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Heiko Hausendorf/Marcus Müller

Sprache in der Kunstkommunikation – Einleitung

Das vorliegende Handbuch gibt einen systematischen Überblick darüber, welche Rolle(n) die Sprache für die Kommunikation mit und durch Kunst spielt. Aus Gründen der Arbeitsteilung beschränkt es sich auf den Bereich der Bildenden Kunst (als komplementäre Darstellung zur Sprachkunst ist Band 17 der Reihe „Handbücher Sprachwissen“ Sprache in der Literatur zu sehen). Es geht dabei nicht nur, verkürzt gesagt, um das Sprechen und Schreiben über Kunst, das trivialerweise sprachlich vermittelt ist. Kunst und Kunstwerke sollen nicht nur als Gegenstände der Kommunikation in den Blick genommen werden, die man in diesem Sinne wie unzählige andere Aspekte von Welt auch (wie Nahrungsmittel, Kleidung, Technik, Natur …) mit sprachlichen Mitteln ‚thematisieren‘ kann. Entscheidend ist hier ein soziologisches Verständnis von Kunstkommunikation, demzufolge mit Kunst ein spezifischer Bereich der sozialen Welt angesprochen wird, der unter eigenen Erwartungen und Normen steht. „Kunst“ steht dann in einer Reihe mit anderen Funktionsbereichen der modernen Gesellschaft, zu denen unbestritten etwa Recht, Wirtschaft, Religion, Medizin oder Politik gehören (wie sie in der vorliegenden Handbuchreihe als „Wissensdomänen und Handlungsfelder“ z. T. vertreten sind). Das Sprechen und Schreiben über Kunst ist Teil dieses Funktionsbereiches der Kunstkommunikation, aber weder geht Kunstkommunikation in dieser Thematisierung von Kunst auf, noch ist jedes Thematisieren eines Kunstwerkes schon deshalb Kunstkommunikation. Worum es vielmehr geht, ist die Kommunikation mit und durch Kunst. Die Frage ist dann, wie genau, an welchen Stellen und auf welche Weise, Sprache daran beteiligt ist, diese Form von Kommunikation möglich und wahrscheinlich zu machen.

Die Linguistik hat gerade erst begonnen, sich der Beantwortung dieser Frage zuzuwenden. Zwar ist das Verhältnis von Sprache und (Bildender) Kunst immer wieder grundsätzlich thematisiert worden. Über den gesellschaftlichen Funktionsbereich der Kunst und seine sprachlichen Anteile wissen wir aber nach wie vor viel weniger als über die anderen Funktionsbereiche der Gesellschaft. Der Forschungsstand der Text- und Gesprächslinguistik institutioneller Kommunikation liefert dafür einen anschaulichen Beleg; noch bis vor Kurzem tauchte „Kunst“ (anders als die o. g. anderen Funktionsbereiche) in den Katalogen der einschlägigen Handbücher gar nicht auf. Ein ähnliches Bild zeigt auch die Fachsprachenforschung: Anders als z. B. im Falle des Rechts, der Wirtschaft oder der Politik hat Kunst bislang auch im Hinblick auf die Fachsprachlichkeit der sie begleitenden Kommunikation kaum Beachtung gefunden, abgesehen natürlich von Terminologiekompendien aus der Kunstwissenschaft selbst. Die vergleichsweise wenigen linguistischen Arbeiten zur Kunstkommunikation haben sich bislang zudem wie selbstverständlich auf Kommunikation über Kunst konzentriert und Kommunikation über Kunst mit Kunstkommunikation mehr oder weniger gleichgesetzt, also keinen Unterschied gemacht zwischen Kommunikation über und Kommunikation durch und mit Kunst.

Mit diesem defizitären linguistischen Forschungsstand hat es zu tun, dass die Beiträge des vorliegenden Handbuchs interdisziplinär zusammengesetzt sind und ihr Wissen über Formen und Funktionen von Sprache in der Kunstkommunikation jeweils aus unterschiedlichen Forschungszusammenhängen und mit unterschiedlichen Fokussierungen einbringen. Das untersuchte Spektrum reicht vom Auftauchen von (geschriebener) Sprache im und am Kunstwerk selbst über sprachlich vermittelte Formen der Kunstrezeption und -kritik bis zu sprachlich mitkonstituierten Praktiken des Vorführen und Zeigens von Kunst(-werken) in eigenen Kunstausstellungen.

Wir kommen auf die einzelnen Beiträge des Handbuchs in unserem anschließenden einführenden Beitrag (Formen und Funktionen der Sprache in der Kunstkommunikation) noch zu sprechen und werden dabei deutlich machen, wofür genau „Kunstkommunikation“ als Konzept steht und worin die sprachlichen Aspekte von Kunstkommunikation für uns bestehen.

Danksagung

Damit ein Handbuch wie das vorliegende zustande kommen kann, bedarf es vielfältiger Unterstützung. Das fängt damit an, dass Ekkehard Felder und Andreas Gardt in ihrer Reihe Sprachwissen den Bereich der Kunst als relevanten Kommunikationsbereich vorgesehen haben (was nicht selbstverständlich ist, wie wir soeben beschrieben haben). Weiterhin braucht es natürlich genügend Autorinnen und Autoren, die sich auf das Wagnis eines Handbuchartikels in einem noch kaum erkundeten Feld einlassen. Und insbesondere bei einem Handbuch braucht es die umsichtige verlegerische Begleitung, für die Daniel Gietz vom Verlag De Gruyter verantwortlich zeichnet. Schließlich konnten wir uns vor Ort auf die Handbuch-Expertise von Andi Gredig (Deutsches Seminar der Universität Zürich) verlassen, der die Fertigstellung der Beiträge redaktionell und im Hinblick auf die Text- und Bildgestaltung in gewohnt professioneller Manier begleitet hat.
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I Einführung in die Thematik


Heiko Hausendorf/Marcus Müller

1.Formen und Funktionen der Sprache in der Kunstkommunikation

Abstract: Kunstkommunikation wird im Anschluss an kunstsoziologische Auffassungen als eigenständiger Gegenstandsbereich eingeführt, der gleichrangig neben anderen funktional ausdifferenzierten Formen gesellschaftlicher Kommunikation (wie Rechts-, Gesundheits- oder Wirtschaftskommunikation) anzusiedeln ist, bislang aber in der Linguistik kaum Aufmerksamkeit gefunden hat. Formen und Funktionen der Sprache in der Kunstkommunikation sind deshalb bis heute kaum systematisch beschrieben worden. Es sind dies die linguistischen Aspekte der Kunstkommunikation, die im vorliegenden Band im Mittelpunkt stehen, auch wenn viele seiner Beiträge aus anderen, der Kunst(-kommunikation) z. T. näher stehenden Disziplinen stammen. Im vorliegenden Beitrag unternehmen wir im Vorgriff auf die Beiträge des Bandes einen Durchgang durch die relevanten Handlungsfelder der Kunstkommunikation. Dabei soll in der Gesamtsicht deutlich werden, wovon jeder Beitrag auf seine Weise Zeugnis ablegt: dass und wie Sprache dazu beiträgt, dass über, aber auch durch und mit Kunst kommuniziert werden kann.

1 Kunstkommunikation

2 … und ihre linguistischen Aspekte

3 Handlungsfelder der Kunstkommunikation

4 Ausblick

5 Literaturverzeichnis

1Kunstkommunikation

Unser Konzept von Kunstkommunikation kann an Vorarbeiten aus der Kunstsoziologie (vgl. Schwietring 2010) anschliessen, in denen die Herausbildung gesellschaftlicher Handlungsfelder und Wissensdomänen als Ausdruck der „funktionalen Differenzierung“ moderner Gesellschaften gesehen wird (Luhmann 1997; vgl. auch Schmidt 1993). Damit ist insbesondere gemeint, dass sich in der Neuzeit allmählich ein auf das Erleben und Behandeln von Welt als Kunst spezialisiertes, mehr oder weniger autonomes gesellschaftliches Teilsystem entwickelt. Die bekannte Formel „l’art pour l’art“ bringt diese Autonomie eines von repräsentativen Aufgaben weitgehend entlasteten Kunstgeschehens als künstlerische Selbstbeschreibung auf den Punkt. Soziologisch gesehen tritt die Kunstkommunikation damit gleichrangig neben andere spezialisierte Formen von Kommunikation wie die politische, die Wirtschafts-, Glaubens-, Gesundheits- oder Rechtskommunikation. Wie diese Teilbereiche ihren je eigenen Funktionswert selbstbezüglich festlegen, so bestimmt auch die Kunstkommunikation selbst, was als Kunst zu gelten hat. Genau damit wird die Kunst fortan als gesellschaftlicher Teilbereich autonom und wird Kunstkommunikation fortan als Bedingung der Möglichkeit von Kunst unentbehrlich. Auch im „Kunstsystem“ bilden sich entsprechend eigenständige Organisationen (Becker 1982: „Art worlds“ mit Kunstvereinen und -gesellschaften, Galerien, Museen, Kunsthäusern) heraus, in denen bzw. durch die z. B. Räume dafür geschaffen werden, die Welt anhand einer spezifischen Leitunterscheidung zu beobachten, zu thematisieren und zu verstehen, die konstitutiv ist für das, was als Kunst in Betracht kommt. „Kunst kommt ins Museum“ – mit dieser Formel hat W. Kemp diesen epochalen Übergang auf eine prägnante Formel gebracht (Kemp 1987). Es ist bekannt, dass und wie sich die Begrifflichkeit dieser spezifisch auf Kunst bezogenen Leitunterscheidung über die Jahrhunderte von einer gewissermaßen substantiellen Semantik (wie schön vs. hässlich) über formale Semantiken (wie stimmig vs. nicht stimmig) hin zu einer offen selbstreferentiellen, tautologisch anmutenden Semantik (wie Kunst vs. Nichtkunst) verändert hat (Jauß 1991).

Mit dem Siegeszug der funktionalen Differenzierung der Gesellschaft wird in den einzelnen Funktionsbereichen eine hoch unwahrscheinliche und hoch voraussetzungsreiche Kommunikationspraxis möglich und wahrscheinlich (Luhmann 1981). Diese Praxis macht genau das aus, was wir als „Kunstkommunikation“ bezeichnen. In und mit ihr wird darüber entschieden, was in der modernen Gesellschaft als Kunst(werk) erlebbar, behandelbar und besprechbar ist. Dem Einzugsbereich von Kunstkommunikation sind deshalb von vornherein keine äusseren Grenzen gesetzt, wiewohl das, was als Kunst(werk) soll gelten können, auf Kunstkommunikation zwingend angewiesen ist. Man mag also wohl (z. B. mit Adorno) darauf insistieren wollen, dass „kein Kunstwerk […] in Kategorien der Kommunikation“ angemessen beschrieben und erklärt werden könne (Adorno 1970, 167). Aber man sollte deswegen nicht übersehen, dass diese Negation selbst bereits ein Teil von Kunstkommunikation ist und genau jene Selbst- und Rückbezüglichkeit der Kunst vorantreibt, die Kunstkommunikation im hier beschriebenen Sinn notwendig macht.

Kunstkommunikation meint also, wie eingangs schon betont, viel mehr als nur „Kommunikation über Kunst“ – eine Formel, in der notgedrungen so getan wird, als ob das, worum es geht (die Kunst, das Kunstwerk) gleichsam unabhängig von der Kommunikation bereits da sei; als ob das Kunstwerk selbst gleichsam ausserhalb der Kommunikation existiere. Wir wollen stattdessen gerade nicht davon absehen, dass das Kunstwerk als solches allererst durch und mit Kommunikation in die Welt kommt. Kunstkommunikation ist deshalb zwingend als „Kommunikation mit und durch Kunst“ zu bestimmen (Luhmann 1995, 36; vgl. Filk/ Simon 2010, 23). So wenig, wie man Rechtskommunikation als Kommunikation über Rechtmässigkeit, politische Kommunikation als Kommunikation über Macht oder Wirtschaftskommunikation als Kommunikation über Geld angemessen versteht, so wenig versteht man das Spezifische der Kunstkommunikation, wenn man sie auf Kommunikation über Kunst reduzieren wollte. Der Ausdruck Kunstkommunikation soll deshalb darauf verweisen, dass und wie in unserer Gesellschaft mit und durch Kunstwerke(n) kommuniziert werden kann (Lüddemann 2007) – sei es innerhalb der organisierten Kommunikation unter Experten (Künstlern), Agenten (Kunstvermittlern) sowie Klienten (Kunstinteressierten) oder in der anwesenheits- oder erreichbarkeitsbasierten Kommunikation unter Laien (und Banausen).

Dabei kommt der Sprache offenkundig eine Schlüsselrolle zu. Man kann schon bezweifeln, ob es ein modernes Verständnis von Kunst ohne Sprache überhaupt geben kann. Zweifellos aber ist Sprache in der Kunstkommunikation omnipräsent: nicht nur in der Kommunikation über Kunstwerke, sondern auch schon im Kontakt mit Kunstwerken, der mit Sprache initiiert, vorbereitet, gerahmt und gestaltet wird. Kommunikation mit und durch Kunstwerke ist ohne einen sprachlich konstituierten Kunstdiskurs nicht denkbar, wie (fast) jede Gegenwartsausstellung von Kunst mit ihren vielen und vielfältigen sprachlichen Bezugnahmen am Kunstwerk (in der Nähe des Kunstwerks) belegt (vgl. dazu auch den Beitrag von T. Vogt in diesem Band). Diese Implikation ist auch in der Kunst selbst allgegenwärtig, wenn man an die vielen Thematisierungen von (sprachlicher) Kunstkommunikation in der Kunst des 20. Jahrhunderts denkt (vgl. dazu den Beitrag von S. J. Schmidt in diesem Band; s. u. 3.1). Wir wollen im Folgenden aber zunächst entwickeln, dass und wie die Linguistik dazu beitragen kann, die konstitutive Rolle der Sprache für Kunstkommunikation freizulegen.

2… und ihre linguistischen Aspekte

Kunstkommunikation geht nicht in sprachlichen Erscheinungsformen auf. Es gibt sie auch und gerade im Moment der (einsamen) Wahrnehmung eines Kunstwerks, in dem nicht gesprochen und zugehört wird. Gleichwohl ist auch und gerade diese (stille) Wahrnehmung von Kunst niemals voraussetzungslos, sondern hochgradig anspruchsvoll und grundsätzlich „kommentarbedürftig“ (Gehlen 1986), wie viel oder wie wenig man auch immer von einem Kunstwerk ‚verstehen‘ mag und will. Hier zeigt sich die Sprachbedürftigkeit der Kunstkommunikation, an der man die konstitutive Rolle der Sprache festmachen kann. Tatsächlich ist Kunstkommunikation neben allem anderen, was sie noch sein mag, ein Sprachspiel, in dem kommunikative Aufgaben bearbeitet werden. Im Vollzug dieser Aufgaben wird das Kunstwerk kommunikativ hervorgebracht, also nicht nur ‚besprochen‘ oder ‚beschrieben‘, sondern konstituiert.

Aufgrund empirischer Beobachtungen unterschiedlicher Erscheinungsformen von Kunstkommunikation lassen sich insgesamt fünf solcher kommunikativer Aufgaben bestimmen (zusammenfassend Hausendorf 2012), die für die Praxis der Kunstkommunikation zentral sind und die in unterschiedlichen Varianten und Kombinationen auftreten. Dabei handelt es sich um das Bezugnehmen (Worum geht es?), das Beschreiben (Was gibt es zu sehen?), das Deuten (Was steckt dahinter?), das Erläutern (Was weiß man darüber?) und das Bewerten (Was ist davon zu halten?). Diese Aufgaben bezeichnen kommunikative Zugzwänge, mit denen jeweils eine spezifische Frage- und Problemstellung verbunden ist, die es kommunikativ irgendwie zu bearbeiten gilt (dazu die jeweils in Klammern stehenden Fragen). Wenn man sich speziell mit dem Feld der institutionalisierten Kunstwissenschaft bzw. Kunstgeschichte und deren Vorläuferdiskursen (Locher 2001) auseinandersetzt, ergibt sich auf der Ebene der kommunikativen Aufgaben eine Dreiergliederung: Beschreiben als textuelles Implementieren des Kunstwerks ins Diskursuniversum; Erzählen als sprachliche Konstituierung der Sinnzusammenhänge, in welcher das Kunstwerk erst seinen Status als Bestandteil der Kunstgeschichte – und damit seine Bedeutung – erhält; das Argumentieren schließlich stellt sich als Fundamentalaufgabe der Kunstwissenschaft, um Zuschreibungen an Kunstwerke als institutionell gesichertem Wissen Geltung zu verschaffen (dazu jeweils Müller 2007, 196–300).

