recoverable will do. But the exact way in which the artist instantiates the pattern of his
painting is part of what we assess when we assess the work itself.3!

Der Kerngedanke des Arguments scheint zu sein, daf3 die sinnlich wahrnehmba-
ren Merkmale der “Verkorperungen” literarischer und musikalischer Werke
(Partituren, Manuskripte) vollig irrelevant sind, das heiB3t: ein Gegenstand mit

314n Ontology of Art, S. 126.
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ganz anderen Merkmalen konnte ebensogut als Partitur oder Manuskript eines
gegebenen Werks fungieren. Hingegen sind die sinnlich wahrnehmbaren Merk-
male eines Gemaldes selbstverstiandlich nicht irrelevant fiir das Werk; ein Ge-
genstand mit anderen Merkmalen wire keine “Verkorperung” desselben Werks.
(Die Frage, ob wirklich alle sinnlich wahrnehmbaren Merkmale des Geméldes
fiir das Werk konstitutiv sind oder nur ein Teil davon, kann man hier fiir den
Augenblick beiseite lassen.)

Das Argument beruht ganz offenkundig darauf, dal3 nicht klar zwischen Rea-
lisierungen einerseits und Notationen andererseits unterschieden wird. Offen-
sichtlich betrachtet Currie Romanmanuskripte und Partituren als Realisierungen
von literarischen bzw. musikalischen Werken. Da eine Partitur, wie ein Ge-
mailde, etwas visuell Wahrnehmbares ist, scheint es (zunéchst) keinen Grund zu
geben, Partituren nicht wie Gemaélde zu behandeln, das heil3t: auf ihre visuellen
Qualititen zu achten. Und da stellen wir natiirlich fest, da3 diese visuellen Qua-
litdten, im Gegensatz zu den visuellen Qualititen eines Gemaldes, seltsam be-
liebig sind. Und daraus schlieBt nun Currie, dall die Qualititen der “Verkorpe-
rung” eines musikalischen Werks fiir das Werk nicht konstitutiv sind, die Qua-
litdten der Verkorperung eines Werks der Malerei aber schon.

In Wirklichkeit ist aber eine Partitur, wie schon mehrmals gesagt, keine Rea-
lisierung, sondern lediglich eine Notation des Werks. Und somit ist es auch vol-
lig klar, daB3 alle Einzelheiten der “Ausfiihrung” einer Partitur fiir das Werk
nicht konstitutiv sind. Es ist zum Beispiel irrelevant, welches Format das ver-
wendete Notenpapier hatte oder ob iiberhaupt Notenpapier verwendet wurde
oder ob die Komponistin sich die Notenlinien selbst gezeichnet hat, ob sie mit
Bleistift oder Tinte geschrieben hat usw. Analog: Eine Skizze zu einem Ge-
mailde (ich betrachte Skizzen als eine Art von Notationen) hat auch eine Reihe
von Qualititen, die nicht wesentlich sind dafiir, da3 es sich um eine Skizze ge-
rade dieses Werks handelt (Art des verwendeten Papiers, Farbe des verwendeten
Stifts etc.).

Der Unterschied, den Currie hier gefunden hat, ist nicht ein Unterschied zwi-
schen Werken der bildenden Kunst und Werken anderer Kategorien, sondern
ein Unterschied zwischen Realisierungen (“Verkorperungen”) und Notationen.

Currie konnte hierauf entgegnen, daB3 er eben einen weiteren Begriff von Re-
alisierungen habe, der Notationen einschlieBe. Nennen wir, um des Arguments
willen, fiir den Augenblick jeden sinnlich wahrnehmbaren Gegenstand, der
einen Zugang zum Werk ermoglicht, eine “Realisierung” bzw. “Verkorperung”
des Werks. In diesem Sinne konnen wir auch die Partitur eine “Realisierung”
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eines musikalischen Werks nennen. Allerdings ist mein Einwand damit nicht
abgewehrt, es sei denn, Currie wollte bestreiten (was ich aber nicht annehme),
daB3 eine Auffiihrung zumindest auch eine Realisierung eines musikalischen
Werks ist. Folglich sind die Ausfiihrungsmerkmale zumindest in bezug auf
manche Realisierungen konstitutiv fiir das musikalische Werk (hier: in bezug
auf Auffiihrungen). Andererseits gibt es dann auch Realisierungen von Werken
der Malerei, die ebenfalls nicht werkrelevante Qualititen aufweisen, zum
Beispiel Skizzen.

Um einem Millverstindnis vorzubeugen: Ich behandle Skizzen hier nicht als
eigenstindige Werke, sondern blof3 als Notationen fiir Gemélde oder Plastiken
etc. Es ist evident, daB} beispielsweise die Art des Papiers einer Skizze oder die
Farbe des verwendeten Stiftes nicht konstitutiv ist fiir dasjenige Werk, fiir das
die Skizze eine Realisierungsanweisung darstellt. (Zum Beispiel: DaB3 eine Skiz-
ze mit Bleistift ausgefiihrt ist, bedeutet nicht, dal auch das Werk mit Bleistift
ausgeflihrt werden mul.)

