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Roland Simon-Schaefer

GEGEN INTERPRETATION — HOMMAGE
A SUSAN SONTAG

Einfithrung zur XV. Bamberger Hegelwoche

1964 hat Susan Sontag ihren epochalen Essay Against interpre-
tation verfasst, dem ich meine Referenz erweisen mochte. Ich
mochte daher meine Ausfithrungen beginnen mit einer kleinen
Zitatenlese aus dem Essay von Sontag:

*

Die Arbeit der Interpretation ist im Grunde eine Uberset-
zungsarbeit.

Die Interpretation im modernen Stil gribt aus; und im Akt
der Ausgrabung zerstdrt sie; sie griibt sich hinter den Text,
gleichsam, um den Untertext freizulegen, der fur sie der ei-
gentliche Text ist.

Wie die Abgase der Autos und der Schwerindustrie, die die
Luft der Stiidte verunreinigen, vergiftet heute der Strom der
Kunstinterpretationen unser Empfindungsvermogen. In einer
Kultur, deren bereits klassisches Dilemma die Hypertrophie
des Intellekis auf Kosten der Energie und der sensuelien Be-
gabung ist, ist Interpretation die Rache des Intellekis an der
Kunst,

Proust, Joyce, Faulkner, Rilke, Lawrence, Gide — man kénn-
te Autor um Autor nennen; die Liste derer, an denen sich
eine dicke Kruste von Interpretationen abgesetzt hat, ist end-
los. Aber es sollte angemerkt werden, dass die Interpretati-
on nicht einfach nur die Verbeugung der MittelmiBigkeit vor
dem Genie ist.

Heute geht es darum, dass wir unsere Sinne wiedererlangen.
Wir miissen lernen, mehr zu sehen, mehr zu horen und mehr
zu fihlen.

Es ist nicht unsere Aufgabe, ein HochstmaB an Inhalt in ei-
nem Kunstwerk zu entdecken. Noch weniger ist es unsere
Aufgabe, mehr Inhalt aus dem Werk herauszupressen, als da-
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rin enthalten ist. Unsere Aufgabe ist es vielmehr, den Inhalt
zuriickzuschneiden, damit die Sache selbst zum Vorschein
kommit.

* Stait einer Hermeneutik brauchen wir eine Frotik der Kunst.

Was Susan Sontag so prignant ausgedriickt hat, beleuchtet
ein altes Problem, welches die Philosophie mit der Kunst hat. Be-
reits Sokrates hat die Kiinstler kritisiert, weil sie nicht kiug tiber
ihre Kunst zu reden wussten — als hitten sie nicht bereits durch
die Kunst gesprochen. Aber auf seine Frage: Wie erschafft ihr
das Kunstwerk? wussten sie nur wahrheitsgeméB zu antworten,
sie wilssten es nicht, es sei der Kuss der Muse, die Inspirafion,
der Einfall, also genau dasjenige, was nicht in einem Discours
de la methode im Stile Descartes® gelehrt bzw. gelernt werden
kann. Damit ist aber die Kunst einem Bereich zuzuordnen, der
sich dem Zugriff der Theoria, also der ordnenden diskursiven,
analysierenden Betrachtung, entzieht, stattdessen dem Erleben,
der Spontaneitit, der Leidenschaft und der Ekstase zugeschla-
gen werden muss,

Sokrates hat durchaus richtig gesehen, dass der Kiinstler
nicht klug tiber seinen Schaffensprozess zu sprechen weiB, aber
er wollte nicht verstehen, dass die Sprachlosigkeit der Kiinstler
nicht auf ihr intellektuelles Unvermdgen zuriickgefiihrt werden
kann, sondern dass die vermeintlichen Verlegenheitsantworten
der Kanstler den Kern der Sache treffen, Inspiration, Kuss der
Muse, Einfall, all diese Begriffe meinen dasselbe, namlich das
Problem des Anfangen-Konuens in der Kunst. Bekanntlich bit
tet Hgmer sowohi am Beginn der Odyssee als auch am Anfang
der Ilias die Muse, ihn zu inspirieren, damit er beginnen kann:
»Nenne mir, Muse, den Mann, ...« (Odyssee), »Singe mir vom
Zorn, o Géttin .. « (1lias).

Bekannt sind die Schwierigkeiten, die Leonardo da Vinci mit
defn kinstlerischen Einfall hatte. Er briitete manchmal lange vor
seinen Kunstwerken und erfand dann stattdessen das Fahrrad,
e“{ fneves Geschiitz oder eine Gewindeschneidemaschine etc.
Sein Kollege Michelangelo konnte, weil er spontan agieren konn-
te, al fresco malen, d.h. auf den feuchten Putz - und das bedeu-
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tet, man muss sehr schnell sein —, wihrend Leonardo auf die ver-
hingnisvolle Idee verfiel, sein Abendmahl! in Ol auf die Wand
zu malen.