Es ist nicht zu übersehen, dass es sich bei den genannten Aufgaben um allgemeine sprachliche Aktivitäten (‚Sprachhandlungen‘) handelt, die für sich genommen nicht kunstspezifisch sind, aber für die Kunstkommunikation gleichsam instrumentalisiert und ‚implementiert‘ werden. Um das zu erfassen, bedarf es weiterer linguistischer Beschreibungsebenen. In unserer Konzeption sind das die Beschreibungsebenen der Mittel und der Formen (Hausendorf/Quasthoff 1996). So ist auf der Beschreibungsebene der Aufgaben grundsätzlich noch nicht zu entscheiden, wie und durch wen diese Aufgaben bearbeitet und ‚gelöst‘ werden (was die Aufgaben von den Sprechhandlungen der Sprechakttheorie unterscheidet). Diese Frage stellt sich erst auf der Beschreibungsebene der Mittel: Die Mittel sind die Verfahren und Strategien, in denen sich die Pragmatik und die Semantik der Aufgabenerledigung erfassen lässt. Zum Beispiel ist der Hinweis auf ein Künstleragens mit Absichten und Motiven ein klassisches Mittel zur Bearbeitung der Aufgabe des Deutens, die Darstellung kunstgeschichtlicher Zusammenhänge ein typisches Mittel des Erläuterns, der Ausdruck von Ge- oder Missfallen ein Mittel des Bewertens, die Angabe des Formates eines Kunstwerkes ein Mittel des Beschreibens und das Nennen des Titels eines Werkes ein Mittel des Bezugnehmens. Diese Beispiele (sollen) zeigen, dass bereits auf Mittel-Ebene die Spezifik des Deutens, Erläuterns, Bewertens, Beschreibens von Kunst(werken) und des Bezugnehmens auf Kunst(werke) in den Blick gerät, also die Spezifik der Kunstkommunikation erfassbar wird. Es ist die Pragmatik des sprachlichen Handelns und die damit verbundene Semantik der Sinngebung, die auf diese Weise rekonstruierbar werden. Wir werden noch darauf zu sprechen kommen, dass sich an dieser Stelle wie von selbst die für den Kunstdiskurs charakteristischen Positionierungen anschliessen lassen (s. u.).

Bleibt noch die Beschreibungsebene der Formen, auf der zu erfassen ist, wie schließlich die konkreten sprachlichen (und z. T. auch nichtsprachlichen) Erscheinungsformen aussehen, mit denen die jeweiligen Mittel im Text bzw. im Gespräch ausgedrückt und manifestiert werden. Auf dieser Ebene haben wir es mit dem Lexikon (dem Wortschatz) und der Grammatik (der Phraseologie) der jeweiligen (einzel-)sprachlichen Formen der Kunstkommunikation zu tun. Wichtig ist, dass diese Formen über die Mittel an die Aufgaben gebunden sind, die gerade kommunikativ bearbeitet werden. Es geht also nicht primär und nicht nur um ein Vokabular der Kunstkommunikation und eine Syntax ihrer charakteristischen Formeln und Wendungen, sondern um die Erscheinungsformen einer kommunikativen Praxis, die als solche eben auch auf Formebene zur Geltung zu bringen ist – und, methodologisch gesehen, auch nur dort zur Geltung gebracht werden kann. Aufgaben, Mittel und Formen sind daher in einem strikten Sinn phänomenologischer Natur: Mit ihnen wird das nachgezeichnet, was sich in Erscheinungsformen von Kunstkommunikation immer wieder als empirische Antwort auf die einer Aufgabe jeweils zugrunde liegende Frage findet. Weder geht es dabei um normative Vorstellungen von dem, was zur Kunstkommunikation, also auch zum Sprechen und Schreiben über Kunst, dazu gehören sollte, noch wurden die Aufgaben und die Mittel vorab theoretisch abgeleitet. Erst recht handelt sich nicht um ein blosses Beschreibungsmodell, das von außen an den Phänomenbereich herangetragen wurde. Der Geltungsanspruch der Aufgaben besteht vielmehr darin, dass in den Aufgaben diejenigen Problemstellungen ihren kommunikativen Ausdruck gefunden haben, die mit der Ausbildung eines autonomen Kunstsystems (s. o. 1) einhergegangen sind und diesen Prozess zugleich befördert und angetrieben haben.

In dem Maße, in dem sich mit der Entstehung und Verbreitung von Organisationen und Institutionen des Kunstbetriebs für wiederkehrende Problemstellungen im Sinne der o. g. Aufgaben routinehaft Lösungen eingespielt haben, ist es zu musterhaften Ausprägungen von Kunstkommunikation und entsprechend ausdifferenzierten Handlungsfeldern innerhalb der Kunstkommunikation gekommen. Orale und literale Routinen dieser Art, die sich in Aktivitätstypen und Textsorten und dort wiederum im Wortschatz und in der Syntax manifestieren, sind deshalb vorzugsweise in den stark organisierten Handlungsfeldern des Kunstbetriebs anzutreffen, in denen sich mit der Institutionalisierung bestimmter Positionierungen (s. u.) auch musterhaft verfestigte und historisch tradierte Sprech- und Schreibweisen (wie etwa das Kunstgespräch: s. den Beitrag von Knape in diesem Band) etabliert haben. Diese Sprech- und Schreibweisen lassen sich als musterhafte Formen der Bearbeitung der für die Kunstkommunikation charakteristischen kommunikativen Aufgaben beschreiben und haben in typischen Szenen der Situierung vor dem Kunstwerk auch ihre körperlichen Ausdrucksformen gefunden (vgl. für den Kunstkenner z. B. die viel zitierten Kupferstiche zum Thema Kunst-Kenntnis von Daniel Chodowiecki aus dem 18. Jahrhundert [Knape 2007, 323–324] und als zeitgenössischen Beleg und zugleich interessanten Kontrast die Beispiele aus der Werbeanzeige einer Bank für die Position des Kunstkenners: Ullrich 2007, 198–199).

Im vorliegenden Zusammenhang vergleichsweise gut untersucht ist z. B. die Musterhaftigkeit der Bearbeitung der Aufgabe des Bewertens in gedrucktschriftlichen, massenmedial verbreiteten Texten. Sie hat als Kunstkritik bereits eine Textsortenbezeichnung gefunden, die es erlaubt, die fragliche Musterhaftigkeit auch reflexiv zu thematisieren und zu kritisieren (Smolik 2001; s. auch die Beiträge von Lüddemann und Karich in diesem Band). Auch wenn das Bewerten im Sinne des Deklarierens in diesem Zusammenhang wohl als dominante Texthandlung gelten kann (Thim-Mabrey 2007, s. auch den Beitrag von Thim-Mabrey in diesem Band), beschränkt sich die Textsorte der Kunstkritik natürlich nicht auf Mittel des Bewertens. Wie in anderen Fällen auch sind es die Hierarchisierung und die Kombination der bearbeiteten Aufgaben, die das Muster ausmachen. Das lässt sich gut am Beispiel der Kunstwerkbeschriftungen illustrieren, die in Ausstellungen in der Regel in der Nähe des ausgestellten Werks angebracht sind. Hier ist es das identifizierende Bezugnehmen, das als dominante Texthandlung anzusetzen ist, dem dann das Erläutern und das Beschreiben als Nebenhandlungen zugeordnet werden können (Hausendorf 2011). Musterhaftigkeit erstreckt sich dabei nicht nur auf die Ebene der Aufgaben, sondern auch auf die der Mittel und Formen. Im Fall der Kunstwerkbeschriftungen gilt das z. B. für das Mittel der Angabe eines Werktitels, das selbst dann noch als Mittel des Bezugnehmens funktioniert, wenn der Titel in der Form gleichsam negiert wird („untitled“ – s. Vogt 2006: s. den Beitrag von T. Vogt in diesem Band). Musterhaft dürften schließlich auch die Mittel und Formen des Beschreibens auf Kunstwerkbeschriftungen sein, in denen die Beschaffenheit und Materialität des ausgestellten Werkes formelhaft durch nicht weiter spezifizierte Stoffnamen und in der reduzierten Syntax einer Präpositionalfügung zum Ausdruck kommen („Öl auf Holz“). Manches spricht dafür, dass sich sowohl in der Dominanz des Bezugnehmens (die ja eine Art der Katalogisierung impliziert) als auch in der gerade illustrierten Kargheit des Ausdrucks des Beschreibens (Was gibt es zu sehen? Nichts als Öl auf Holz) die soziale Position des Kunstsammlers (Ullrich 2007, 214) manifestiert, die gerade auch in ihrem nüchternen Zugriff auf das Kunstwerk anschaulich mit dem blumigen Jargon der Beweihräucherung des Kunstwerks im Beschreiben und Erläutern des Kunstkenners kontrastiert (Demand 2007). Ein Kandidat für Musterhaftigkeit auf der Ebene der Aufgaben dürfte in diesen Fällen die Kombination von Beschreiben und Deuten sein. In kunstwissenschaftlichen Texten zeigen sich besonders ausgeprägte Muster dort, wo Kunstbeschreibungen zur Erzählung tendieren: Der kunsthistorische Überblick ist typischerweise als Entwicklungsgeschichte übergeordneter Wirkprinzipien konzipiert. Im Standardmodell von Kunstgeschichte sind diese Prinzipien die Epochenstile wie Romanik, Gotik und Barock. Das einzelne Kunstwerk erscheint darin wahlweise als Verkörperung einer Epoche oder aber als widerständige Abweichung, die als stilhistorischer Zurück- oder Vorverweis interpretiert wird. Diese Denkfigur, in der sich die Geschichte im Werk entfaltet und es so erst als Kunstwerk konstituiert, hinterlässt Spuren in der sprachlichen Bewältigungspraxis: Schon beim ersten sprachlichen Aufgreifen wird das Kunstwerk als Mitspieler einer Geschichte thematisiert, sei es durch Agentivierung, durch Entfaltung eines narrativen Hintergrunds in der Sinnwelt des Kunstwerk oder in der Realgeschichte seiner Produktion. Textlinguistisch betrachtet lassen sich daher Intensivierungsstufen der Narrativisierung unterscheiden (zum Begriff Titzmann 1990, 380; Systematik in Müller 2007, 202–209 und 2009b, 140–146, s. auch Müller in diesem Band).

Mit dem Hinweis auf musterhafte Ausprägungen der Kunstkommunikation und den genannten Beispielen aus verschiedenen Handlungsfeldern ist das Terrain angedeutet, das in den einzelnen Beiträgen dieses Handbuchs auf systematische Weise abgesteckt wird, um die Rolle und den Beitrag der Sprache in der und für die Kunstkommunikation herausarbeiten zu können. Dabei zeigt sich, dass kommunikative Muster immer auch Indikator und Faktor sozialer Positionierungen der Kunstkommunikation sind. Darin ist neben der Musterhaftigkeit der Erledigung kommunikativer Aufgaben (mit pragmatisch-semantisch definierten Mitteln auf der Ebene lexikalischer und syntaktischer Formen) ein weiterer wichtiger linguistischer Aspekt der Kunstkommunikation angesprochen, den wir im Folgenden an einem konkreten Beispiel vertiefen wollen.

Tatsächlich verweisen insbesondere die Mittel zur Bearbeitung der kommunikativ relevanten Aufgaben der Kunstkommunikation unmittelbar auf spezifische soziale Positionen (Müller/Kluwe 2012a; darin v. a. die Beiträge von H. Hausendorf¸ A. Gardt, M. Müller und I. Warnke). So ist etwa das Bewerten mit dem Mittel der Darstellung des künstlerischen Rangs des Werkes eine kommunikative Aktivität, in und mit der sich typischerweise die Position des Kunstkritikers („Kunstrichter“: Strube 1976; s. dazu auch den Beitrag von B. Söntgen in diesem Band) manifestiert, der den Wert des Ausgestellten autoritativ zu bestimmen versteht. So ist das Erläutern mit dem Mittel der Einordnung des Werkes in eine kunstgeschichtliche Epoche oder Gattung typischerweise eine Aktivität des Kunstkenners, der weiß, worüber er redet und dessen Expertise kunstwissenschaftlich legitimiert ist. Als Fremdpositionierung, die die eigene Positionierung ergänzt und stützt, kommt beim Bewerten und Erläutern zudem die soziale Position des Künstlers ins Spiel. Die Figur des Künstlers, dem als Agens die Tätigkeit des Schaffens eines Werkes (bzw. Oeuvres) zugeschrieben wird (als „autonome Künstlerpersönlichkeit“: Schwietring 2010, 225), erscheint als Fluchtpunkt und notwendige Ergänzung dieses Sets von sozialen Kategorien. Der Künstler ist so gesehen kein Mensch aus Fleisch und Blut, sondern ein Topos, der für das Bewerten und das Erläutern ausgeschöpft werden kann.

Exemplarisch möchten wir das Verfahren der Fremdpositionierung (im Anschluss an Hausendorf 2013) in der Kunstkommunikation an der verbreiteten Gattung des Audio Guides in Ausstellungen nachvollziehen, einer medial mündlichen und konzeptionell schriftlichen Routine der organisierten Kunstkommunikation (Fandrych/ Thurmair 2010; vgl. auch einige der Beiträge in Spieß/Roll 2013). Wir wollen an einer Handvoll kurzer Ausschnitte zeigen, wie vor dem Kunstwerk die soziale Position des „Kunstbetrachters“ sprachlich konstituiert wird. Dass der Besucher oder die Besucherin, die in einer Kunstausstellung vor einem Kunstwerk Aufstellung nimmt, Kunst betrachtet, ist trivial. Dass der Besucher aber recht eigentlich zum Kunstbetrachter gemacht wird, d. h. als Kunstbetrachter sozial positioniert wird, ist alles andere als trivial. In einem konkreten Fall hört sich das z. B. so an:


	(1)
	


	01
	nu:r ´GRAS?(-)


	02
	mag man auf den – ERsten blick denken.




Das ist der Beginn des ersten auf ein Kunstwerk bezogenen Audiokommentars einer Ausstellung mit dem Titel Franz Gertsch. Jahreszeiten, die 2011 im Kunsthaus Zürich stattfand. Das Kunstwerk, vor dem die Aufnahme instruktionsgemäss zu starten ist, ist das Bild „Gräser I“:



[image: ]

Abb. 1: Gräser I, 1995/96 (Mineralpigmente [in Dammarharz und Bienenwachs gebunden] auf ungrundierter Baumwolle, 240 × 340 cm, museum franz gertsch, Burgdorf); Bildzitat und Nachweis: © Franz Gertsch/Kunsthaus Zürich 2011, http://www.kunsthaus.ch/gertsch/de/gallery.php?id=set1





In der Stimme der Sprecherin wird an dieser Stelle der Kunstbetrachter als soziale Figur gleichsam hörbar; er ist der, der vor dem fraglichen Bild steht, darauf blickt und dabei zunächst („auf den ersten Blick“) verwundert und leicht irritiert ist, weil er enttäuscht darüber zu sein scheint, dass er „nur“ so etwas Banales wie „Gras“ sieht („nur Gras?“). Dem Hörer und der Hörerin, der und die diese Stimme vernehmen, wird diese Verwunderung als mögliche und naheliegende Reaktion behutsam untergeschoben: in der neutralen Referenzform „man“, die den Akt der Verwunderung generalisiert und in der Modalisierung mit „mag“, die den Geltungsanspruch der Zuschreibung einschränkt. Die Stimme spricht also, so die Suggestion, für den anwesenden und zuhörenden Besucher als Kunstbetrachter. Als solcher scheint er von einem Kunstwerk, auf dem vermeintlich „nur Gras“ zu sehen ist, zunächst leicht überfordert. Er ist, wie W. Ullrich (2007) im Anschluss an B. O’Doherty (1996, 40) ausführt, „ein bisschen dumm“ und muss deshalb durch den „Audiokommentar“ im Hinblick auf seine Wahrnehmungsfähigkeiten eigens instruiert werden (vgl. dazu auch die Beobachtungen von Chr. Fandrych und M. Thurmair in diesem Band):


	(2)
	


	01
	je länger man schaut. (.)