Wenn man also Partituren und Manuskripte als “Realisierungen” von musika-
lischen bzw. literarischen Werken akzeptiert, dann mufl man zwei Arten von
Realisierungen unterscheiden: solche, deren Ausfithrungsmerkmale konstitutiv
fiir das Werk sind, und solche, deren Ausfiihrungsmerkmale fiir das Werk nicht
konstitutiv sind. Curries Argument beruht offenbar auf der Meinung, dal} es fiir
die Malerei nur Realisierungen der ersten Art geben konne. Das ist nichts
anderes als Goodmans alte These, dal} es fiir Werke der Malerei keine No-
tationen geben konne. Dal3 diese These falsch ist, wurde schon an friiherer Stel-
le aufgezeigt.32

Ich halte also fest, dal Curries Argument nicht iiberzeugend ist. Das beweist
natiirlich noch nicht, dal} seine These falsch ist. Sind also Werke der bildenden
Kunst (im Gegensatz zu allen iibrigen) wesentlich realisiert, wie Currie be-
hauptet?

Mir scheint, dal das im wesentlichen eine Frage der Redeweise ist: Man
konnte sich etwa entscheiden, das, was ich bisher “Werk” genannt habe, “Werk-
konzept” zu nennen, und man konnte sich entscheiden zu sagen, da3 das Werk-

32Jemand konnte vielleicht einwenden wollen, daf} eine Skizze doch keine echte Notation ist.
Aber das ist gar nicht das Entscheidende in diesem Zusammenhang. Ich gebe zu, dal man
den Begriff der Notation so streng definieren kann, daf3 Skizzen wahrscheinlich nicht mehr
darunter fallen. Aber ich bin davon iiberzeugt, dall “echte” Notationen fiir Werke der Malerei
zumindest denkbar sind (jedenfalls dann, wenn die Bedingungen fiir “echte” Notationen nicht
so streng sind, daB nicht einmal mehr Partituren darunter fallen); und das geniigt im
vorliegenden Zusammenhang.
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konzept nur ein Teil des Werks ist bzw. dal3 das Werk aus Werkkonzept und
Werkrealisierung besteht. Dann wiirde trivialerweise gelten, dal es nicht re-
alisierte Werke nicht geben kann (sondern nur nicht realisierte Werkkonzepte),
m. a. W.: dal Werke notwendigerweise realisiert sind.

Gegen eine solche Redeweise habe ich keinen entscheidenden Einwand.
Doch ich sehe andererseits auch nicht, dal3 sie irgendwelche entscheidenden
Vorziige hitte gegeniiber derjenigen Redeweise, die ich vorgeschlagen habe.
Dartiber hinaus ist die Werkkonzept-Redeweise jedenfalls in der Anwendung
auf Werke der Literatur und Musik zumindest gekiinstelt, wenn nicht gar
verwirrend, und entspricht {iberhaupt nicht dem natiirlichen Sprachgebrauch.
Wir sagen, dall Werke aufgefiihrt werden, nicht daB3 Werkkonzepte aufgefiihrt
werden. Akzeptierte man die Werkkonzept-Redeweise, wiirde auch ein
betrachtlicher Teil jener Merkwiirdigkeiten wieder auftauchen, die ich zu
Beginn dieser Arbeit angefiihrt habe als Argumente gegen die Annahme, daf3
musikalische Werke mit konkreten Auffiihrungen identisch sind: Musikwerke
wiaren fliichtige, unwiederholbare, kurzlebige Gegenstinde, die in keinem
Moment ihrer Existenz als ganzes vorhanden wéren.

Fiir die Literatur wéare Analoges zu sagen, nur daf} in der Literatur, gemal
dieser Redeweise, Werke im vollen Wortsinn die seltene Ausnahmeerscheinung
werden wiirden; wir hitten es fast immer nur mit Werkkonzepten zu tun, denn
wie oft kommt es schon vor, daB3 ein literarisches Werk (insbesondere ein ldnge-
res) als ganzes vorgetragen wird?

Zugegeben, fiir gewisse Werke der bildenden Kunst mag die Werkkonzept-
Redeweise attraktiver sein als die von mir vorgeschlagene; aber alles in allem
liberwiegen ihre Nachteile.

Currie wiirde freilich die Werkkonzept-Redeweise gar nicht flir die Kunst
insgesamt akzeptieren, sondern nur fiir Malerei und Bildhauerei. Denn seine
These besteht ja gerade darin, dall ausschlieBlich diese Werke notwendigerwei-
se realisiert sind. Warum sollte man nicht fiir verschiedene Bereiche der Kunst
verschiedene Redeweisen haben? Meine Antwort lautet: Das widerspricht dem
an fritherer Stelle schon einmal formulierten Prinzip, wonach wir im Zweifels-
fall einer einheitlichen Theorie den Vorzug geben sollen. Natiirlich muf8 Currie
dieses Prinzip nicht akzeptieren. Erstaunlicherweise akzeptiert er es aber; und er
akzeptiert es nicht blo nebenbei: es ist vielmehr die Basis seines Haupt-
arguments fiir eine seiner zentralen Thesen, welche lautet, dall grundsitzlich
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alle Kunstwerke “multipel”, d. h. vielfach instanziierbar sind.33 Currie ar-
gumentiert, dal eine Theorie, die alle Kunstwerke ontologisch auf eine Stufe
stellt, zunédchst einmal einen “Einheitlichkeitsbonus” hat. Argumentieren muf}
man fiir das Aufgeben der Einheitlichkeit, nicht fiir die Annahme der Einheit-
lichkeit.34