Max Ernst hat von seinem Problem des Anfangens einmal
in einem Interview Folgendes berichtet: Vor ein weiles Blatt
Papier gesetzt fiel ihm absolut nichts ein. Aber er wusste sich
zu helfen. Er band sich eine mit Farbe gefiilite Teekanne der-
gestalt an den Arm, dass aus der Tiitle schwarze Farbe heraus-
tropfen konnte. Wenn er nun itber dem weiBen Blatt Papier mit
seinem Arm kreisende Bewegungen volifithrte, dann tropfte die
Farbe aus der Kanne auf das Papier. Dabei entstanden zufillige
Kleckse. In diesem Augenblick hatte er kiinstlerische Ideen. Max
Ernst berichtet dann weiter, dass er wihrend des 2. Weltkriegs
im amerikanischen Exil einem jungen Kiinstler, dem offensicht-
lich spontan auch nichts einfiel, von seinem Trick berichtet hat.
Jener Kiinstler tbernahm die Anweisung von Max Ernst. Wib-
renid aber Ernst aus dem Zufall durch seine schopferische Kraft
dann die Notwendigkeit des Kunstwerks erwachsen lieB, blieb
besagter Kiinstler bei jenem Anfang. »4ction painting nennt man
das«, so lautete der trockene Kommentar von Max Ernst iiber die
Kunst von Jackson Pollock. Auch von Musil ist bekannt, dass er
verzweifelt mit Schreibhemmung iiber den leeren Blittern hock-
te, und tatsiichlich ist der Mann ohne Eigenschaften ein Torso ge-
blieben.

Aber auch das Nicht-aufhoren-Konnen des Kiinstlers ist
durchaus bekannt. Picasso ist das groBe Beispiel dafiir. Wer
den berithmten Film gesehen hat, in welchem er vor der Kame-
ra malt, wird einerseits seinen Einfallsreichtum bewundern, an-
dererseits wird ihm auffallen, dass mitten im Schaffensprozess
bei Picasso Ermildung auftritt. Immer dann féngt er an, alle frei-
en Flichen mit kleinen Tupfen zu dekorieren, bis thm das selbst
zum Bewusstsein kommt und er alles mit einer neuen Idee iiber-
malt. Auffatlig bleibt, dass die letzte Fassung eines Bildes nicht
immer die beste ist.

Verhiingnisvoller als die inteliektuelle Abwertung des Kiinst-
lers ist eine Weichenstellung, die der Kunstbetrachtung durch
Platon gegeben wurde, mit der Bestimmung, die Kunst sei we-
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sentlich Mimesis, also Abbildung von Dingen, die selber wieder-
um Abbilder von Urbildern, namlich den Ideen, seien. Das Bild
eines Stuhles wire demnach z.B. lediglich die vom Menschen
erstellte Kopie einer Kopie der eigentlichen Idee Stuhl. Einer sol-
chen fehlt zum einen der Nutzwert der »Kopie erster Ordnungg,
da man auf fhr nicht sitzen kann, und entfernt sich zum anderen
weit von den eigentlich anzustrebenden, da die Wahrheit in sich
bergenden Ideen. Der einzige Zweck, den Platon einem solchen
Kunstwerk zugesteht, ist ein therapeutischer.

Platon hat der Kunst letztlich nur eine untergeordnete Funk-
tion zur Stabilisierung der Gesellschaft zugewiesen. Diese Po-
sition lehnen wir heute — zumal nach den Erfahrungen mit fa-
schistischer und bolschewistischer Staatskunst — vehement ab.
Das liegt daran, dass sich die Kunst der Moderne in einem lan-
gen Emanzipationsprozess seit der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts zum reinen Selbstzweck entwickelt hat, der im Slogan »lart
pour Pari« zum Programm erhoben wurde. Entsprechend hat sich
der Kiinstler als Nicht-Birger gesehen. Der Kiinstler braucht den
Biirger zwar als Kiufer, aber er sicht ihn nicht als Gespriichs-
partner. »Epatez les bourgeois« ist die Kampfansage an den Er-
wartungshorizont des Massenpublikums.

Einzig und allein ein Avantgarde-Publikum der happy few
wird vom Kiinstler ernst genommen. Eigentlich ist diese Idee der
Avantgarde-Kunst schon recht alt. Mehr als 100 Jahre namlich.
Und eigentlich muss man davon ausgehen, dass die Moderne im
Slogan »anything goes« der Postmoderne versandet ist. Aber es
passiert doch immer wieder Erstaunliches, so in Bamberg, wo
tatstchlick ein Schweizer Kinstler, dessen groBe Zeit in den
sechziger Jahren des vergangenen Jahrtausends lag, es vermocht
hat, ein Publikum wirklich zu schockieren und zu verargern. So
hat Bernhard Luginbiihi auf seine aften Tage jenen Erfolg verbu-
chen kdnnen, den ein Publikum von Kennern ihm nicht hétte ge-
h?n kénaen. Es geht mir darum, wertungsfrei festzustellen, dass
hier genau das eingetreten ist, was die Kiinstler eigentlich an-
streben, Selbstverstindlich kann man eine banale Erkifirung da-
fir finden, dass in der reizenden Barockstadt Bamberg der Er-
wartuagshorizont eines gebildeten Biirgertums ein anderer ist
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als derjenige des Biirgertums in einer der bekannten deutschen
Kunstmetropolen, sei es Diisseldorf, K6In, Miinchen, Hamburg
oder Wolfsburg,