	02
	°h desto mehr gewinnt das <<rall> -BILD an leben>. (.)


	03
	vermeint man den ´WINDstoß zu spüren- (.)


	04
	°h der das -GRAS auf -UNwiederbringliche art gestalte:t.(-)


	05
	<<rall> um es> im nächsten moment vielleicht in ganz ´ANdere richtungen zu beugen. (-)


	06
	°h die kleinen gräser werden im gewählten -MOnumentalen format zum ´URwald; (-)


	07
	°hh in dem sich der <<acc> -BLICK des <<cresc> betrachters> verlieren> kann.




Freilich kommt auch diese Instruktion sprachlich verdeckt und zwischen den Zeilen zum Ausdruck. Es ist eine Art impliziter Pädagogik, die sich durch einen „latent instruktiven Charakter“ auszeichnet (wie das bei Fandrych/Thurmair 2011, 76 und 79–80 genannt wird). Es heißt ja nicht: „*Schauen Sie bitte etwas länger hin!“ Stattdessen finden wir wieder die Generalisierung der Aussage mit „man“ und einen Hinweis darauf, dass das „längere Schauen“ gleichsam belohnt wird vom „Bild“: es „gewinnt … an Leben“, und es stellen sich weitere ‚Sensationen‘ ein („vermeint man den Windstoß zu spüren“). Die Stimme appelliert an den Hörer als einen, der geduldig vor dem Kunstwerk verbleibt und dessen „Blick“ sich dann im Werk „verlieren kann“ – eine Art Verheißung, bei der der Hörer als „Betrachter“ auch ausdrücklich zur Sprache kommt; die sprachliche Ausfüllung der Referenzrolle wechselt an genau dieser Stelle von „man“ zu „Betrachter“. Der, der hier „latent instruiert“ wird (s. o.), ist neben allem anderen, was er gerade noch sein mag, vor allem und in erster Linie ein „Betrachter“. Genau das ist gemeint, wenn o. davon die Rede war, dass der Besucher und die Besucherin vor dem Kunstwerk zum „Kunstbetrachter“ gemacht werden. Wie sein Name schon sagt, kommt ihm, dem Kunstbetrachter, vor allem die Aufgabe des visuellen Wahrnehmens zu, die durch (latente) Instruktionen und (implizite) Pädagogik geschult werden muss. Es ist der „blick“, der den Kunstbetrachter vor allem auszeichnet („je länger man schaut“).

Wenn in dem ausgewählten Ausschnitt dominant Mittel und Formen des Beschreibens auftauchen, für die es charakteristisch ist, dass sie sich auf das beziehen, was am Kunstwerk durch die Sinneswahrnehmungen prinzipiell zugänglich ist (abgebildete Welt: „Gras“, die Größe des Bildes: „im gewählten monumentalen Format“), und die zuweilen auch diese Wahrnehmung selbst metakommunikativ verbalisieren („… man schaut“, „der Blick des Betrachters“), ist das kein Selbstzweck; vielmehr sind diese Beschreibungen Ausdruck einer sozialen Positionierung des Adressaten als Kunstbetrachter. Wir können dann an den Mitteln und Formen ablesen, welche kategoriengebundenen Eigenschaften und Aktivitäten („category bound acitivities“: Sacks 1992) diesem Betrachter zugeschrieben werden. Der Audioguidekommentar wird mit seinen sprachlichen Erscheinungsformen zur Fundgrube für die Rekonstruktion sozialer Konstruktionen der anscheinend zentralen Positionen im Kunstsystem. Im vorliegenden Ausschnitt gehört dazu, wenn man den Kommentar ernst nimmt, über die Fokussierung auf visuelle Wahrnehmung hinaus ein Appell an den Kunstbetrachter, sich mithilfe des Werkes gleichsam in die abgebildete Welt einzufühlen, um sich der Illusion hingeben zu können („vermeint man“), etwas zu erleben, was vor dem Bild selbst ausgeschlossen ist: einen „Windstoß zu spüren“, mit dem Bewegung in die abgebildete Welt kommt („im nächsten Moment“) und sich mit all dem vor dem Werk „zu verlieren“. Der Betrachter ist also einer, der sich gerne vermeintlichen ‚Sensationen‘ hingibt und also „länger hinschaut“, um in die abgebildete Welt einzutauchen. Das ist es, was seine Aktivität (das wahrnehmende Verharren vor dem Werk) entlohnt.

Wie wir schon festgestellt haben, ist der Kunstbetrachter offenbar einer (er ist, wie O’Doherty nebenbei bemerkt hat, typischerweise männlich), den man erziehen muss, weil er sonst womöglich Gefahr läuft, frustriert zu werden („nur Gras?!“). Freilich wird dieser Erziehungsanspruch i. d. R. durch Modalisierungen kaschiert (wie wir das eingangs beschrieben haben). Gelegentlich kommt der mit diesem Anspruch verbundene Aufforderungscharakter aber auch ausdrücklich zur Sprache:


	
	(3)
	


	
	01
	-AUßERdem lässt sich eine entwicklung (.) weg vom -FOtorealistischen- (.)


	
	02
	°h hin zum malerischen erkennen. (-)


	
	03
	<<f> um dies nach nachvollziehen zu können>, (.)


	
	04
	°h <<h> möchten wir sie> bit↑ten (.) das gemälde von versch´Iedenen -


	
	STANDpunkten aus zu be-TRACHten. (-)


	
	05
	°h aus der ´FERne wirkt -HERBST be-EINdruckend <<acc> fotorealis-TISCH>. (--)


	
	06
	in <<acc> unmittelbarer nähe> aber? (.)


	
	07
	°h verliert sich der zusammenhang. (-)


	
	08
	die ´FARBpunkte scheinen fast vor den augen zu flimmern. (-)


	
	09
	<<f> dieser wechsel zwischen abstraktion und realismus (.) °h findet sich auch schon


	
	bei den früheren gemälden von gertsch>.(-)


	
	10
	-NEU ist ´HIER (.) °h dass der wechsel nicht mehr ausgeglichen scheint. (-)


	
	11
	schon aus ´MITtlerer entfernung beginnt das -BILD zwischen abstraktem mus´TER?


	
	(.)
	


	
	12
	°h und fassbarem gegenstand zu changieren. (-)


	
	13
	und je länger man hinschaut- (.)




Der Ausschnitt setzt mit einem typischen Verfahren des Erläuterns ein, bei dem vernehmbar fachsprachlich auf eine Art Stilwandel („eine Entwicklung weg vom Fotorealistischen hin zum Malerischen“: Z. 01 f.) und verschiedene Kunstgattungen („Abstraktion und Realismus“: Z. 09) hingewiesen wird. Hier macht sich unüberhörbar der Kunstkenner bemerkbar („wir“: Z. 04!), der über solche „Entwicklungen“ und den damit einhergehenden „Wechsel“ gut Bescheid weiß und sie (auf den ersten Blick) zu „erkennen“ vermag. Der Kunstbetrachter („Sie“: Z. 04!) hingegen muss etwas unternehmen, um diese Expertise „nachvollziehen zu können“. Genau an dieser Stelle setzt die ausdrückliche Instruktion ein („das Gemälde von verschiedenen Standpunkten zu betrachten“), die als Bitte in ihrem Aufforderungscharakter mehrfach modalisiert wird („möchten wir Sie bitten“). Worum es geht, wird sodann beschrieben: Die Eindeutigkeit der Wahrnehmung verändert sich mit dem Wechsel des „Standpunktes“ im Hinblick auf Effekte („wirkt [aus der Ferne] … beeindruckend fotorealistisch“: Z. 09) und Sensationen („scheinen fast vor den Augen zu flimmern“: Z. 08). Auch hier erscheint der Kunstbetrachter als einer, der „betrachtet“ (Z. 04) und „hinschaut“ (Z. 13) und genau darin geschult werden muss. Aber er ist auch einer, der verstehen will, was hinter dem Gesehenen steckt und was das Betrachten über Effekte und Sensationen hinaus mit einem tieferen Sinn belohnt und auf diese Weise ‚sinnvoll‘ macht. „Je länger man hinschaut“, heißt es in der gerade zitierten Passage weiter,


	(4)
	


	01
	umso -SINNverwirrender wird der eindruck. (-)


	02
	letztlich bleibt es ´ZWEIdeutig- (-)


	03
	-OFFEN für die interpretation des betrachtenden.




Der Kunstbetrachter, der hier im Moment seiner Betrachtung eingefangen wird (der „betrachtende“: Z. 03), will also nicht nur sehen, sondern auch verstehen. Dazu darf er „interpretieren“ (deuten), wozu ihn das Werk selbst einlädt („offen für die interpetration des betrachtenden“: Z. 03). Hier, so die Suggestion, beginnt die Freiheit des Betrachters, sich auf seine ganz eigene Weise dem hinzugeben, was ihm angesichts des Gesehenen durch den Kopf gehen mag. Der Kunstbetrachter bekommt gewissermaßen die Lizenz zur Interpretation – sie erscheint auf diese Weise als eine Art Fluchtpunkt des Betrachtens. Diese Rekonstruktion mag erklären helfen, weshalb das Deuten, wie oben illustriert, typischerweise im Anschluss an das Beschreiben erfolgt. Es ist das, wozu der Kunstbetrachter animiert werden soll, nachdem er seine Tätigkeit der Kunstwahrnehmung genügend geschult hat:


	
	(5)
	


	
	01
	°h fast meint man- (.)


	
	02
	°h den duft von -PFLANzen und erde riechen- (.)


	
	03
	°h die würzige -WALDluft -A:tmen zu können. (-)


	
	04
	der ganze wald scheint von ´SICHTbarem (.) °h wie auch von verborgenem leben zu


	
	vibrieren. (-)


	
	05
	-ANgezogen von der -FÜLLE der erscheinungen (.) und -SATTHEIT der farben (.)


	
	möchte man den ver-EINzelten -SONNENflecken nachgehen- (.)


	
	06
	°hh um zu ´SCHAUEN wie es wohl hinter dem nächsten -BAUM (.)


	
	07
	°h der nächsten ´BIEgung aussehen könnte.




Wieder sind es illusionäre Sensationen („fast meint man …“), die die Betrachtung gewissermassen entlohnen (sollen) und die sich erst mit dem Eintauchen in die abgebildete Welt ergeben, die dem Betrachter nahegelegt werden. Der Kunstbetrachter ist, um auf O’Doherty zurück zu kommen (s. o.), auch in der Weise „ein bisschen dumm“ (s. o.), dass er in seiner deutenden Aneignung des Kunstwerkes das Gemalte wie ein Stück Welt nimmt, in die es möglichst hingebungsvoll einzutauchen gilt („wie es wohl hinter … der nächsten Biegung aussehen könnte“).

Kunstkommunikation hat es mit ihren kommunikativen Aufgaben, den pragmatisch-semantischen Mitteln und den sprachlichen Formen, das sollte diese exemplarische Analyse am Beispiel der sozialen Positionierung von Besuchern als Kunstbetrachtern zeigen, immer auch mit dem (zugemuteten) Einnehmen einer bestimmten sozialen Position zu tun. Sie ist selbst kein Selbstzweck, sondern Teil der sozialen Welt und ihrer Distinktionen (ihrer „feinen Unterschiede“: Bourdieu 1982) und gesellschaftlichen Kategorisierungen. Diese Implikation reicht bis in das Aufkommen der bürgerlichen Gesellschaft zurück. Wie Habermas (2006) gezeigt hat, war es nicht zufällig die Kommunikation über Kunst, die die soziopragmatischen Kontexte lieferte, in denen sich ein Publikum als „Bürgertum“ erleben und als solches handeln konnte. Die Ausbildung einer für das Selbstverständnis der modernen Gesellschaft zentralen Kategorie der Selbst- und Fremdwahrnehmung ist also, vereinfacht gesagt, auch und gerade über das Bewerten als Teil einer sich entwickelnden kommunikativen Praxis der Kunstkommunikation gelaufen.

Kunstkommunikation bietet so gesehen nicht nur den primären Akteuren (den Künstlern) die Möglichkeit der Einordnung in künstlerische, soziale oder politische Gruppen; vielmehr positionieren sich auch Dritte im künstlerischen Feld mit und in der Sprache der Kunstkommunikation (Müller/Kluwe 2012b, 1 f.):


   
	–Kunstwissenschaftler durch Kategorisierung und Narrativisierung,

	–Kunstkritiker durch Bewertung,

	–Kunst- und Museumspädagogen durch den Einsatz von Kunst im Erziehungs- und Bildungsprozess,

	–Ausstellungsmacher durch Gruppierung, Inszenierung und Bedeutungszuschreibung,

	–Kunsttherapeuten durch die Ausnutzung der Potenziale bildender Kunst bei der (Wieder-)Gewinnung personaler Identität,

	–Akteure des Kunstmarktes durch Aushandlung des ökonomischen Wertes von Kunst und Katalyse künstlerischer Konjunkturen,

	–Kunstbetrachter und Museumsbesucher durch Strategien der sprachlichen Bewältigung des Kunsteindrucks.

   



Eine Analyse der sozialen Positionierungen im Kunstsystems muss die fraglichen ‚Akteure‘ also nicht aufgrund kunstsoziologischer Expertise (vgl. dazu die Hinweise bei Schwietring 2010, 227 ff.) vorgeben, sondern kann sich darauf verlassen, dass die fraglichen Positionen immer schon ihren Ausdruck in den sprachlichen Erscheinungsformen der Kunstkommunikation gefunden haben.