Wenden wir diese Strategie nun auf das vorliegende Problem an, so ist zu sa-
gen: Argumente sind beizubringen fiir die These, dal manche Kunstwerke we-
sentlich realisiert sind und andere nicht. Die Gegenthese hat den Einheitlich-
keitsbonus. Also habe ich im Moment allen Grund, Curries These zuriickzuwei-
sen. Ich halte also daran fest, daB Werke der Malerei auch nur kontingenter-
weise realisiert sind; ein nicht realisiertes Werk der Malerei ist durchaus mog-
lich. Es ist nicht in sich widerspriichlich.

Freilich kommen nicht realisierte Werke in der Malerei wesentlich seltener
vor als nicht realisierte Werke in der Musik. Das liegt unter anderem daran, dal3
die meisten Werke der bildenden Kunst eben nicht “im Kopf” entstehen, oder
besser: nicht im Kopf allein, sondern im Verlauf konkreter Arbeit an der Ma-
terie (der Leinwand und der Farbe, dem Ton, dem Stein...). Ein Werk, das so
entsteht, ist natiirlich realisiert. Man beachte aber, dall Werke der Musik auf
analoge Weise entstehen konnen, ndmlich durch Spielen auf einem Musikinstru-
ment. Ein Werk generieren und eine Realisierung davon schaffen fallen in die-
sen Fillen zusammen. Die Kiinstlerin schafft ein Werk und dessen Realisierung
gleichzeitig, in ein und demselben Prozel3. Aber wiederum gibt uns das keinen
Grund, die Werke der bildenden Kunst von den iibrigen zu scheiden; denn
einerseits, wie schon gesagt, konnen auch bei Werken anderer Gattungen Ge-
nerierung und Realisierung eines Werks zusammenfallen (man denke etwa an
Stegreiftheater, Tanzimprovisationen etc.), andererseits ist nicht gesagt, daf3
Werke der bildenden Kunst immer und notwendig auf diese Weise entstehen
mussen.

Im tibrigen schrinkt Currie seine Behauptung selber ein. Er selbst fiihrt einen
Kiinstler an, der Anleitungen zur Herstellung von Gemélden produziert; die
Herstellung selbst wird dann von anderen iibernommen. Doch solche Werke, so
Currie, gehorten nicht mehr zur Kategorie der Malerei “wie sie normalerweise
verstanden wird”.3s Aber dieses Argument ist nun wirklich schwach. Was ist
denn Malerei “wie sie normalerweise verstanden wird”? Haben nicht die grof3en

3Siehe An Ontology of Art, S. 8.
34Vergleiche ebd., S. 85.
3Ebd., S. 125-127.
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Meister der Renaissance auch hdufig Werke von ihren Schiilern oder
Mitarbeitern in thren Werkstétten ausfithren lassen? (Man denke etwa an Fres-
ken: Waren da nicht zumindest hiufig mehrere Leute beteiligt, auBler dem
Kiinstler selbst?)

Zugegeben, von nicht realisierten Gemélden sprechen wir seltener als von
niemals aufgefiihrten Musikstiicken. Aber beweist das irgend etwas ontologisch
Relevantes? Angenommen, ein Bildhauer verfertigt hunderte Skizzen von einer
Statue und weil am Ende genau, wie sie aussehen soll. Aber er kann sie nicht
realisieren, weil er stirbt, bevor der passende Stein gefunden ist. Kénnen wir
dann nicht sagen: “Sein letztes Werk wurde nicht mehr realisiert”? Ich sehe
nicht, dall man das aus logischen Griinden nicht sagen konnte. Das Ergebnis
lautet also, daf3 es keine Werke gibt, die notwendigerweise realisiert sind.

Gibt es Grade der Realisierung?

Roman Ingardens Realisierungsbegriff 148t Grade zu:

Der Grad, in welchem ein Kunstwerk in einem realen Gegenstand, der ihm als
Seinsfundament dient, seine ‘“Realisierung” oder “Verkorperung” findet, kann bei
verschiedenen Kiinsten verschieden sein. In der Literatur ist er verhdltnismédfBig am
geringsten. [...] In den anderen Kiinsten wird die Teilnahme des zum Seinsfundament
dienenden Gegenstandes an den Bestimmtheiten des Kunstwerkes viel ausgiebiger, z. B. in
der Malerei, in der Bildhauerkunst, in dem auf der Biihne aufgefiihrten Schauspiel; endlich
ndhert er sich einem gewissen Optimum in der Architektur. [...] Aber auch hier 14Bt sich
dieses Kunstwerk mit dem Gebdude nicht identifizieren.3¢

Nach Ingarden kann also ein Werk mehr oder weniger realisiert oder verkorpert
sein. Das aber nicht in dem Sinne, dal} etwas eine unvollkommene Verkor-
perung eines Werks ist, also etwa ein Gemailde oder ein Gebédude, das den In-
tentionen des Kiinstlers nicht voll gerecht wird. Vielmehr behauptet Ingarden,
daB das literarische Werk in seinen Biichern weniger realisiert ist als das Bild
im Gemélde und dieses wiederum weniger als das architektonische Werk im
Gebdude. Wie schon gesagt, ist nach meiner Auffassung das literarische Werk
iberhaupt nicht in seinen Biichern realisiert. Die Biicher, Manuskripte etc.
entsprechen den Partituren in der Musik, und diese sind auch keine Realisie-
rungen des musikalischen Werks. Es kann literarische Werke geben, die iiber-
haupt keine Realisierungen haben konnen, weil sie keine Realisierungseigen-

36Siehe Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 267.
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schaften haben. Das ist eine Besonderheit literarischer Werke. Mag sein, daf3
Ingarden durch diese Einsicht dazu gefiihrt wurde, dem literarischen Werk den
“geringsten Realisierungsgrad” zuzusprechen. Aber der von Ingarden
behauptete Unterschied zwischen Bild und Gemélde einerseits und architek-
tonischem Werk und Gebaude andererseits erklért sich daraus nicht.

Vielleicht konnte man Ingardens Rede von “Graden der Realisierung” folgen-
dermallen interpretieren: “x realisiert W umso mehr, je mehr Qualitdten von x
durch W bestimmt sind.” Anders gewendet: “x realisiert W umso schwicher, je
mehr Qualitdten von X nicht durch W bestimmt sind.” Wie schon friiher
festgestellt, hat jeder physikalische Gegenstand, der eine Realisierung eines
Werks ist, eine Reihe von Qualitidten, die nicht durch das Werk bestimmt und
auch fiir das Werk gar nicht relevant sind, z. B.: das Gewicht des Gemaldes, die
Farbe der Riickseite des Gemaldes, eventuell die Konstruktionsweise eines Ge-
baudes etc. Das ist eine Konsequenz der “Unvollstindigkeit” von Werken. Viel-
leicht dachte Ingarden, da3 Werke der Literatur unvollstdndiger sind als Werke
der Malerei, und diese wiederum unvollstindiger als Werke der Architektur.

Soweit es den Vergleich von literarischen Werken mit Werken der Malerei
betrifft, ist das auch irgendwie plausibel. Aber es ist iiberhaupt nicht evident,
daB Werke der Malerei im allgemeinen unvollstdndiger sind als Werke der Ar-
chitektur. M. a. W.: Ich sehe keinen Grund fiir die Annahme, da3 Werke der
Malerei weniger Realisierungsqualititen haben als Werke der Architektur. Man
konnte eher das Gegenteil vermuten.

Ich muf} also gestehen, dal3 ich keine befriedigende Erklarung fiir Ingardens
“graduelle Realisierung” habe. Ich kann nur festhalten, da3 so wie ich den Rea-
lisierungsbegriff eingefiihrt habe, Realisierung keine Grade zulaft.

Konnen Werke zufdllig realisiert werden?

Konnte zum Beispiel Mozarts Konzert fiir Flote, Harfe und Orchester ohne ir-
gend jemandes Absicht, ja vielleicht sogar ohne jegliches Zutun einer Person re-
alisiert werden (etwa indem der Wind durch Schachtelhalme und Felsen pfeift)?
Gemal meiner Definition des Realisierungsbegriffs ist das nicht ausgeschlos-
sen. Zwei Einschrinkungen sind jedoch angebracht:

(a) Selbstverstindlich kann ein Werk nicht realisiert werden, bevor es exi-
stiert, und das heif3t nach meiner Auffassung: bevor es geschaffen wurde. Wenn
also der Wind irgendwann im Mesozoikum ein Klangvorkommnis generierte,
das wie eine Realisierung von Mozarts Konzert fiir Flote, Harfe und Orchester
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klang, so war es doch nicht eine Realisierung dieses Werks, weil das Werk zu
dieser Zeit noch nicht existierte.3’

(b) Nicht jedes Werk kann grundsétzlich auf jede Weise realisiert werden.
Zumindest manche Werke bestimmen nicht nur, wie ithre Realisierungen zu
klingen haben, sondern auch, auf welche Weise diese hervorzubringen sind. Es
kann zu den Bestimmungen eines Werks gehoren, da3 seine Realisierungen auf
eine ganz bestimmte Weise produziert werden miissen. Zumindest konnte es
solche Werke geben. So mag es musikalische Werke geben, die aus logischen
Griinden nur durch Auffiihrungen im engen Sinn des Wortes realisiert werden
konnen und nicht etwa durch das Abspielen eines Tonbandes. (Bei anderen
Werken mag es genau umgekehrt sein.) Viele andere Werke sind sowohl durch
Auffiihrungen als auch durch das Abspielen von Tontrdgern realisierbar. Man-
che Werke konnen auf jede praktisch oder prinzipiell mogliche Weise realisier-
bar sein. Diese sind in bezug auf die Weise der Realisierung unbestimmt. Es
hingt alleine von den Intentionen der Kiinstler ab, ob die Weise der Realisie-
rung dem Werk inhérent ist oder nicht.38

Auch Wolterstorff wirft das Problem auf:

Are the examples of a musical work confined to performances of the work? That is to say, is
it the case, for any musical work W, that the property of being a performance of W is
essential within W? The wind blowing through the rocks cannot produce a performance of
“Greensleeves”. Might it none the less produce an example of it? Or is that impossible?3?