3Handlungsfelder der Kunstkommunikation

Wer nach Formen und Funktionen von Sprache in der Kunstkommunikation fragt, muss ‚die Kunst(werke) selbst‘ deshalb nicht ausklammern. Man kann schon bezweifeln, ob es überhaupt ein modernes Verständnis von Kunst ohne Sprache geben kann (Luhmann 1995; Barthes 1983). Die Aufgaben der Kunstkommunikation, die wir eingeführt haben (s. o. 2), sind dem Kunstwerk selbst deshalb keineswegs äußerlich, und die Kommunikation über Kunst steht der Kommunikation mit und durch Kunst (s. o. 1) nicht so diametral gegenüber, wie es gelegentlich den Anschein haben mag und wie es immer wieder auch in kritischer Absicht gegenüber dem Reden und Schreiben über Kunst und überhaupt gegenüber der kommunikativen Rahmung und Kommentierung von Kunst suggeriert worden ist (vgl. dazu z. B. die kritischen Bemerkungen von M. Butor [1969], die im Beitrag von J. Knape in diesem Band zitiert werden). Man muss dazu nur an Kommunikation über Kunst denken, die selbst Kommunikation durch Kunst ist („Wie man dem toten Hasen die Kunst erklärt“), oder an Richtungen wie die Concept Art, die die Grenze zwischen Kunstproduktion und -rezeption von vornherein unterlaufen. Aber auch wenn man von solchen kunstkommunikativ explizit selbstreferentiellen Arbeiten absieht, wollen wir von einer Relevanz der Aufgaben der Kunstkommunikation für die Kunst selbst ausgehen (was sich bereits mit Blick auf die Antike bewährt, vgl. Koch 2007). Wenn Kunst als Kommunikation überhaupt relevant werden soll, so die These, impliziert sie immer schon sprachlich einzulösende Ansprüche auf Bezugnahme, Beschreibung, Deutung, Erklärung und Bewertung, die dann im nachträglichen Reden und Schreiben über Kunst in je unterschiedlicher Ausprägung und Gestaltung manifest werden und das kommunikative Moment der Kunst auf je konkrete Weise einlösen (mehr oder weniger unabhängig von dem, was bei der Entstehung und Schaffung eines Werkes für den Künstler selbst eine Rolle gespielt oder auch nicht gespielt haben mag). Darin besteht die Betrachtbarkeit eines Bildes (wie die Lesbarkeit eines Textes), die im Moment der Rezeption aufgrund von Betrachtbarkeitshinweisen unterschiedlicher Natur zur Geltung kommt (vgl. zur Lesbarkeit des Textes Hausendorf i. Dr.). Der Betrachter ist auch in diesem Sinn immer schon im Bild (Kemp 1985) – und mit ihm eine immer auch sprachlich konstituierte Praxis des Bezugnehmens, Beschreibens, Deutens, Erläuterns und Bewertens. Kein Kunstwerk kann sich von dieser Implikation freimachen (trotz Adornos Diktum, s. o. 2). Wie eine Analyse aussehen könnte, die diese Implikationen ausbuchstabiert, die das Kunstwerk im Hinblick auf die Sprache seiner Bezugnahmen, Beschreibungen, Deutungen, Erläuterungen und Bewertungen selbst bereithält, hat z. B. R. Barthes in seinen eindrucksvollen Kommentaren zu Werken von Cy Twombly vorgeführt. Wir wollen diese analytische Perspektive im vorliegenden Handbuch allerdings nicht weiterverfolgen, weil sie notgedrungen tiefer in die Kunstwissenschaften und ihre Interpretationsmethoden, aber auch tiefer in die künstlerischen Praktiken der Kunstkommunikation hineinführt, als wir dem hier nachgehen können. Aber wir setzen mit unserer Frage nach Sprache in der Kunstkommunikation tatsächlich dort an, wo Sprache unübersehbar im Kunstwerk selbst (also nicht nur in seiner Nähe: auf dem Beschriftungskärtchen oder, noch näher, auf dem Rahmen: s. dazu den Beitrag von T. Vogt in diesem Band) auftaucht. Allerdings wollen wir den Fall, dass das Kunstwerk vollkommen im Sprachwerk aufgeht, hier aussparen – auch wenn es Grenzfälle gibt, wie die Konkrete Poesie, die die Unterscheidung zwischen der Bildenden Kunst und der Literatur nicht mitmachen (s. dazu den Beitrag von S. J. Schmidt in diesem Band). Der Hauptgrund dafür ist, dass damit ein eigenständiger Bereich angesprochen ist, der auch als solcher zur Geltung zu bringen wäre (und ja in Form der Literaturwissenschaft auch disziplinär eigenständig geworden ist, vgl. Band 17 der Reihe „Handbücher Sprachwissen“).

Es versteht sich von selbst, dass es zwischen den im Folgenden angesetzten Handlungsfeldern der Sprache in der Bildenden Kunst, der Kunstrezeption, der Kunstkritik, der Kunstvermittlung, der Ausstellungs- und Museumskommunikation und der Kunstwissenschaft eine Fülle von Überschneidungen gibt, in denen sich gewissermaßen quer zur Systematik der Handlungsfelder immer wieder die gleichen der o. g. Aufgaben der Kunstkommunikation bemerkbar machen. Dazu gehört z. B. das Beschreiben, das sich in der Tradition der Ekphrasis (Boehm/Pfotenhauer 1995; Klotz in diesem Band) als professionelle Aufgabe der Kunstwissenschaft (Rosenberg 2000; Eroms 2003; Müller 2007; 2009b) findet und in der Didaktik der Bildbeschreibung (Dehn 2007) genauso präsent ist wie in der konkreten Situation vor dem Kunstwerk (Hausendorf 2005). Dennoch scheint es uns am stimmigsten, die Gliederung des Kommunikationsbereichs Kunst von seinen gesellschaftlichen Handlungsfeldern aus anzugehen. Auf diese Weise kann ein erster systematischer Differenzierungsvorschlag zur Rolle der Sprache in der Kunstkommunikation vorgelegt werden, wie wir im Folgenden mit einem Kurzdurchgang durch die genannten Handlungsfelder und die diesen Handlungsfeldern zugeordneten Beiträge des Bandes zeigen wollen.

3.1Sprache in der Bildenden Kunst

Mit Fokus auf die Bildende Kunst geht es darum, dass und wie Sprache in der Kommunikation mit und durch Kunstwerke(n) auftaucht – und zwar in einem elementaren Sinn als Teil des Kunstwerks selbst. Unter diesem Blickwinkel geraten bereits Kunstwerke in den Blick, die als Visualisierungen spezifischer Texte oder Phrasen konzipiert sind, wie z. B. Pieter Bruegels Ölgemälde Die niederländischen Sprichwörter (s. dazu Fraenger 1999):
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Abb. 2: Pieter Bruegel „Die niederländischen Sprichwörter“ (1559); (Gemäldegalerie Berlin, Quelle: Wikimedia Commons, http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pieter_Bruegel_the_Elder_-_The_Dutch_Proverbs_-_Google_Art_Project.jpg)





Bruegels „niederländische Sprichwörter“ veranschaulichen die implizit sprachlich konstituierte Bildende Kunst. Dass es sich hier nicht um eine Ausnahmeerscheinung, sondern um ein insgesamt hoch systematisches Schaffen handelt, belegt eindrucksvoll der gesamte Bereich der mittelalterlichen Bibelikonographie.

Im Gegensatz und als Reaktion auf die Sprachabstinenz der klassischen Moderne wird Sprache im materiell-performativen Sinne insbesondere in der Gegenwartskunst in einer irritierend vielfältigen Weise eingesetzt (Faust 1987; Morley 2003). Es findet sich die ganze Bandbreite denkbarer Erscheinungen: einzelne geschriebene Wörter und Phrasen in Gemälden oder an Installationen – wie etwa in Romuald Hazoumés Installation Dream:
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Abb 3: Romuald Hazoumé Dream (2007). Aus: Ridell u. a. 2007, 259.





Es finden sich Texte, die als Anstoß und perzeptives Zentrum den Anlass für ein selbstreflexives Kunsterlebnis bieten – wie die Karte, die der Künstler Markus Binner während der Vernissage einer Gruppenausstellung an die Besucher verteilte (vgl. dazu auch Sturm 2012):
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Abb 4: Markus Binner Karte (2009). Aus: Sturm 2012, 190.





Diese Involvierung von Sprache in Kunst betrifft nicht nur ihre visuellen, lesbaren Erscheinungsformen, sondern auch ihre akustischen, hörbaren Erscheinungsformen. So finden sich mündliche Gespräche und monologische Äußerungen aller Komplexitätsgrade als Bestandteile von Installationen und gesprochensprachliche Kommentierungen von Kunstaktionen als Bestandteile ihrer musealen Konservierung.

Der zentrale Aspekt dieser Versprachlichung von Kunst und Verkünstlichung von Sprache ist, dass die Sprache zwischen ihrer akustisch bzw. optisch wahrnehmbaren Materialität als Teil der künstlerischen Performance und den Bedeutungseffekten ihres Alltagsgebrauchs oszilliert, also in ein Spannungs- und Mischungsverhältnis zwischen Betrachtbarkeit bzw. Hörbarkeit einerseits und Lesbarkeit bzw. Zuhörbarkeit andererseits gebracht wird. Dieses Mischungsverhältnis kann verschoben werden durch das akustische oder visuelle Verrätseln von Sprache oder deren Kontextualisierung in einer Weise, die den Bedeutungserwartungen, die ein Wort oder Satz auslöst, zuwiderläuft – wie das z. B. in Allan Sekulas Plakatinstallation zur documenta XII Alle Menschen werden Schwestern der Fall ist:
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Abb 5: Allan Sekula Alle Menschen werden Schwestern (2007). Aus: Ridell u. a. 2007, 301.





Das Auftauchen sprachlicher Erscheinungsformen im Kunstwerk selbst ist bis heute – abgesehen von Kommentaren zu ausgewählten KünstlerInnen und Werken (Barthes 1983 zu Cy Twombly; Dinkla/ Holzer/Louis 2006 zu Jenny Holzer) – kaum mit sprachwissenschaftlichem Fokus unter die Lupe genommen worden, obwohl die auf die Pragmatik des alltäglichen Sprachgebrauchs konzentrierte Text- und Gesprächslinguistik viel von solchen Erscheinungsformen über das Funktionieren von Sprache lernen könnte. Eine auch seitens der Linguistik vergleichsweise viel kommentierte Ausnahme stellt in diesem Zusammenhang die Konkrete Poesie und insgesamt der größere Kontext der visuellen Poesie dar, steht sie doch in mehrfacher Hinsicht auf der Grenze (und der Kippe) zwischen Literatur und Bildender Kunst (Streitberger 2004, 84–110). Wie S. J. Schmidt in seinem Beitrag zeigt, haben wir es im Fall der visuellen Kommunikation mit zwei jeweils hoch voraussetzungsreichen Rezeptionsweisen zu tun, dem Sehen und dem Lesen, dem Bild und Text als Gegenstände der Rezeption zugeordnet werden können, und die im Falle des Auftauchens von Text (Schrift) im Bild verschiedene „Beziehungsvarianten“ eingehen können (wie das umgekehrt in den letzten Jahren vermehrt auch mit Bezug auf das Auftauchen von Bildern in Texten untersucht worden ist, s. dazu Band 7 der Reihe „Handbücher Sprachwissen“). Tatsächlich übersteht die Lesbarkeit des Textes diese Vermischung von Sehen und Lesen nicht gleichsam unbeschadet, wie die folgende Arbeit von Claus Bremer unmittelbar les- bzw. unlesbar macht:
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Abb. 6: Unbetiteltes Gedicht von Claus Bremer. In: Konkrete Poesie. Deutschsprachige Autoren. Anthologie von Eugen Gomringer. Stuttgart 1992, 29.





Konstitutiv für die seit Beginn des 20. Jahrhunderts einsetzende Kunst der „visuellen Poesie“ ist nach Schmidt nicht nur das Ergänzungs- und Mischungsverhältnis von Bild und Text (das es auch schon viel früher gegeben hat), sondern ein Umbruch des Kunstsystems, mit dem aufgrund des Verlustes konsensuell geteilter Kunstnormen eine „Dauerreflexion“ über Kunst (künstlerische Praxis und ästhetische Orientierung) in das Kunstsystem und in die Werke selbst „eingebaut“ wird. Das Kunstwerk wird dabei zwangsläufig zum Schauplatz von Kunstkommunikation und gerät damit, so Schmidt, in ein neues Spannungsverhältnis von Abstraktion und Konkretismus – schon dieser Entwicklung wird man nicht (mehr) gerecht, wenn man Kommunikation über Kunst und Kommunikation durch und mit Kunst strikt auseinander halten wollte (s. o. 2). Eine Facette dieser Verschränkung besteht dann darin, dass die Rezeption des Kunstwerkes Teil seiner ästhetischen Qualität wird (so dass in Schmidts Worten „Werkqualität“ in „Prozessqualität“ übergeht).

Es liest sich wie eine Konsequenz der in die Kunst eingebauten Dauerreflexion über Kunst, dass sich programmatische Texte von Künstlern nicht mehr trennscharf von den Werken dieser Künstler (etwa als Kommentar oder Erläuterung) unterscheiden lassen, sondern vielmehr als Teil des künstlerischen Werks verstanden werden müssen. Auch Claus Bremers oben abgedrucktes Gedicht stellt ja neben allem anderen, was es noch darstellen mag, auch eine ästhetische Programmatik dar: „Lesbares in Unlesbares übersetzen“ (vgl. dazu den Kommentar bei Naumann 1997). Das umfasst etwa kunsttheoretische Schriften (z. B. Kandinsky 1912) und im weiteren Sinne auch (kunst-)politische Schriften als Teil des künstlerischen Prozesses wie im Fall der „institutional critique“ (Kravagna 2001; Alberro/Stimson 2009). Schriften wie diese gehören als ästhetisches Programm zur Kunst und insofern zu unserem Thema der Sprache in der Bildenden Kunst dazu. Das zeigt sich am eindringlichsten vielleicht am Beispiel der Künstlermanifeste (Kramer 2011), die nicht zufällig schon von ihrer Gestalt(ung) her die Grenze zwischen Text und Bild überschreiten. Wie A. Kramer in ihrem Beitrag in diesem Band mit vielen Belegen aus der Hochzeit des Aufkommens künstlerischer Manifeste in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts zeigt, sind Manifeste Ausdruck künstlerischer Avantgarden, die sich in erster Linie dem Willen zur Abgrenzung und Ablehnung vorherrschender Traditionen verdanken. Es passt sehr gut zu dieser performativen Funktion, dass das Geschriebene selbst bereits als Bestandteil der sich gerade formierenden Aktion erkennbar und „manifest“ werden will und dass bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts Künstler Werke schufen, denen im Prozess der Rezeption tatsächlich Manifest-Charakter zugeschrieben worden ist (wie etwa Monets Impression Soleil levant). Die Selbstaneignung des Manifestes durch die Künstler erfolgt dann, so Kramers Rekonstruktion, aber erst seit Beginn des 20. Jahrhunderts, eben mit dem schon thematisierten Umbruch im Kunstsystem (s. o. in diesem Abschnitt). An dieser Stelle zeigt sich – in einer wahren Flut von Manifesten unterschiedlicher Kunstrichtungen –, wie das Manifest zum Experimentierfeld zwischen Inhalt und Form wird, so dass gefragt werden kann (und soll), ob und wie die Formvielfalt der Proklamationen den inhaltlichen Forderungen einer radikalen Erneuerung Rechnung trägt. An dieser Spannung, die im Beitrag von Kramer eben als Spannung von Inhalt und Form thematisiert wird, zeigt sich die prekär werdende Unterscheidung von Kommunikation über Kunst und Kommunikation durch und mit Kunst, die wir bereits angesprochen haben. Die Beispiele, die Kramer aus dem Kontext futuristischer und dadaistischer Manifeste zusammenträgt, belegen vor allem typographische Möglichkeiten, ein neues Spannungsverhältnis von Sehen und Lesen (s. o.) auszureizen:
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Abb. 7: Manifest „Dadaisten gegen Weimar“, Traktat, 1919: Asholt/Fähnders 2005, 163. Vgl. den Beitrag von Kramer in diesem Band.





Hier zeigt sich im Schaffen künstlerischer Avantgarden des 20. Jahrhunderts ein Eigenleben typographischer Gestaltung jenseits der Normen und Gewohnheiten des Buch- und Zeitungsdrucks, das die Text- und Schriftlinguistik in den letzten Jahren als Gegenstand vermehrt (wieder-)entdeckt hat (vgl. dazu mit vielen Belegen z. B. Spitzmüller 2013).

Mit all dem rücken Aspekte von Schrift und Schriftlichkeit in den Fokus, die im Zuge der alltäglichen Lektüre zugunsten der mit dem Siegeszug des Buchdrucks eingeübten Effektivität und Ökonomie des Leseverstehens (stilles Lesen) in der Regel ausgeblendet bleiben und mit der Wahrnehmung von Materialität, Skripturalität und Lokalität zu tun haben, also mit der Art der Hervorbringung von Schriftzeichen auf Schriftträgern, der Gestaltung von Schriftzeichen und dem konkreten Ort der Lektüre. Während die soeben angesprochenen Manifeste häufig mit der Verfremdung typographischer Lesegewohnheiten arbeiten und so die Skripturalität der gedruckten Schrift thematisieren, gibt es andere Vorkommen von Schriftkunst, die die Ressource der Wahrnehmung sowohl im Hinblick auf Materialität, Skripturalität und Lokalität auf eine Weise in Anspruch nehmen, die in vielfacher Hinsicht im Gegensatz zur Buchdruckschriftlichkeit steht. Ein Beispiel dafür ist das Phänomen Graffiti; mit der Inanspruchnahme von z. B. Zug- und U-Bahnwaggons und Häuserwänden als Schriftträgern an ausgewählten Orten und Plätzen, mit der eine Aneignung des öffentlichen Raumes ‚lokal‘ markiert wird („Tagging“), und dem Aufbringen von Schrift- und anderen Zeichen durch Sprühen, mit dem zugleich eine eher flächig-bildliche Gestaltung von Schrift einhergeht („outlines“ und „fillings“), werden Materialität, Skripturalität und Lokalität unmittelbar relevant für die Rezeption dieser Form von (sub-)kultureller Schriftbildlichkeit. M. Papenbrock und D. Tophinke zeigen in ihrem Beitrag, dass sich auch in diesem Fall die Kommunikation über Graffiti nicht trennscharf von der Kommunikation durch und mit Graffiti unterscheiden lässt, haben doch speziell eine Reihe früher Fotobücher sehr nachhaltig zur Popularisierung und Verbreitung beigetragen. Wie die Autoren betonen, ist Graffiti dabei ein durch und durch schriftliches Phänomen (auch wenn es malerische Darstellungen ohne Schriftzeichen gibt), mit dem insbesondere beim Ausführen und Anbringen der „Tags“ (einfacher linienförmiger Signaturen) die Handschriftlichkeit im Sinne einer Körperspur an öffentlich zugänglichen Orten wahrnehmbar und zugänglich wird. Für die sogenannten „Writings“ oder „Styles“ gilt hingegen, dass die Schriftbildlichkeit des Textes (Krämer 2003) in seiner ästhetischen Komponente hervortritt. Auch in diesen Fällen ergeben sich nicht zufällig Grenzphänomene zwischen Text und Bild, bei denen die (nach wie vor erhaltene) Lesbarkeit stark durch Aspekte der Betrachtbarkeit der Buchstaben-, Form- und Farbgestaltung überlagert und verfremdet wird:
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Abb. 8: Writing: „Style“, München, 2012. Vgl. den Beitrag von Papenbrock/Tophinke in diesem Band.





Künstlermanifeste und Graffiti bezeichnen vergleichsweise spektakuläre und auf Aufmerksamkeit und Beachtung hin angelegte Belege für das Auftauchen von Sprache in der Bildenden Kunst. Oftmals übersehen wird demgegenüber die Rolle der Sprache, die sich am Rand des Kunstwerks situiert. Hierhin gehören etwa Titel, Widmungen und Beschriftungen aller Art, die zum Teil vom Künstler selbst hergestellt (Bruch 2005) oder auch vermieden (Vogt 2006) werden, teils Bestandteil des kuratorischen Prozesses sind und die wie selbstverständlich mitwahrgenommen werden, wenn es um Kunst geht – wie das kleine Kärtchen, auf dem unweit eines Bildes Namen und Titel, Angaben zur Materialität und zur Herkunft des Werkes zu lesen sind (s. o. 2).

Schon in der Ersetzung der Präposition „im“ durch die Präposition „am“ in der Relation zwischen Sprach und Kunstwerk kommt, wie T. Vogt in seinem Beitrag zeigt, eine Ambivalenz der Stellung der Sprache zum Werk zum Ausdruck, wird der Sprache doch einerseits eine irgendwie randständige, auf den medialen Sonderstatus bezogene Funktionalität zugesprochen („Beschriftung“), obwohl sie andererseits als untrennbar zum Werk dazugehörig verstanden wird. Gemeinsam ist den fraglichen Phänomenen, die Vogt im Anschluss an Derrida und Genette als „Parerga“ und „Paratexte“ einführt, der Charakter der Rahmung, der in dem Maße in den Vordergrund getreten ist, wie die Unterscheidung des Innen und Außen des Werkes für Produktion und Rezeption von Kunst an Bedeutung gewonnen hat und der diese Trennung verbürgende Rahmen als Schauplatz von Kommunikation entdeckt worden ist („from work to frame“). Wie Vogt ausführt, geht es auf dem Rahmen bereits um die Lenkung der Rezeptionsrichtung, um eine „Rezeptionshilfe“, die sich in Termini der o. eingeführten Aufgaben der Kunstkommunikation durchaus als Bezugnahme (Titel des Werkes), als Beschreibung, als Erläuterung und als Deutungsangebot verstehen lässt. Diese Praxis, die ihre Vorläufer bereits im Livret der Salon-Ausstellungen im 18. Jahrhundert hat, ist mit der Durchsetzung des „white cube“ (O’Doherty) immer prominenter geworden, was sich im Muster des Wechselns zwischen dem Lesen des Wandetiketts und dem Betrachten des Werks eindrucksvoll nachvollziehen lässt. Zumindest in der habituell eingeübten Praxis des Kunstbetrachtens in der Ausstellung gehört das Wandetikett also zur Kommunikation durch Kunst unzweifelhaft dazu, womit eine Reihe von Mitteln und Formen der Aufgaben der Kunstkommunikation ins Spiel kommen, wie das folgende prominente Beispiel aus dem Louvre zeigt, das neben der Mona Lisa hängt:
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Abb. 9: Wandetikett „Mona Lisa“. Vgl. den Beitrag von Vogt in diesem Band.





Wie selbstverständlich kommen hier etwa mit der Nennung des Künstlers, der Angabe des Entstehungszeitraums und -ortes sowie des Namens der abgebildeten Person typische Mittel des Erläuterns ins Spiel, in denen sich die Position des Kunstkenners vernehmbar macht. In den deutlich abgesetzten und deutlich kleiner gedruckten Angaben zum Erwerb und zur Inventarisierung des Werkes macht sich ergänzend (wenn auch zurückgenommen) die Position des Kunstsammlers bemerkbar (s. o. 2). Wie Vogt belegt, können insbesondere der Name des Künstlers und der Titel des Werkes als allgegenwärtige, fast unverzichtbare Rahmungen angesehen werden, die selbst dann noch bedient werden, wenn es z. B. keinen Titel gibt („untitled“).

Die Belege zeigen, dass die Rezeption von Kunst nicht erst im zeitlichen Nacheinander oder weit entfernt vom Kunstwerk relevant wird. Sie ist vielmehr – wie die Kommunikation über Kunst – fast immer schon in die Wahrnehmung des Kunstwerkes selbst eingebaut. Gleichwohl hat sich als „Kunstrezeption“ ein eigenständiges, mehr oder weniger vom Kunstschaffen unabhängiges Handlungsfeld von Kunstkommunikation etabliert. Davon ist im Folgenden die Rede.

3.2Kunstrezeption

Sprechen und Schreiben, Lesen und Zuhören tragen wesentlich dazu bei, Kommunikation mit und durch Kunst möglich zu machen und zugleich auf eine bestimmte Weise vor- und nachzubereiten. Dabei haben sich historisch verschiedene Spielarten der kommunikativen Aneignung von Kunst herausgebildet und z. T. weiter ausdifferenziert, die an die Kunst je unterschiedliche Ansprüche herantragen. Die Bereiche der Kunstkritik und der Kunstvermittlung stellen solche auch institutionell ausdifferenzierten Ansprüche an Kunstkommunikation dar, auf die wir noch gesondert eingehen werden (s. u. 3.3 und 3.4). Zuvor wollen wir auf allgemeine Aspekte der Kunstrezeption eingehen, in denen in unterschiedlicher Weise auch und gerade die Rolle der Sprache angesichts der Situation vor dem Kunstwerk thematisiert wird (Hausendorf 2007; Müller/Kluwe 2012a).

Wir können dazu an die o. an einem Ausschnitt aus einer Audioguideaufzeichnung belegte Konstruktion des Kunstbetrachters anschließen (s. o. 2). Es gehört zur Konstruktion dieser sozialen Position, dass darin Modelle und Imperative für die angemessene Rezeption von Kunst impliziert sind (vgl. dazu Ullrich 2003). Schon der Befund, dass es „Kunstbetrachter“ nicht nur als Menschen aus Fleisch und Blut gibt, sondern eben auch als eine gut eingeführte soziale Position, belegt die zunehmende gesellschaftliche Normierung und Ausstaffierung der Kunstrezeption seit der Moderne. Wie B. Söntgen in ihrem Beitrag zeigt, ist dabei die Rhetorik der Kunstrezeption, die bis in die Antike zurückreicht (s. noch u. in diesem Abschnitt), aufgenommen und neu kontextualisiert worden. Eine „Schwellen-“ und Schlüsselfigur in diesem Zusammenhang ist Diderot, der in seinen Kunstbetrachtungen die Wirkungen der Bilder und den Eindruck, den sie (auf ihn als Modellbetrachter) machen, ins Zentrum stellt, indem er sie schreibend vorführt und dramatisierend in Szene setzt, mal als Dialog mit den abgebildeten Figuren, mal als Dialog mit dem Künstler:

O Chardin, das ist nicht weisse, rote und schwarze Farbe, die du auf deiner Palette zerreibst; das ist die eigentliche Substanz der Gegenstände, das ist die Luft und das Licht […]. (Diderot 1763, 453 f., vgl. den Beitrag von Söntgen in diesem Band )

Die Stelle zeigt bereits, dass und wie hier das Bewerten als kommunikative Aufgabe die Kunstkommunikation dominiert: als Beschwörung einer „affektiven Resonanz zwischen Bild und Betrachter“ (Söntgen), die sich sprachlich als Inszenierung eines Ausrufs (Vokativ) manifestiert, mit dem der Betrachter den Künstler gleichsam heraufzubeschwören scheint. Für kühle Reflexion ist in diesem Rezeptionsmodell kein Platz. Im Kontrast zu diesem Modell der Kunstrezeption steht eine für den schreibenden Umgang mit Kunstwerken im 20. Jahrhundert charakteristische Position, derzufolge es nicht primär auf die Affektivität einer Form von „Übertragung“ ankommt, sondern auf eine Besinnung auf die medialen Bedingungen des Kunstwerks, die in diesem selbst zunehmend thematisiert werden. Die Werke enthalten, etwas zugespitzt und mit Blick auf unsere Bemerkungen zum Einbau von Kommunikation über Kunst in der Kommunikation durch Kunst formuliert („Dauerreflexion“ im Sinne von S. J. Schmidt, s. o. 3.1), bereits ihre eigene kunstreflexive und -theoretische Programmatik, an der sie folgerichtig auch zu messen sind. Der ideale Kunstbetrachter ist deshalb einer, der sich mit dieser Form der kunstwerkimmanenten Reflexion (z. B. auf Farblichkeit, Stofflichkeit und Oberfläche) gut auskennt und sie selbst noch einmal reflektiert – ein Ideal der Reflexion von Reflexion, wie es B. Söntgen stellvertretend an dem für das 20. Jahrhundert hoch einflussreichen Wirken von Greenberg belegt. Auch hier ist der Fluchtpunkt der Kunstrezeption – wie eben auch in der Kunstkritik überhaupt (s. u. 3.3) – die kommunikative Aufgabe des Bewertens. Das Mittel zur Bearbeitung dieser Aufgabe ist aber nicht die Darstellung von Wirkung und Eindruck, sondern die Inanspruchnahme von Qualitätskriterien, die sich einer theoretischen Reflexion auf die im Kunstwerk schon mitthematisierten Bedingungen der Möglichkeit von Kunst verdanken. In diesem Sinne kann Greenberg über den von ihm hochgeschätzten Jackson Pollock sagen, dass

er […] das Rechteck der Leinwand zusammenzuhalten, seine mehrdeutige Flächigkeit und seine recht eindeutige Form als ein einziges und ganzes Bild zu behaupten [weiß] […]. (Greenberg 1955, 207, vgl. den Beitrag von Söntgen in diesem Band)

Man sieht, dass und wie sich hier das Ideal des Kunstrezipienten von der Subjektivität eines affektiv erfassten Betrachters gleichsam zur Objektivität eines Kenners gewandelt hat, der sein Qualitätsurteil auf Reflexionskriterien eigener Art bezieht. Die Stelle zeigt darüber hinaus, wie mit dieser Entwicklung auch ein Sprachwandel einhergeht, der eine eigene Sprache der Kunstkommunikation (als Fachsprache, aber auch als Jargon) hervorzutreiben scheint.

Kunstrezeption vollzieht sich nicht nur im einsamen Verweilen vor dem Kunstwerk und im Schreiben über das Kunstwerk, sondern auch im Rahmen anwesenheitsgebundener Kommunikation mit anderen, die auch gerade dasselbe Kunstwerk sehen bzw. gesehen haben. Das Kunstwerk wird gewissermassen Anlass und Thema der Interaktion Anwesender, sei es, dass es in der Sprech- und Zuhörsituation wahrnehmbar präsent ist, so dass darauf auch gezeigt werden kann; sei es, dass erinnernd und in absentia darauf mit genuin symbolischen Mitteln referiert werden muss. Prägnanter Beleg dieser Kunstinteraktion ist die Tradition des Kunstgespräches (Marin 2001; Knape 2007). Sie prägt der Kunstrezeption das auf, was N. Luhmann einmal die Sog- und Zugkraft der Hydraulik der face-to-face-Interaktion genannt hat (Luhmann 1984, 566) und was durch Sprache, durch Sprechen und Zuhören, in besonderer Weise ermöglicht und befördert wird. Gemeinsame verabredete Anwesenheit im Angesicht von Kunst bleibt auch deshalb in der Regel selten ‚sprachlos‘. Es geht also darum, wie J. Knape das in seinem Beitrag in diesem Band mit Rekurs auf L. Marin formuliert, beim „Kunstwerk, beim Gemälde Sprache zu ergreifen“ (Marin 2001, 19). Im Kunstgespräch, das auf eine eigene seit der Frühen Neuzeit verstärkt aufkommende und gepflegte Reflexionsliteratur zurückblicken kann, geschieht genau das, wobei bis heute die Vielfalt der privaten wie öffentlichen, alltäglichen wie institutionellen, laien- und expertenbezogenen Erscheinungsformen von Kunstgesprächen auffällt, mit denen jeweils spezielle „Gesprächsperspektiven“ wie auch spezielle „rhetorische Leistungen“ einhergehen, wie sie J. Knape im Einzelnen in seinem Beitrag aufführt. Es verwundert daher nicht, dass Kunstgespräche die eingangs aufgeführten kunstkommunikativen Aufgaben in großer Bandbreite und Variation aufweisen: Sie entstehen als face-to-face-Interaktionsepisoden tatsächlich als empirische Antworten auf die mit diesen Aufgaben verbundenen Fragen (s. o. 2).

Unter diesen Aufgaben hat in der rhetorischen Tradition der Reflexion von Kunstrezeption das Beschreiben (Was gibt es zu sehen?) einen besonderen Rang, gibt es mit der Ekphrasis doch eine eigene Tradition der Kunstbeschreibung, die heute eine komplexe Konstellation meint, die über die viel zitierten literarischen Ekphrasen (z. B. Homers „Schild des Achill“) hinausgeht. Wie P. Klotz in seinem Beitrag zeigt, ist das Beschreiben, das linguistisch bis heute weniger gut untersucht ist als z. B. das Erzählen und Argumentieren, eine „grundständige“ Aktivität, die über die Textsorte Beschreibung hinausgeht und einen eigenen „deskriptiven Gestus“ meint, der sich im Prinzip auf allen Ebenen der Sprache, von der Lexik über die Wortbildung und Syntax bis zur Ebene des Textes, manifestieren kann. Gemeinsam ist diesem Gestus, so Klotz, der Ausgangs- und Fluchtpunkt der menschlichen Sinneswahrnehmung. Dazu passt, dass die Thematisierung der Wahrnehmung, z. B. des Sehens und (Hin)Schauens („je länger man hinschaut“, heißt es in der Audioguideaufzeichnung, die wir eingangs besprochen haben: s. o. 2), bereits ein Mittel, eine Strategie und ein Verfahren des Beschreibens ist, wie auch die Thematisierung der Grenzen des Beschreib- und Sagbaren, im Extrem auf den Topos der Unbeschreibbarkeit (Gülich 2005; P. Klotz in diesem Band) hinauslaufend, selbst (noch) ein Mittel des Beschreibens ist, weil beide Mittel selbst- und rückbezüglich die Erwartung einer Antwort auf die Frage bearbeiten, was es zu sehen gibt.