3’Nach platonistischer Auffassung freilich gab es zwar noch nicht das Werk (im strengen
Sinn), wohl aber einen Typus mit den entsprechenden Klangeigenschaften. Wenn diese
Auffassung richtig ist, dann mull man natiirlich sagen, dal3 das prahistorische Naturereignis
eine “Realisierung” bzw. eine “Instanz” dieses Typus war. (Siehe auch die Diskussion tiber
Wolterstorffs Standpunkt gleich anschlieBend.) Aber es war keinesfalls eine Realisierung des
Werks.

38Vergleiche auch Kapitel V, 3. “Instrumentierung und Werkidentitit”.

dWorks and Worlds, S. 84. Zwei Erlduterungen zu diesem Zitat: 1. “Eine Eigenschaft
wesentlich in sich haben” ist Wolterstorffs Terminus fiir das, was ich “als soundso bestimmt
sein” nenne. 2. Wolterstorff unterscheidet hier “Auffiihrungen” [performances] von
“Instanzen” [examples]. Offenbar sind Auffiihrungen eine besondere Art von Instanzen. Was
zeichnet Auffithrungen aus? Nun, wahrscheinlich bedarf es zum Herstellen einer Auffithrung
gewisser Intentionen von seiten der Produzenten der Auffithrung, wihrend eine Instanz auch
“zufillig” entstehen bzw. rein mechanisch produziert werden kann. Ich selbst habe bisher
diese Unterscheidung nicht gemacht; wenn ich von “Realisierungen” sprach, waren immer
Instanzen aller Art gemeint, wenngleich natiirlich Auffiilhrungen eine wichtige Klasse von
Realisierungen sind.
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Wolterstorffs Antwort lautet ein wenig anders als meine. Der Unterschied resul-
tiert zumindest teilweise aus Wolterstorffs Platonismus: Musikalische Werke
sind fiir Wolterstorff (wie fiir mich) Typen; Typen sind aber, nach Wolterstorff,
nicht (wie ich meine) in irgendeinem Sinn von Menschen geschaffene, sondern
notwendige Entitidten, und jeder erdenklichen Beschreibung korrespondiert
genau ein Typus. Vor diesem Hintergrund ist es ganz klar, daB3 es sowohl
(musikalische) Typen gibt, die unter anderem durch die Art und Weise ihrer
Realisierung definiert sind, als auch solche, die in dieser Hinsicht unbestimmt
sind. Es gibt also einen Typus, der alle Klangqualititen von Mozarts Konzert fiir
Flote, Harfe und Orchester hat und der nur durch diese Klangqualititen
definiert ist. Dieser Typus konnte durch den Wind in den Felsen realisiert
werden. Dariiber hinaus gibt es aber noch einen anderen Typus mit denselben
Klangqualititen, aber zusitzlichen Bestimmungen hinsichtlich der Weise der
Realisierung. Dieser Typus kann vielleicht nur von einem Orchester realisiert
werden (vielleicht auch durch Abspielen einer Schallplatte), aber gewill nicht
durch Naturereignisse. Die Frage ist fiir Wolterstorff nur, welcher dieser Typen
eigentlich das Werk ist, das wir als “Mozarts Konzert fiir Filote, Harfe und
Orchester” bezeichnen. Sind jene Typen, die wir als musikalische Werke
betrachten, nur durch ihre Klangqualititen oder auch durch die Weise ihrer
Realisierung bestimmt? Wolterstorffs Antwort lautet:

The situation, I think, is this. When we refer to and speak about what we regard as musical
works we do not, with definiteness, pick out entities of either sort as opposed to those of the
other. That is no doubt because in most respects entities of these two sorts do not differ. And
the points where they do differ are so far on the edge of our normal concerns in the arts that
we never have to make up our minds one way or the other as to which of these sorts of
entities we intend to be dealing with.40

Wolterstorff fiigt noch ergénzend hinzu, daB kiinftige Entwicklungen in der Mu-
sik die Sachlage dndern konnten. Doch fiir den grofBten Teil der Werke, mit de-
nen wir heute zu tun haben, gelte, dal es keinen entscheidenden Grund gebe,
eine der konkurrierenden Auffassungen zu akzeptieren und die andere zu ver-
werfen.

M. a. W., wenn man Wolterstorff folgt, dann sind unsere Namen und Kenn-
zeichnungen fiir Werke systematisch mehrdeutig. Mir scheint es jedoch plausib-
ler anzunehmen, dafl manche Werke lediglich durch ihre Klangstrukturen de-
terminiert sind und andere auch durch eine besondere Weise des Realisiertwer-

WOWorks and Worlds, S. 88.
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dens, und zwar in Abhéngigkeit von den Intentionen der Kiinstler. Diese Auf-
fassung ist mit platonistischen Grundannahmen iibrigens durchaus vertrdglich.
Man konnte ja sagen, welcher Kategorie ein gegebenes Werk zugehore, hinge
davon ab, welcher der betreffenden Typen “ausgewéhlt” bzw. “entdeckt” wor-
den sei.

Gibt es Realisierungen ohne Publikum?