Wie Klotz betont, ist das Beschreiben immer eingespannt in die anderen Aufgaben der Kunstkommunikation, häufig sogar diesen untergeordnet, insbesondere dem Bewerten. So heisst es in einem Zeitungstext, der sich auf eine Arbeit von Theaster Gates bezieht, die in einer Pariser Ausstellung zu sehen ist:

In Paris ist er [Gates, HH & MM] mit einer Leinwand vertreten, über die sich ein Querstrich zieht, was wiederum aussieht, als habe Robert Motherwell sich daran versucht, einen Rothko zu machen. (N. Maak in der FAZ v. Oktober 2013; Maak 2013, 41; vgl. den Beitrag von Klotz)

An dieser Stelle zeigen sich typische Mittel des Beschreibens (so der Hinweis auf einen „Querstrich“ und die Thematisierung des Augenscheins: sieht aus wie), die aber sogleich durch Erläuterungen (in Form der Eigennamen bekannter Künstler) und Bewertungen dominiert werden; worauf die Beschreibung hinausläuft, ist das zwischen den Zeilen mitkommunizierte doppelte Epigonentum des Künstlers, ein Hinweis auf eine Art von „Abklatsch“, wie er zum pragmatisch-semantischen Instrumentarium des urteilend-bewertenden Kunstkenners gehört: „für mich ist es nur ein fader Abklatsch von Diane Arbus“, lässt W. Allen in „Manhattan“ eine seiner Protagonistinnen in einer Kunstausstellung sagen (vgl. dazu Hausendorf 2012). Von dieser Unterordnung des Beschreibens speziell unter das Bewerten rührt vielleicht eine gewisse Unterschätzung des Beschreibens (in der Kunstpädagogik, aber auch in der Linguistik, vgl. Hausendorf 2005).

Der Fokus auf die Sinneswahrnehmung, die das Beschreiben auszeichnet, bringt diese Aufgabe sofort in die Nähe des Zeigens und Hinweisens, der Deixis, beruht es, das Zeigen, doch darauf, dem Anderen zu bedeuten, dass die (zumeist) visuelle Wahrnehmung eines bestimmten Aspektes der Situation (ein Gegenstand z. B. oder eine Örtlichkeit) gerade für die laufende Interaktion von Relevanz ist (Hausendorf 2003). Eine unscheinbare wie ökonomisch-effektive Weise des Bezugnehmens auf ein Kunstwerk ist unter Anwesenden deshalb das Zeigen auf das Werk: Es wählt unter allen möglichen Aspekten, die für die Beteiligten gerade wahrnehmbar sein mögen, das Kunstwerk aus und holt seine Wahrnehmung so auf verlässliche Weise in die Kommunikation hinein. In der auf den sprachlichen Ausdruck mehr oder weniger fixierten kulturell gepflegten Reflexion des „Kunstgesprächs“ (s. o.) kommt dieser grundlegende Aspekt von Verständigung nicht zufällig zu kurz, weil seine sprachlichen Spuren (die deiktischen Zeichen wie hier oder das da) für sich genommen nicht viel hergeben. Er ist auch in der Ekphrasis-Tradition mit ihrer Fixierung auf literarische Ekphrasen bis heute nicht sehr prominent (vgl. aber Boehm 1995 und Klotz in diesem Band, der das Zeigen und das Erläutern als die komplementären Aufgaben des Beschreibens profiliert).

Der Terminus Ekphrasis steht, P. Klotz weist darauf hin, nach wie vor für eine kunstwissenschaftlich und literarisch gepflegte (‚gehobene‘) Tradition der Kunstrezeption. Das Gleiche gilt für das kultivierte Kunstgespräch. Daneben gibt es aber auch eine sich relativ voraussetzungsarm und urwüchsig vollziehende Alltagsrhetorik der Kunstrezeption. Über die Phänomenologie der sprachlichen Bewältigung von Kunst in dieser alltagsnahen mündlichen Kommunikation, ihre Schauplätze und ihre Regelund Gesetzmäßigkeiten wissen wir bis heute vergleichsweise wenig (s. aber die Beiträge in Hausendorf 2007 sowie Müller 2012). Auch wenn speziell die Situation vor dem Kunstwerk bekannt und berüchtigt ist für ihre sozialen Imperative (Kindt 1982; Ullrich 2003, s. u.) und das Kunstgespräch eine lange historische Tradition hat, die beispielsweise innerhalb der Rhetorik gezielt neu belebt wird (Knape 2007, s. o.), sind empirische Untersuchungen der Kommunikation vor dem Kunstwerk auch außerhalb der Linguistik bis heute selten geblieben. Auf Ausnahmen wie etwa sozialwissenschaftliche Arbeiten in der Tradition der Ethnomethodologie (Vom Lehn/ Heath 2007) oder kunstpädagogisch motivierte empirische Studien wie die von M. Peters (2000) kommen wir noch zu sprechen (s. u. 3.4 und 3.5). Vereinzelte Belege von Alltagskommunikation über Kunst, wie sie sich in der deutschsprachigen Gesprächsanalyse z. B. in Arbeiten von W. Kallmeyer und W. Kindt finden lassen, zeigen, dass die Kunstrezeption typischerweise in Funktionszusammenhänge der Selbstdarstellung und Positionierung eingebettet ist (Kindt 1982). Dabei spielen Argumentationsverfahren in Form von Alltagstopoi (z. B. sogenannte „Schlusstopoi“) eine häufig unterschätzte Rolle im Reden und Schreiben über Kunst, wie W. Kindt in seinem Beitrag zu diesem Band aus der Perspektive einer linguistischen Rhetorik aufzeigt. Insbesondere Alltags- und Laienbewertungen von Kunstwerken („Lob- und Tadelreden“) liegen oft wiederkehrende Argumentationsfiguren zugrunde, zu denen z. B. so etwas wie ‚handwerkliches Können‘ als relevantes Kriterium gehört – eine „Könnensbedingung“ von Kunst (Kindt), die sich auch in der oft gehörten Aussage manifestiert, das könne doch jeder bzw. sogar ein Kind machen. Die folgende Aussage eines Schlossers über ein Strassenkunstobjekt in Hannover zeigt, wie die Könnensbedingung als Begründung für das eigene Gefallen in Anspruch genommen wird:

[…] diese rotierenden Walzen – doch, würde ich sagen – gefällt mir. Gefällt mir, weil man da aus diesem Ding die Technik bekommt. Ich bin ja gelernter Maschinenschlosser und da muss man ähnliche Präzisionsarbeit liefern. Also mir gefällt’s, es ist also nicht irgend was hingestellt. (Heine/Wesemüller 1978, 174 f.; vgl. den Beitrag von Kindt in diesem Band)

Mit dem Hinweis auf das Gefallen wird ein typisches Mittel des Bewertens realisiert, das die Subjektivität der Bewertung in den Mittelpunkt stellt. Interessanterweise steht dieses Gefallensbekenntnis aber nicht für sich allein, sondern wird ausdrücklich begründet („weil man da …“). Hier klingt das Kriterium des handwerklich-technischen Könnens an („Präzisionsarbeit“), dem die Voraussetzungslosigkeit und Beliebigkeit des Hinstellens von irgendwas gegenübergestellt wird.

Die aufgeführten Belege zeigen bei aller Vielfalt und Verschiedenheit, dass die Kunstrezeption ein Handlungsfeld darstellt, in dem das Verhältnis von Sprache und Kunst seit langem diskutiert wird und dass dabei die Aufgaben der Kunstkommunikation in unterschiedlicher Ausprägung und Relation zur Geltung kommen (z. B. als Problem des Beschreibens und Zeigens [Boehm/Pfotenhauer 1995, s. auch o.], des Bewertens oder auch als Problem des Deutens [auf das wir hier nicht näher eingegangen sind: vgl. dazu z. B. Bätschmann 2001]).

3.3Kunstkritik

Der Bereich der Kunstkritik stellt eine moderne Ausdifferenzierung von Kunstrezeption dar, die ganz im Zeichen der kommunikativen Aufgabe der Bewertung der Kunst steht. In diesem Bereich hat die Allgegenwart und Dominanz des Bewertens eine gesellschaftlich organisierte Institutionalisierung erfahren. Die soziale Position des Kunstkritikers bzw. „Kunstrichters“, der über Wert und Rang eines Kunstwerks aufgrund eigenen Ermessens zu urteilen vermag und in dieser Autorität mehr oder weniger unabhängig ist von den anderen sozialen Positionen im Kunstsystem (s. o. 2), ist der manifeste Ausdruck dieser Institutionalisierung. Damit geht eine eigene Sprache der Kunstkritik hervor, die die Diskussionen um eine angemessene Semantik der Leitunterscheidungen im Kunstsystem (s. o. 1) begleitet und befördert hat und auch innerhalb der Kunstkritik immer wieder selbst- und rückbezüglich thematisiert und auch kritisiert worden ist: als schwer verständliche Fachsprache (Hahne 1997), als berüchtigter weil ebenso schillernder wie nichtssagender Jargon (Smolik 2001) oder als Rhetorik der „Verklärung“ und „Beschämung“ (Demand 2003; 2007; vgl. dazu auch Gardt 2012). Chr. Thim-Mabrey spricht diesbezüglich in ihrem Beitrag zu diesem Band von „Metatexten“, die die Textsorte der Kunstkritik in auffälliger Weise umgeben und begleiten. Bei den Diskussionen um die Sprache der Kunstkommunikation, die nicht zufällig nirgends sonst so intensiv geführt worden ist wie im Bereich der Kunstkritik, darf man die gesellschaftliche Institutionalisierung und damit einhergehend die gesellschaftliche Funktionalität der Kunstkritik nicht außer Acht lassen. Wer von Kunstkritik spricht, sollte also vom „Kunstbetrieb“ nicht schweigen, auch wenn die Zuordnung des Kunstkritikers zum Kunstsystem nicht so eindeutig ist, wie es auf den ersten Blick scheint. St. Lüddemann zeigt in seinem Beitrag zu diesem Band, dass es die (massen-)medial organisierte Über- und Vermittlungsfunktion der Kunstkritik ist, die das Kunstsystem für die Gesellschaft anschlussfähig bleiben oder auch überhaupt erst werden lässt. Genau dafür braucht es eine Sprache der Kunstkritik, die, so Lüddemann, sowohl den Eigenwerten der Kunst- als auch denen der Medienwelt gerecht werden kann. Auch Thim-Mabrey sieht es als ein wesentliches Bestimmungskriterium von Kunstkritik an, dass sie sich über eine öffentliche mediale Kommunikationsform an ein allgemeines Publikum wendet (Thim-Mabrey in diesem Band). Vielleicht liegt darin die Besonderheit der Kunstkritik gegenüber anderen Formen der Kunstrezeption, die sich eben nicht zugleich an eine massenmedial erreichbare Öffentlichkeit wenden, sondern wie das gepflegte Kunstgespräch oder das alltagsnahe Stegreif-Sprechen über ein Kunstwerk an den prinzipiell beschränkten und in mehrfacher Hinsicht (vor-)selektierten Kreis der gerade Anwesenden richten (s. o. 3.2). Moderne Kunstkritik ist demgegenüber eingebunden in die Eigengesetzlichkeiten des Medienzusammenhangs, mit dem sie ihre Öffentlichkeit jeweils erreicht und innerhalb dessen sie Kunst(-werke) als Themen gesellschaftlicher Kommunikation einführt und zugleich für deren gesellschaftlichen Unterhaltungswert wirbt (übrigens auch und gerade dann, wenn es sich um einen Verriss handelt), so dass mit und durch Kunst erfolgreich kommuniziert werden kann. Auch in diesem Handlungsfeld zeigt sich, wie wenig die Kommunikation über Kunst von der Kommunikation durch und mit Kunst getrennt werden kann.

In der Kunstkritik haben sich die vielleicht stärksten, jedenfalls aber die wirkmächtigsten sprachlich-kommunikativen Muster der Kunstkommunikation etabliert. Daher verwundert es nicht, dass sich viele der an der Sprache der Kunstkommunikation interessierten Arbeiten bislang auf Erscheinungsformen der Kunstkritik konzentriert haben, die sich linguistisch als Textsorten erfassen lassen (z. B. Holtfreter 2013). Es ist klar, dass damit nur ein Bruchteil der Vielfalt der Erscheinungsformen von Kunstkommunikation erfasst worden ist, der zudem unter spezifischen Bedingungen steht: schrift- und drucksprachlich verfasst, massenmedial öffentlich verbreitet, oftmals institutionell gerahmt und mit stark musterhafter Ausprägung des Bewertens (vgl. dazu Thim-Mabrey 2007, 102). Ungeachtet dieser Einschränkungen lassen sich am Beispiel von Kunstkritiken Formen und Funktionen der Sprache in der Kunstkommunikation, speziell des Bewertens, besonders anschaulich studieren. Wie Thim-Mabrey in ihrem Beitrag zeigt, hat sich in der Kunstkritik mit dem „Deklarieren“ des Rangs eines Kunstwerks eine spezifische Ausprägung des Bewertens entwickelt, die den Bewertenden zugleich als Autorität erscheinen lässt, der befugt und damit betraut ist, eine solche Deklaration vorzunehmen. Der Kunstkritiker erscheint genau damit als Kunstrichter (s. o.), der nicht nur seine Meinung äußert, sondern mit seinem Urteil in die Welt der Sachverhalte eingreift, wie Thim-Mabrey betont, um ein Werk bzw. eine Ausstellung entsprechend zu begutachten und zu zertifizieren:

[…] Und trotzdem hat die neue Ausstellung im Kunstmuseum Wolfsburg ihre Berechtigung. Denn es ist in Deutschland die erste seit Jahrzehnten, die das ganze Lebenswerk dieses bedeutenden Malers ins Visier nimmt und durch sein gesamtes Schaffen führt.

(Aus einer Kritik von J. Schapira im Hamburger Abendblatt, 26. Mai 2014, http://www.abendblatt.de/ kultur-live/article128118373/Die-vielen-Gesichter-des-Oskar-Kokoschka.html [11.07.2015]; vgl. den Beitrag von Thim-Mabrey in diesem Band))

Das Bewerten nimmt mit solchen Formen eines deklarativen Votums den Charakter einer Bescheinigung an, für die der Autor die Autorität eines entsprechend befugten Kunstkritikers in Anspruch nehmen muss bzw. sich selbst zuschreibt.

3.4Kunstvermittlung

Ganz im Zeichen der Dienstbarmachung der Sprache für die Etablierung und Verbesserung des Zugangs zur Kunst steht der Bereich der Kunstvermittlung. Diese betrifft verschiedene Institutionen wie die Schule, das Feuilleton oder die Akademie übergreifend. Die Kunstvermittlung ist wohl dasjenige Handlungsfeld, in dem am intensivsten über den Zusammenhang von Sprache und Kunst reflektiert wurde. Im Bereich der Kunstpädagogik wird vor allem das Erleben der eigenen, personalen Identität in der Aneignung künstlerischer Praktiken zum Thema, in einigen Arbeiten wird dabei explizit die Rolle der Ausdrucksfunktion der Sprache hervorgehoben (Peez 2009; Peters 2000).

Hier geht es um die Frage, welche übergeordnete Funktion geordnete Interaktionsformen, welche das Betrachten eines Kunstwerkes steuern, einnehmen sollen. Maria Peters zeigt in ihrem Beitrag zu diesem Handbuch, wie die Idee der Kunstvermittlung im reformpädagogischen Kontext des 19. Jh.s entsteht und in den jeweils dominierenden Zeitdiskursen immer neu verhandelt wird. In den 1970er-Jahren etwa wird Kunstvermittlung als Praxis der gesellschaftspolitischen Emanzipation betrachtet, während ab den 1980er-Jahren das wahrnehmende Subjekt im Vordergrund steht. Damit wird auch zunehmend die Rolle der Sprache in der Kunstvermittlung thematisch, wobei sie vornehmlich im Modus einer postrukturalistischen Sprachkritik erörtert wird. Diese entfaltet sich im Konflikt zwischen der Versprachlichung eines Kunstwerks und der phänomenalen Kunsterfahrung (Sturm 1996). An Berichten aus eigenen Projekten macht Peters deutlich, wie man in der Kunst- und Museumspädadogik gerade über Beschäftigung mit sprachskeptischen Modellen zu praktischanschaulichen Verfahren der Auseinandersetzung mit Bildender Kunst kommt, in denen mündliche, sprachbildnerische und malerisch-figurative Praktiken ineinanderlaufen. Auf diese Weise macht die Kunstvermittlung ihr Medium, die Sprache, selbst künstlerisch erfahrbar, wie es der Fall der sprachlich-künstlerischen Aneignung des Bildes der „Hülsenbeckschen Kinder“ von Philipp Otto Runge durch Schülerinnen und Schüler zeigt:
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Abb. 10: Perzeptive Aufzeichnung II zum Bild „Die Hülsenbeckschen Kinder“. Vgl. den Beitrag von Peters in diesem Band.