Angenommen, ein musikalisches Werk konne durch Abspielen einer Schallplat-
te realisiert werden, und weiter angenommen, dies geschehe in einem geschlos-
senen Raum, in dem sich niemand befindet, der die Auffiihrung horen konnte.
Findet in diesem Fall iiberhaupt eine Auffithrung statt? M. a. W.: Wird das
Musikwerk realisiert? Roman Ingarden bestreitet das:

Das Grammophon, auf dem sich eine Schallplatte mit dem “notierten” Werk bewegt, vermag
nichts anderes realiter hervorzubringen als ein genau bestimmtes System von Schallwellen.
Wenn aber weder der Autor noch irgend jemand diese Wellen empfangt und die Ausfiihrung
des Werkes in ihrer konkret phanomenalen, mannigfach qualitativ bestimmten Gestalt aufer-
stehen 146t — dann gibt es im Grunde keine Ausfiithrung des Musikwerks. Ausgefiihrt werden
nur gewisse physikalische Vorginge, die ungeachtet des engen Zusammenhanges zwischen
thnen und der betreffenden Ausfiihrung weder das Musikwerk selbst noch dessen Ausfiihrung
sind.*!

Ist es wirklich absurd, von einer Auffiihrung zu reden, die niemand gehdrt hat?
— FEin Gedankenexperiment: Man stelle sich ein Stiick vor, das fiir Musik-
computer geschrieben ist. Diese kdnnen das Stiick “spielen”, aber freilich nicht
“horen”. Man stelle die Maschinen in einen menschenleeren und schalldichten
Raum und starte das Programm. Die Maschinen produzieren Schallwellen, die
aber von niemandem gehdrt werden. Stellen wir uns weiter vor, da3 diese
Schallwellen auf Band aufgezeichnet werden. Ist es dann falsch oder unsinnig
zu sagen, auf diesem Band befinde sich die Aufzeichnung einer Auffiihrung, die
niemand gehort hat? Mir scheint eine solche Rede sehr verniinftig und in diesem
Fall auch wahr zu sein. Aber das impliziert natiirlich, da es in diesem
geschlossenen Raum eine Auffiihrung gegeben hat. Denn etwas, das nicht da
war, kann auch nicht aufgezeichnet werden. Nach Ingardens Auffassung
dagegen gibt es erst in dem Moment eine Auffiihrung des Werks, in dem das
erste Mal das Band im Beisein von Zuhorern abgespielt wird.

41Siehe Ingarden, Ontologie der Kunst, S. 103.
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Konnen wir nicht auch sagen (das ist eine Ergdnzung zu dem obigen Gedan-
kenexperiment), daf} die erste Auffiihrung dieses Stiicks unter AusschluB jegli-
chen Publikums stattgefunden hat? Mir scheint, dal man das durchaus sagen
kann; und auch das impliziert natiirlich, dal es eine Auffiihrung ohne Zuhérer
gegeben hat.

Auf alle Fille kann es Realisierungen ohne Zuhorer geben. Das ergibt sich
aus meiner Explikation des Realisierungsbegriffs. Natiirlich konnte man Auffiih-
rungen von bloBen Realisierungen unterscheiden, so da3 Auffithrungen eine be-
sondere Gattung von Realisierungen sind, und man konnte tibereinkommen, et-
was, das unter Ausschlull des Publikums stattfindet, nicht eine “Auffiihrung” zu
nennen. Aber das ist, soweit ich sehe, nichts weiter als eine terminologische
Frage ohne weiterreichende Konsequenzen.

3. Aktualisierungen

Mittels der Realisierung eines Werks (eventuell auch nur mittels einer Notation)
sollen die Rezipienten das Werk erfassen. Werke sind, wie schon gesagt, sche-
matische Gegenstiande. Das heifit: Sie sind in gewissen Hinsichten unvollstindig
bestimmt. Besonders deutlich wird das dann, wenn ein Werk nicht vermittels
einer Realisierung rezipiert wird, sondern nur vermittels einer Notation, wie
dies bei literarischen Werken tiblich ist. Dazu kommt bei darstellenden Werken
noch, dal auch die “dargestellten Welten” und ihre Gegenstinde unvollstindig
bestimmt sind; und auch dies gilt in besonderem Male fiir das literarische
Werk. Daher kommt es, dafl man beispielsweise beim Lesen eines Romans ganz
automatisch dazu neigt, das Werk (und insbesondere die dargestellten
Gegenstinde) zu “vervollstindigen”, die “Unbestimmtheitsstellen” aufzufiillen.
Das heilit: Der Leser wird sozusagen zum “Ko-Autor”, indem er das vor-
gegebene Werk erginzt und vervollstindigt. Das Resultat dieser aktiven Re-
zeptionsarbeit kann aber nicht mit dem urspriinglichen Werk identisch sein,
denn es besitzt eine Reithe von Bestimmungen, die dem urspriinglichen Werk
fehlen. Es ist also ein neuer Gegenstand konstituiert worden.

Aber auch bei der Rezeption eines Werks mittels Realisierung wird ein neuer
Gegenstand konstituiert, wenn auch auf etwas anderem Wege. Hier ist es we-
niger Vervollstindigung (denn die Realisierung ist ja schon ein vollstindiger
Gegenstand), sondern eher eine besondere Art von Selektion. Jeder weil3, dal3
man ein und dasselbe Musikstiick auf verschiedene Weise “horen” kann und
daB man manchmal etwas, das man schon sehr oft gehort hat, plotzlich auf ganz
neue Weise hort, fast als wire es ein anderes Werk. Ingarden vermag das zu
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erkldren, indem er annimmt, dafl man bei der Rezeption eines Werks (sei es mit-
tels einer Notation oder mittels einer Realisierung) immer einen eigenen Ge-
genstand konstituiert; und dieser kann natiirlich grundsitzlich bei jedem neuen
Rezeptionsakt verschieden sein von einem frither konstituierten.

Ingarden nennt diese durch die Rezipienten konstituierten Gegenstinde
“Konkretisationen”. Diese Terminologie ist jedoch nicht sehr gliicklich, denn
Ingarden verwendet den Terminus “Konkretisation” nicht nur fiir diese Gegen-
stinde, sondern auch fiir das, was ich weiter oben “Konkretisierung” genannt
habe (z. B. Inszenierungen), und dariiber hinaus noch fiir das, was ich “Realisie-
rung” nenne.*? Ich habe mich daher entschieden, jene Gegenstinde, die durch
Rezeptionsakte konstituiert werden, Aktualisierungen zu nennen. Die Ak-
tualisierungen sind, wie auch Ingarden betont, keine psychischen Gegenstinde,
wenngleich sie in ithrem “Sosein” abhingig sind von der “Weise des Empfin-
dens” und dem jeweiligen “Interesse” der Person, die sie konstituiert. (In den
folgenden Zitaten verwendet Ingarden den Terminus “Konkretisation” so, wie
ich “Aktualisierung” verwende.)

Dal3 es mehrere Konkretisationen eines und desselben architektonischen Kunstwerkes geben
kann, dies scheint selbstverstdndlich zu sein. Denn es kann viele Betrachter desselben Werkes
geben, und es gibt im allgemeinen auch tatsdchlich viele, und dabei sind die
Erfassungsvorgidnge nicht vollig gleich, da sie von verschiedenen &uBleren und inneren
Umsténden abhingig sind. Jede Mannigfaltigkeit miteinander sinnvoll zusammenhidngender
Perzeptionen zieht die Bildung eines intentionalen Gegenstandes unabwendbar nach sich.
Wenn wir aus allen Erfassungsakten eines Gebdudes nur diejenigen auswihlen, die in
asthetischer Einstellung vollzogen werden und im Zusammenhang damit sich besondere Ziige
des dsthetischen Erlebnisses aneignen, so gehdrt zu jeder zusammenhdngenden
Mannigfaltigkeit von solchen Erfassungsakten ein ihr notwendig zugehdriges intentionales
Korrelat: ein dsthetischer Gegenstand.*?

Was Ingarden hier liber das architektonische Werk sagt, gilt in ganz analoger
Weise flir Werke anderer Gattungen, zum Beispiel auch fiir Werke der Malerei:

Alle diese Tatsachen bestitigen den hier von mir eingenommenen Standpunkt, daB es
notwendig ist, dreierlei zu unterscheiden: 1. das Gemilde, 2. das Bild und 3. die
Konkretisationen des letzteren.**

Um sich ein begriindetes und objektives Wissen von einem Bilde zu verschaffen, mufl man
viele verschiedene Konkretisationen von thm zur Konstituierung bringen und sich dariiber
klar sein, dal die Umstdnde, unter welchen sich die Erfassung des Bildes vollzieht, die

“2Vergleiche Kapitel 11, 1. “Konkretisierungen”.
$0ntologie der Kunst, S. 308f.
4“Ebd., S. 243.
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Konstituierung der jeweiligen Konkretisation auf verschiedene Weise bedingen. Verschieden
konnen vor allem die “duBeren”, rein gegenstidndlichen Umstinde der Bilderfassung sein, wie
z. B. die Beleuchtung, die unmittelbare Umgebung des Bildes, die Stelle, von der aus das Bild
betrachtet wird, und dgl. mehr. Ferner kommen die verénderlichen Bedingungen in Betracht,
die mit dem Zustand der sinnlichen Wahrnehmungsorgane verbunden sind, und weiterhin alle
jene Bedingungen, die rein psychischer Natur sind, wie die Sehschérfe, die Aufmerksamkeit,
die Ruhe, die emotionale Bewegtheit usw.+

Und allgemein gilt:

Fiir diese Konkretisation bildet das Werk selbst nur einen Bestimmungsfaktor, der zur Ausge-
staltung der Konkretisation nicht ausreicht. Es bestimmt sozusagen vor allem den Ausgangs-
punkt ihrer Konstituierung und erneuert seinen Einflul in allen Phasen der Betrachtung. [...]
Seine Anteilnahme an der Konstitution der Konkretisation, und insbesondere des dsthetischen
Gegenstandes, 148t sich nicht ein fiir alle Male eindeutig bestimmen, da es nicht blof3 von der
von Fall zu Fall wechselnden besonderen Gestaltung seines kiinstlerischen Antlitzes [...], son-
dern auch von dem Verlauf des Perzeptionsprozesses und den subjektiven und objektiven
Umstidnden, unter denen dieser verlduft, abhdngt, inwiefern sich die Eigenheiten des Werkes
selbst in der Konkretisation ausgeprigt haben. Jedenfalls 146t sich anndhernd sagen, daf es
verschiedene Einzelheiten der Konkretisationen eines und desselben Werkes gibt, die von
thm selbst nicht abhingig sind und die, je nach dem Betrachter und je nach dem
Perzeptionsprozel3, von der einen zur anderen Konkretisation wechseln.46