An dieser Stelle knüpfen auch die performativen Praktiken der Kunsttherapie an (Richter-Reichenbach 2012; in diesem Band), bei denen noch stärker mit der Körperlichkeit von Kunst gearbeitet wird, oft auch in dem wörtlichen Sinne, dass der eigene Körper zum Austragungsort der künstlerischen Praxis wird, die eine Neuorientierung in persönlichen Krisensituationen ermöglicht. Es entsteht eine ganzheitliche Erfahrung, in der das leibliche Selbst Subjekt, Medium und Objekt der künstlerischen Gestaltung sein kann, in vielen Fällen auch alles zugleich ist. Hier hat dann die Sprache als Mittel der reflexiven Bearbeitung solcher Körpererfahrungen eine bedeutende Funktion. In der durch die Therapeutin oder den Therapeuten angeleiteten sprachlichen Interaktion vor, während und nach dem künstlerischen Erleben kann die Körpererfahrung in symbolisch gelagerten – und anderen mitteilbaren – Sinn transformiert werden und damit der körperlichen Therapiepraxis eine soziale Rückkopplung geben. Das Bildbeispiel aus dem Beitrag von Richter-Reichenbach zeigt ein Praxisbeispiel aus ihrer eigenen Arbeit, bei dem verhaltens- und entwicklungsgestörte Kinder eine „Erinnerungsstele“ gestaltet haben. Die Gipsabdrücke aus Händen und Unterarmen wurden von den Kindern gegenseitig aneinander vorgenommen. Richter-Reichenbach zieht nach 3 Monaten künstlerisch-therapeutischer Arbeit mit diesen Kindern das Fazit, „dass sie deutlich mehr und ich-spezifischer sprachen, miteinander deutlich besser umgingen und ebenso beobachtbar deutliche Entwicklungsschritte machten“. An diesem Beispiel lässt sich gut nachvollziehen, wie über die künstlerische Praktik Perspektivenübernahme, Selbstwirksamkeit, geteilte Aufmerksamkeit, Raumerfahrung und sinnliches Wahrnehmungs- und Differenzierungsvermögen (dazu jeweils Tomasello 2003) erlebbar gemacht und inkorporiert werden können.
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Abb. 11 und 12: „Erinnerungsstele“ mit Gipsabdrücken der Hände und Unterarme von Kindern. Vgl. den Beitrag von Richter-Reichenbach in diesem Band.





An diesem Beispiel kann auch sehr gut der Wert ermessen werden, den die Beschäftigung mit Bildender Kunst als Reflexionskontext und Schreibanlass in der Deutschdidaktik haben kann. Während Gebrauchs- und Medienbilder (Comics, Bilderbücher, Bildergeschichten) als Gesprächs- und Schreibimpuls vor allem in der Grundschuldidaktik ihren festen Ort haben, ist die Bildende Kunst mit ihrer spezifisch ästhetischen Form der Herstellung von Sinn erst seit recht kurzer Zeit ins Blickfeld der Deutschdidaktik gerückt. Das kann man leicht verstehen, wenn man sich die Fächergliederung der schulischen Ausbildung vor Augen führt und sieht, dass die Beschäftigung mit visueller und körperlich-sinnlicher Ästhetik eine Domäne des Kunstunterrichts ist. Dort aber gehört es zur institutionellen Prozesslogik, dass zwar ständig über Bildende Kunst gesprochen und geschrieben wird, dem Sprechen und Schreiben an sich aber meist keine Aufmerksamkeit gilt. Insofern ist es erfreulich – wie M. Dehn in ihrem Beitrag für dieses Handbuch schildert und es jüngere Publikationen ausweisen (Dehn 2007; Abraham/Sowa 2012; Müller 2013) –, dass es verstärkt Bemühungen gibt, die sprechende und schreibende Beschäftigung mit Bildender Kunst im Deutschunterricht zu etablieren. Hier kann, wie Dehn an Praxisbeispielen zeigt, die ästhetische Erfahrung als Form der Rekontextualisierung von Sprachgebrauch dazu genutzt werden, den Zusammenhang von visueller Wahrnehmung, Urteilsbildung, Selbstentäußerung, sozialer Aushandlung von Sinn und sprachlichem Ausdruck erfahrbar zu machen. So gesehen zeigt sich auch der vielfältige sinnlich-soziale Raum, der sich mit der kommunikativen Aufgabe des Beschreibens eröffnet. Wie schon in der Kunstpädagogik, nur gleichsam mit institutionell umgekehrten Vorzeichen, wird im Kontext des Deutschunterrichts deutlich, dass Kunstvermittlung immer auch Sprachvermittlung ist.

3.5Ausstellungs- und Museumskommunikation

Eine moderne Ausdifferenzierung von Kunstkommunikation, die die beschriebenen Bereiche der Kunstrezeption, der Kunstkritik und der Kunstvermittlung gewissermassen integriert, stellt die Ausstellungs- und Museumskommunikation dar, innerhalb derer die Begegnung mit Kunstwerken einen eigenen Ort und Schauplatz (auch im Sinne eigener Räume und Gebäude) gefunden hat. „Kunst kommt ins Museum“, so die Formel von W. Kemp (s. o. 2), mit der auf die architektonische Manifestation von Kunstkommunikation in Gestalt von Kunsthäusern und Museen aufmerksam gemacht wird, weil darin ein wesentliches Merkmal des autonom werdenden Kunstsystems besteht. Architektur und Sprache treten mit der Institutionalisierung von Ausstellungen als Ressourcen der Kunstkommunikation in einen engen und aufschlussreichen Zusammenhang. Brian O’Doherty hat auf die Wirkungsmacht dieser Raumgestaltung in einem viel zitierten Essay („Inside the White Cube“) aufmerksam gemacht (s. o. 2) und insbesondere gezeigt, wie sich in der Ausstellungspraxis die soziale Positionierung des Kunstbetrachters manifestiert (vgl. zur Bedeutung und Geschichte von Kunstausstellungen im Kunstbetrieb mit vielen vertiefenden Literaturhinweisen den Band Huber/Locher/Schulte 2002 und aus der Sicht der Kunstsoziologie Bourdieu/Darbel 2006). Ausstellungen, zumal spektakuläre, sind oftmals auch Auslöser der Reflexion über Kunstkommunikation, nicht zuletzt in der Kunst selbst. Gelegentlich ist daran auch die Linguistik als Disziplin beteiligt: vgl. z. B. das begleitend zur documenta 12 an der Universität Kassel (Institut für Germanistik) entstandene Projekt Kunst-Sprache-Öffentlichkeit. Kommunikationsraum documenta 12, das sich eine sprachwissenschaftliche Aufarbeitung des (primär öffentlichen) „documenta-Diskurses“ zum Ziel gesetzt hatte (vgl. dazu Gardt 2008). Gleichwohl gibt es bis heute – von der oftmals stark anwendungsbezogen angelegten Besucherforschung abgesehen – wenige Untersuchungen, die die Ausstellungskommunikation empirisch erheben und mit Blick auf die Formen und Muster der Interaktion vor dem Kunstwerk rekonstruieren (vgl. die Hinweise bei Vom Lehn/ Heath 2007 und in diesem Band). „Kunstinteraktion“, so der Titel des Beitrags von Chr. Heath und D. vom Lehn in diesem Band, ist in diesen Fällen immer schon eine spezifisch situierte Interaktion, die nicht nur durch Sprechen und Zuhören geprägt ist, sondern durch das gesamte Spektrum menschlicher Wahrnehmung und Motorik. Die sich daraus ergebende Multimodalität der Kunstinteraktion beruht auf materiellen, visuellen und körperlichen Erscheinungsformen, die über die sprachlichen Mittel und Formen der Aufgaben der Kunstkommunikation (s. o. 2) deutlich hinausreichen. So zeigen Heath und vom Lehn, dass es in der Interaktion vor dem Kunstwerk spezifische Konfigurationen gibt, die die Besucher als Kunstbetrachter einnehmen, um ihre Betrachtung als eine gemeinsame Aktivität zu etablieren und den Ausstellungsbesuch als gemeinsame Erfahrung zu ermöglichen:
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Abb. 13: Konfiguration vor dem Kunstwerk. Vgl. den Beitrag von Vom Lehn/Heath in diesem Band.





Die Darstellung zeigt zugleich, wie die Hängung des Bildes und die lokale Gestaltung des Ausstellungsraumes unterhalb des aufgehängten Bildes (mit einem auf einem Podest aufgestellten Tisch und zwei jeweils seitlich aufgestellten ‚Schranken‘) Zonen der Begeh- und Betretbarkeit definieren, die die Betrachter durch ihre Aufstellung und ‚Navigation‘ im Raum interaktiv bestätigen. Besucher werden schon dadurch zu Kunstbetrachtern. Entsprechend zeigt sich an den Beobachtungen, von denen Heath und vom Lehn auf der Basis von Videoaufzeichnungen in Kunstausstellungen berichten, dass sich die Gemeinsamkeit des Museumsbesuches in vielen Fällen nicht dem Sprechen und Zuhören verdankt, sondern der Ko-Orientierung von Wahrnehmungen und der Ko-Ordination von Bewegungen. Das gilt für das Ankommen an einem für Kunstbetrachtung relevanten Punkt vor einem Kunstwerk, das Verweilen vor dem Kunstwerk wie auch für das Verlassen dieser Position: Auch ohne (viele) Worte kann die Kunstbetrachtung auf diese Weise als gemeinsames soziales Ereignis erlebt und behandelt werden. Zugleich bietet die gemeinsame Situierung vor dem Kunstwerk eine multimodale Ressource, um sich wechselseitig auf Aspekte dessen aufmerksam zu machen, was es gerade wahrzunehmen gilt:
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Abb. 14: Vor dem Kunstwerk: Zeigen und Beschreiben. Vgl. den Beitrag von Vom Lehn/Heath in diesem Band.





Mit all dem nutzen Besucher und Besucherinnen nicht nur die Multimodalität situierter face-to-face-Interaktion, sondern sie geben sich durch ihre Aktivitäten auch die Charakteristik eines Objektes (hier: eines Bildes) als Kunstwerk zu verstehen: Die Thematisierung einer prekären visuellen Wahrnehmung („quite difficult to see“) ist eines der typischen Mittel des Beschreibens, mit dem der Wert einer aufwendig-intensiven Wahrnehmung vor dem Kunstwerk bestätigt wird („je länger man hinschaut“: s. o. 2).

Die Beispiele von Heath und vom Lehn machen eine These sehr anschaulich, die das zentrale kommunikative Verfahren der Museums- und Ausstellungskommunikation im Zeigen (sprachliche wie vor allem gestische Deixis) als dem spezifischen Mittel des wahrnehmungsabhängigen Bezugnehmens sieht. Das Zeigen ist das Verfahren, um gerade Gehörtes bzw. auf dem Wandschild zum Werk Gelesenes mit gerade Gesehenem zu verknüpfen (Locher 2007; Fandrych/Thurmair 2010; Hausendorf 2013; s. auch o. 3.2). Es, das Zeigen, steckt bereits in der Ausgestaltung des Raumes, in dem die Werke nicht nur vorhanden („da“) sind, sondern in ihrem Da-Sein durch die Gestaltung (Hängung, Rahmung, Beleuchtung, Zugänglichkeit, …) auch eigens präsentiert und in diesem Sinne demonstrativ gezeigt werden. Ausstellungskommunikation ist also auch und gerade ein institutionalisiertes (Vor-)Zeigen, mit dem die Betrachtbarkeit als ein kostbares Gut inszeniert wird. Durch Ausstellungsführungen kann diese architektonisch inszenierte Vorzeigepraxis mit genuin interaktiven Mitteln weiter entwickelt und verstärkt werden, wie Heath und vom Lehn mit Bezug auf Führungen belegen. Ausstellungsführungen sind aber nicht auf Interaktion in diesem Sinne angewiesen, wie der Einsatz und die Verbreitung von Audioguide-Systemen unter Beweis stellen. In diesen Fällen ist es die Hörbarkeit einer aufgezeichneten Stimme auf dem mobilen Audiogerät und die Organisation von Hör- und Abspielstationen, die eine interaktive Führung gewissermassen simuliert, um dann auch wieder spezielle Verknüpfungen von Gehörtem und Gesehenem zu ermöglichen, wie wir das eingangs bereits illustriert haben (s. o. 2). Wie Chr. Fandrych und M. Thurmair in ihrem Beitrag zu diesem Band zeigen, werden dabei die Aufgaben der Kunstkommunikation in unterschiedlicher Weise relevant. Dominant sind nach Fandrych und Thurmair die beschreibende Erschliessung und das auf Verstehen angelegte Deuten des Werkes, die durch eine Reihe sprachlich-textueller Verfahren umgesetzt werden, zu denen etwa eine Aktivierung und Verlebendigung des Abgebildeten, die biographisch-historisierende Deutung als Zugang zu einer Epoche oder eine stark perspektivierende Erschliessung des Bildraumes mit seinen relevanten Dimensionen (von Vorder- und Hintergrund, Nähe und Tiefe) gehören. Mit all dem ist zugleich eine Auffüllung der Sprecherrollen durch typische soziale Positionen verbunden. Prominent vertreten ist hier der „kompetente Betrachter“, der durch Instruktionen in seiner visuellen Wahrnehmung angeleitet und geschult wird (s. auch o. 2), aber auch der Kunstexperte und der Künstler selbst kommen im Audioguide zur Sprache (z. B. durch Zitate mit inszeniertem auffälligen Sprecherwechsel).

Im ausstellungsbegleitenden schriftlichen Medium des Ausstellungskatalogs sedimentieren sich Muster der Kunstkommunikation entlang der Aufgaben des Bezugnehmens, Beschreibens und Erläuterns (Bosse/Glasmeier/Prus 2004). R. Ziethen stell in ihrem Beitrag zu diesem Handbuch dar, wie sich Ausstellungskataloge, deren Vorläufer nach Ziethen bereits in den Heiltumsbüchern des 15. und den Bildinventaren des 16. Jh.s gesehen werden können, allmählich von reinen systematisierenden Bestandsaufnahmen privater Sammlungen zu „Schaltstellen im Kunstdiskurs“ entwickeln. Entsprechend ändern sich auch die sprachlichen Aufgaben und die Muster ihrer Bearbeitung in Ausstellungskatalogen vom reinen eineindeutigen Bezugnehmen und Kategorisieren über das informierende Beschreiben und die kunsthistorische Narrativisierung (s. u., 3.6.) hin zu Textpraktiken, mit denen komplementär zum Kunstwerk ihrerseits ästhetische Qualität entwickelt werden soll; hier findet man auch Strategien des Verrätselns und Dekonstruierens, in denen der „Eigensinn“ (Jäger 2011) des visuellen Kunstwerks zur Geltung gebracht werden soll. Diese Entwicklung sieht Ziethen im ausstellungsbegleitenden Künstlerbuch kulminieren, wie es etwa Thomas Demand in Verbindung mit Botho Strauss anlässlich seiner eigenen Ausstellung vorgelegt hat:
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Abb. 15: Thomas Demand, Katalog Nationalgalerie, © VG Bild-Kunst, Bonn 2014. Vgl. den Beitrag von Ziehten in diesem Band.