Die Aktualisierung ist sozusagen das Werk als soundso perzipiertes. Es gibt
also genau so viele Aktualisierungen eines Werks, wie es Perzeptionsarten die-
ses Werks gibt. Ein Beispiel: Eine Betrachterin, die den Stephansdom in der
Morgensonne perzipiert, konstituiert eine andere Aktualisierung als jemand, der
thn nachts perzipiert. Eine Person, die ithn nur von einer Seite betrachtet, kon-
stituiert eine andere Aktualisierung als eine, die um das Gebaude herumgeht,
eine, die auch drin war, wiederum eine andere, als eine, die thn nur von aullen
kennt, eine, die sich vor allem in die Betrachtung von Details versenkt, wieder
eine andere als eine, die hauptsidchlich auf die groen Proportionen, Linien und
Lichtwirkungen achtet usw.47

Die Aktualisierungen sind — auller von den objektiven Umstdnden des
Rezeptionsprozesses (Beleuchtung etc.) — sehr stark abhédngig von der spezifi-
schen Aufmerksamkeitshaltung der Rezipienten. Worauf achtet eine Person be-

4Ebd., S. 240f.

46Ebd., S. 313f.

47Grofles Aufsehen erregte eine 1996 entstandene Fernsehdokumentation iiber den Stephans-
dom. Das AuBlergewdhnliche an diesem Film war, dal er den Zuschauern vollig neuartige
Aktualisierungen des Stephansdoms ermdglichte, etwa durch lange vertikale Kamerafahrten
im Inneren des Gebdudes und sensationelle Aullenaufnahmen von schwer zuginglichen
Teilen des Daches und der Fassade.
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sonders, was nimmt sie nur nebenbei wahr, worauf richtet sie ithre Aufmerksam-
keit bewul3t, was beeindruckt sie besonders? Wenn man nun die Theorie vertritt,
daB3 es zu jedem psychischen Akt ein intentionales Korrelat gibt (und das ist
eine Voraussetzung, die Ingarden gewill macht), so ist klar, dal3 diese Korrelate
sehr verschieden ausfallen miissen.

Die Aktualisierungen sind in gewisser Weise Meinongs Hilfsgegenstinden
verwandt:48 Wie Meinongs Hilfsgegenstdnde, so dienen auch die Aktualisierun-
gen dazu, einen anderen Gegenstand zu erfassen. Wie Meinongs Hilfsgegen-
stande haben auch die Aktualisierungen “Unbestimmtheitsstellen”.

Aber es gibt auch Unterschiede:

Der vielleicht wichtigste Unterschied besteht darin, dal Meinong fordert, der
“Zielgegenstand”, also derjenige Gegenstand, der mittels des Hilfsgegenstandes
erfa3t werden soll, miisse alle Eigenschaften haben, die der Hilfsgegenstand hat.
Das ist fiir die Aktualisierungen nicht erforderlich. Eine Aktualisierung eines
Werks kann durchaus Eigenschaften haben, die das Werk nicht hat. Die
Aktualisierung ist dann zwar nicht adidquat, aber sie ist immer noch eine Ak-
tualisierung des betreffenden Werks. Man kann dann natiirlich fragen, was eine
bestimmte Aktualisierung gerade zu einer Aktualisierung dieses Werks macht
und nicht irgendeines anderen. Die Antwort mufl wohl lauten, daB3 die be-
treffende Aktualisierung unter anderem kausal verursacht® ist durch eine Re-
alisierung oder eine Notation eines bestimmten Werks und dal3 es diese Kausal-
beziehung ist, die die Aktualisierung gerade zu einer Aktualisierung dieses
Werks macht. Das schlieBt natiirlich nicht aus, dall eine Aktualisierung eines
Werks W als Aktualisierung eines Werks W, addquater wére als sie als Aktua-
lisierung von W faktisch ist. Aber das @ndert nichts daran, daB3 die Aktualisie-
rung eine Aktualisierung von W ist.

Das ist eine gute Konsequenz, scheint mir, denn sie reflektiert den Umstand,
dall Kunstwerke nicht nur nicht immer vollstindig, sondern auch nicht immer
addquat erfalit werden. Auf diese Weise kann man auch der Intuition Rechnung
tragen, dal es moglich ist, dal man beispielsweise ein Musikstiick erst nach

BVergleiche Mdglichkeit und Wahrscheinlichkeit.

Freilich sind Aktualisierungen in einer ganz bestimmten Weise kausal verursacht durch
Werkrealisierungen oder Notationen. Wenn ich wihrend eines langweiligen Theaterstiicks
einschlafe und von Vanilleeis mit Erdbeeren triume, dann ist mein intentionales Vanilleeis
natiirlich keine Aktualisierung des Werks (vorausgesetzt, dal3 das Stiick mit Vanilleeis nichts
zu tun hat), obwohl das Werk meinen Traum kausal verursachte.
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