3.6Kunstwissenschaft

Mit der Kunstwissenschaft bzw. Kunstgeschichte ist die Kunstkommunikation disziplinbildend geworden. Wie jede Wissenschaft ist auch die Kunstwissenschaft in besonderer Weise auf Sprache und die Herausbildung von kunstwissenschaftlicher Fachsprachlichkeit (Kemal/Gaskell 1991; Müller 2007; Pfisterer 2011) angewiesen. Da die einschlägigen wirkmächtigen Großtexte von Kunsthistorikern (Geschichte der Kunst in X) eng mit der Ausbildung und Stärkung von kulturellen Kollektividentitäten verbunden sind, haben diskurshistorische Arbeiten sich vor allem dem soziolinguistischen Aspekt der Identitätskonstruktion durch Sprache zugewandt; hier ist insbesondere die sprachliche Konstituierung nationaler Identität in der narrativen Kunstliteratur thematisiert worden (allgemein zur „Geschichte der deutschen Kunst“ Müller 2007; für die Zeit des Nationalsozialismus Kashapova 2006; zum Fachdiskurs um den „Naumburger Meister“ Straehle 2009; speziell zur Diskursfunktion des possessiven Determinativs „unser“ in der kunsthistorischen Literatur Müller 2009a).

Im Bereich der Kunstwissenschaft selbst ist ein zunehmendes Interesse an der Genese des eigenen Faches, und damit auch an deren Text- und Diskursgeschichte, zu verzeichnen (vgl. z. B. Demand 2003, Locher 2001; vgl. auch das prominent besetzte Fachforum Wissenschaftsgeschichte der Kunstgeschichte auf dem Kunsthistorikertag 2009 in Marburg). Der kunsthistorische Diskurs ist in den letzten Jahrzehnten des 19. Jh.s institutionenbildend geworden. H. Locher beschreibt in seinem Beitrag zu diesem Handbuch die einerseits diskursimmanent ideengeschichtlichen, andererseits sozialgeschichtlichen Verhältnisse, die zur Herausbildung der Kunstgeschichte als akademisches Fach geführt haben: Von der diskursiven Prozesslogik her ist hier zu sehen, dass der stilgeschichtliche Blick auf Kunst, wie er mit der Rezeption Johann Joachim Winckelmanns Geschichte der Kunst des Altertums (1764) im 19. Jh. an Dominanz gewinnt, in Einklang mit dem historisch-positivistischen Paradigma der sich herausbildenden Wissenschaften gerät und so bis weit ins 20. Jh. hinein zur dominanten Praxis kunstwissenschaftlicher Bewältigung von Kunst wird. Hinsichtlich der gesellschaftlichen Bedingungen weist Locher darauf hin, dass „Bildung“, hier insbesondere ästhetisches Beurteilungs- und Differenzierungsvermögen und „Einsicht in kulturelle Zusammenhänge“ (Locher in diesem Band), für das sich entwickelnde Bürgertum nicht nur einen Modus der Emanzipation, sondern auch Karrieremöglichkeiten in Akademien und Verwaltungen darstellte. Im 20. Jh. wandelt sich der kunsthistorische zum kunstwissenschaftlichen Diskurs, was sich an der Formierung neuer Teildisziplinen wie Kunstpsychologie oder Kunstsoziologie zeigt. Entsprechend kommt auch eine neue Sprachlichkeit, vom Vokabular bis hin zu den Textmustern, in das akademische Schreiben über Kunst, die dem stilgeschichtlichen in je unterschiedlichen Verhältnissen beigemischt wird. Wie M. Müller in seinem Beitrag zu diesem Handbuch herausstellt, wird damit auch das kunstwissenschaftliche Erzählen prekär: Das Erzählen ist die grundlegende sprachliche Praktik der sozialen Sinnstiftung und hat so – mit den Modifikationen, die ein akademisch gelagerter Diskurs mit sich bringt – im kunsthistorischen Schreiben eine überaus bedeutende Rolle gespielt, die wegen der auf der Hand liegenden Nähe der kunstwissenschaftlichen Praxis zum Beschreiben nicht immer in den Blick geraten ist. Immer, wenn Kunstwerke als Exemplare in der Zeit verlaufender, übergeordneter Entwicklungsprozesse dargestellt werden, wird erzählt. Am kunstwissenschaftlichen Diskurs zur Gegenwartskunst kann gezeigt werden, wie diese narrativen Bewältigungspraxen so tief in der DNA des Fachs verankert sind, dass sie auch dann vollzogen werden, wenn von einem geschichtlichen Kontext gar nicht mehr die Rede ist. Im Zweifel legt das Erzählen dann bestimmte Zugänge zum Werk (z. B. biographische) nahe und versperrt die Sicht auf bestimmte andere (z. B. kultursoziologische, semiotische).

So hat sich im kunstwissenschaftlichen Diskurs früh eine Fachsprachlichkeit entwickelt, die sich vertikal um die Epochenstilbegriffe wie Romanik, Gotik, Renaissance, Barock, Rokoko (vgl. Möbius/Sciurie 1989), später um die –Ismen, und horizontal um die Gattungsbegriffe Malerei, Plastik, Architektur, ggf. Kunsthandwerk, später um Fotografie und Film, schließlich um Performance, Happening, Konzeptkunst usw. formiert. Wie H.-W. Eroms in seinem Beitrag zu diesem Handbuch herausstellt, steht die kunstwissenschaftliche Fachsprache in einem Spannungsfeld zwischen auf Präzision, Gliederung und Eindeutigkeit angelegten Spezialdiskursen und dem popularisierenden Diskurs, der nicht nur in den großen narrativen Überblickswerken, Ausstellungskatalogen und akademischen Künstlerbiographien praktiziert wird, sondern der weit in die Selbstverständigungsdebatten des Faches selbst hineinreicht – ist die Kunstwissenschaft (wie z. B. auch die Geschichtswissenschaft) doch eine Disziplin, deren Gegenstand sich erst aus dem gesellschaftlichen Bedürfnis nach kultureller Identität ergibt. Bei der im strengen Sinne fachsprachlichen Terminologie in der Kunstwissenschaft (vgl. dazu Pfisterer 2011; zur Charakteristika von Fachsprachen vgl. z. B. Roelcke 2010) können wir prozessextrinsisches von prozessintrinsischem Vokabular unterscheiden: Prozessextrinsische Termini sind solche, die ein künstlerisches Produkt ex post als Form perspektivieren und kategorisieren. Beispiele dafür finden sich im architektonischen Beschreibungsvokabular (z. B. Elemente des gotischen Kirchenfensters: Gewände, Laibung, Profil, Sohlbank, Stabwerk, Sturz, vgl. Lützeler 2000, 185–186) oder in der Typologie der Gewandfalten im Bereich der mittelalterlichen Plastik (Ritz-, Steg-, Parallel-, Schwung-, Haken-, Schüssel-, Ypsilion-, Haarnadelfalten; vgl. Lützeler 2000, 130–133). Hier geht es jeweils darum, möglichst präzise voneinander abgrenzbare Form- bzw. Stilkategorien zu definieren, die eine stilgeschichtliche Einordnung bzw. Datierung erlauben. Das Künstlersubjekt ist dabei systematisch ausgeblendet. Mit prozessintrinsischem Vokabular werden Prozesse künstlerischer Produktion aus der Perspektive ihrer Verfahrenslogik aufgegriffen, mit den so konstituierten Termini werden Produktkategorisierungen daher metonymisch gewonnen. Ein typischer Einsatzort solcher Termini ist das Feld der Drucktechniken (Chalkographie, Crayonmanier, Einblatt-Holzschnitt, Farbenradierung, Kaltnadelradierung, Lithographie, Remarquedruck, Schrotschnitt usw., vgl. Lützeler 2000, 112). Das metonymische Verfahren ‚Prozess‘ → ‚Produkt‘ wird hier durch das Wortbildungsverfahren reflektiert: Es handelt sich jeweils um Komposita, deren Grundwort ein deverbales Substantiv darstellt, welches jeweils einen Prozess repräsentiert. Die Bestimmungswörter leisten die kategoriale Differenzierung über die Repräsentation von Mitteln, die im jeweiligen künstlerischen Prozess die zentrale Rollen spielen. Dabei kann man grob feststellen, dass die prozessintrinsischen Beschreibungstermini umso deutlicher zunehmen, je näher die Beschreibung sich der Gegenwart nähert. Umgekehrt ist die Dichte prozessextrinsischer Termini umso höher, je weiter das zu beschreibende Kunstwerk in der Vergangenheit liegt. Das kann man gut in Zusammenhang mit der stilgeschichtlichen Erklärung bringen, die desto besser greift, je weniger Kunstwerke aus einer Epoche bekannt sind und je weniger auch über die persönlichen, technischen und sozialen Umstände ihrer Produktion bekannt ist. Über Begriff und Funktion der historischen Semantik in der Kunstwissenschaft informiert Müller (2011). Begriffsgeschichtliche Beiträge zur Vorgeschichte der modernen Kunstgeschichte finden sich z. B. bei Kemp (1974) und Warnke (2012).

Ein Sonderfall der kunstwissenschaftlichen Fachsprachlichkeit ist die Terminologisierung und Beschreibung von Künstlern, Kunstwerken und Kunstorten zum Zwecke ihrer Katalogisierung (Baca/Harpring/Lanzi 2006). P. Harpring und M. Baca stellen in ihrem Beitrag zu diesem Handbuch die Entwicklung, die funktionale Einbettung und die linguistischen Spezifika solcher Thesauren dar. Hier ergeben sich die Erfordernisse der Terminologiebildung aus der Referenzierbarkeit der zu katalogisierenden Werke, der eineindeutigen Einbettung in die entsprechenden Ontologien und der klaren Hierarchiesierbarkeit von Information. Das erfordert einen kontrollierten Prozess der Bildung von Termini, die in Expertengremien erhoben, diskutiert und verabschiedet werden. Eine erhebliche Komplikation stellt es dabei dar, dass solche Kunstvokabularien ja die Auffindbarkeit von Werken in Katalogsystemen garantieren sollen und daher eine Schnittstelle bilden: Auf der einen Seite gilt es, den internationalen Kunstdiskurs zu berücksichtigen, der über die Epochen, Spezialdiskurse und Sprachkulturen hinweg oft eine reiche Vielfalt an Bezeichnungen für jeweils dasselbe Kunstwerk oder denselben Künstler hervorgebracht hat. Auf der anderen Seite muss im Katalog die Zuordenbarkeit eindeutig sein. Das führt zu teils ausführlichen Synonymlisten innerhalb derselben Kategorie. Hapring und Baca nennen zum Beispiel neun verschiedene Bezeichnungen für den italienischen Bildhauer Giovanni da Bologna in der am Getty Research Institute entwickelten Union List of Artist Names (ULAN): Giambologna (preferred, Italian-P) / Giovanni da Bologna (Italian); Bologna, Giovanni da (Italian), Giovanni Bologna (Italian), Gian Bologna (Italian), Bologne, Jean de (French-P), Jean de Bologne (French), Jean Bologne (French), Jean Boulogne (French).

Einhergehend mit dem aufflammenden Interesse an der Fachgeschichte der Kunstwissenschaft wird auch verstärkt über die Praktiken kunstwissenschaftlichen Beschreibens und Erklärens reflektiert (vgl. aus der Kunstwissenschaft selbst als Klassiker Baxandall 1990; zum Beschreiben Rosenberg 2000; aus der Linguistik dazu Eroms 2003; Müller 2007; 2009b).

4Ausblick

Insgesamt lässt sich zur „Diskursdomäne Kunst“ festhalten, dass es sich um einen Kommunikationsbereich handelt, der auf der einen Seite – insbesondere linguistisch – noch vergleichsweise wenig erforscht ist, dessen Bedeutung auf der anderen Seite aber stetig zunimmt: Ein Kennzeichen der Gegenwartskunst ist es, dass der künstlerische Prozess, seine Rezeption, Kritik und Vermittlung stark aufeinander bezogen und ineinander verwoben sind. Damit wird auch der Moment der Sprachbedürftigkeit von Kunst den Akteuren des künstlerischen Feldes selbst offensichtlich – sei es als Problem oder als Entwicklungsperspektive. In den letzten Jahren haben sich deshalb wohl nicht zufällig in allen von uns beschriebenen Handlungsfeldern Forschungsund Reflexionszusammenhänge ergeben, in denen Sprache in der Kunstkommunikation vermehrt zum Thema gemacht wird. In allen Bereichen aber besteht Bedarf an weiteren Untersuchungen. Mit ihrer Fokussierung auf die sprachlichen Praktiken der Kunstkommunikation könnten nach unserem Eindruck insbesondere Vorgehensweisen aus der Gesprächs-, Text- und Diskurslinguistik in allen Handlungsfeldern erfolgreich eingebracht werden. Während die Kunstkritik und die verschiedenen Felder der Kunstvermittlung eine lebendige Tradition der Sprachreflexion haben, steht insbesondere die Erforschung der Alltagskommunikation über Kunst noch am Anfang. So ist der Bereich der nicht-öffentlichen und nicht-professionalisierten mündlichen Kunstkommunikation noch weitgehend unerforscht. Das betrifft speziell das Deuten als eine mit der sozialen Position des Kunstbetrachters eng verbundene kommunikative Aufgabe, deren empirische Analyse höchst aufschlussreiche Beiträge zu einer Alltagshermeneutik der Kunstrezeption liefern könnte. Hier stellen sich Fragen wie z. B.: Welche sprachlichen Bewältigungspraktiken entwickeln Laien im Kunstgespräch? Wie formieren sich Alltagsbegriffe von Kunst? Welche alltagsrhetorischen Strategien des Umgangs mit Gegenwartskunst gibt es?

Auch die Rolle der Sprache in der institutionalisierten Kunstwissenschaft ist noch längst nicht erschöpfend gewürdigt und verstanden worden. Das Fach selbst würde nach unserem Eindruck von einer systematischen und interdisziplinären Erforschung der ihm inhärenten oralen und literalen Praktiken sehr stark profitieren. Fruchtbare Forschungsfragen in den genannten Zusammenhängen sind z. B.: Wie verändern sich Formulierungstraditionen und Textpraktiken beim Übergang von der „Kunstgeschichte“ zur „Bildwissenschaft“? Wie ist die Fachsprachlichkeit kunstwissenschaftlichen Schreibens zwischen fachwissenschaftlichem Aufsatz, Katalogtext und Feuilletonbeitrag zu beschreiben? Welchen Kriterien sollte eine Kritik der professionellen Kunstliteratur folgen?

Das Feld der Ausstellungs- und Museumskommunikation erfährt in den letzten Jahren mit der Zuwendung der Gesprächsforschung zur Multimodalität der face-to-face-Interaktion große Aufmerksamkeit, weil sich hier das Ineinandergreifen von Sprache und humanspezifischer Sensomotorik zugunsten des Ausnutzens wahrnehmungs- und bewegungsabhängiger Interaktionsressourcen besonders ergiebig studieren lässt (Kesselheim/Hausendorf 2007; Vom Lehn/Heath 2007). Diese Forschungen könnten sich auch für stärker anwendungsorientierte Fragen nach der Ausstellungsgestaltung fruchtbar machen lassen (Wie entkommt die Museumspädagogik dem Dilemma zwischen Schulmeisterei und Deutungsverweigerung? Wie kann das Potential des Beschreibens für einen weniger wissensabhängigen Zugang zur Kunst genutzt werden?).

Mit dem im vorliegenden Beitrag gegebenen Überblick sollte die Vielfalt und Bandbreite von Sprache in der Kunstkommunikation deutlich gemacht werden. Verglichen mit anderen „Diskursdomänen“ steht die empirische Erforschung der Erscheinungsformen und Funktionen von Sprache im Feld der Kunstkommunikation noch am Anfang. Sie wird insbesondere dann erfolgreich fortgeführt werden können, wenn sie interdisziplinär ausgerichtet, sensibel für den Zusammenhang von sprachlicher Praxis und sozialer Positionierung und offen für die Einbettung der Sprache in die Komplexität multimodalen Zeichenhandelns ist.
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