Zu der Entfremdungsbewegung zwischen Kinstler und Pu-
blikum gehort das Aufkilndigen einer seit Platon geldufigen Ver-
bindung von Gutem, Schonem und Wahrem, wie sie vielleicht
zum letzten Mal von den Deutschen in der Weimarer Klassik
gepflegt worden ist. Spatestens seit den fleurs du mal von Bau-
delaire ist ein Hiatus zwischen dem so genannten Schdnen und
dem Wahren aufgebrochen, und diejenigen, die an der Verbin-
dung festhalten wollen, geraten pauschal in Kitschverdacht.

Wenn wir vom Eigensinn der Kunst sprechen, dann stellen
wir uns mit unserer Thematik diesem Prozess, der nach wie vor
andauert. Die Kunst geht ihre eigenen Wege, letztlich findet ein
Dialog zwischen den Kiinstlern und einer kleinen Gruppe von
Kunstkritikern statt, wahrend das groBe Publikum iber eine aus-
bordende Museumshermeneutik an das kiinstlerische Erlebnis
herangefithrt werden soll.

Mit dem Stichwort der Hermeneutik sind wir aber wieder bei
der Interpretation und ihrer Ambivalenz. Interpretation kann in
das Kunstwerk einfithren, und natiirlich ist es wichtig, das gan-
ze »Drumherum, etwa die Vita des Kiinstlers, die von ihm dar-
gestellte Thematik, den Erwartungshorizont einer Zeit und eine
mogliche Rezeptionsgeschichte des Kunstwerkes zu kennen.
Aber all dieses kann nicht das unmittelbare Erleben von Kunst
ersetzen, das zu einem spontanen Urteil fithrt. Was Susan Sontag
am Interpretieren kritisiert hat, ist die Gefahr, das Kunstwerk als
es selbst durch die Fiille des »Drumherumy, das man kennt, aus
dem Blick zu verlieren. Daher ist der Weg, den die Philosophie
eingeschlagen hat, mit den Charakterisierungen Wahrheit oder
Liige sich dem Kunstwerk zu nahern, so problematisch, weil er
immer im »Drumherum« bleibt.

Henry Moore hat bereits in einem Essay von 1930 gegen den
Mimesis-Aspekt, wie er durch die griechische Kunst und ihre
philosophische Rezeption in unserem Kulturkreis tradiert wor-
den ist, Folgendes gesagt: »Sobald das Schauspie] des Griechi-
schen aus dem Blickfeld des modernen Bildhauers gerfickt wur-
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de (etwa gleichzeitig mit der Neuorientierung, die vom Werk
der Maler Cézanne und Seurat ausging), konnte dieser darange-
hen, wieder den wesentlichen Empfindungsgehalt von Formen
zu verwirklichen, anstatt in der Form bloB einen Darstellungs-
wert zu sehen. So wurde der Bildhauer zu der Erkenntnis sei-
nes Materials befreit, und das direkte Behauen erméglichte ihm,
in seinem Material zu denken und aus diesem heraus zu gestal-
ten. So gelangte er zu einem Einverstindnis mit dem Material,
ohne dessen Strukturcigentiimlichkeiten zu verfilschen und da-
mit zu schwiichen. Es wurde ihm bewusst, dass eine Steinskulp-
tur redlich dem Stein gleichen miisse, dass der Versuch, sie wie
ein Wesen aus Fleisch und Blut aussehen zu lassen, mit Haaren
und Griibchen, den Bildhauer auf das Niveau eines Taschenspie-
lers herabdriickt.«

Damit wende ich mich einem zweiten, durchaus problemati-
schen Aspekt des abendlindischen Nachdenkens iiber Kunst zu,
verkdrpert durch den Begriff schon. Schon meint einen Ausdruck
des Gefallens, der mehr oder weniger refiektiert sein kann. Er be-
zieht sich auf eine Eigenschaft, die wir dem Kunstwerk zuspre-
chen. Wir kénnen auch, platonisch ein wenig geschraubt, von der
Idee der Schinheit sprechen, die als reine Idee im platonischen
Wertehimmel existiert und von den Gegenstiinden Besitz ergreift
oder nicht. So habe ich es vor gut 40 Jahren beim Kélner Philoso-
phen Karl-Heinz Volkmann-Schluck gehort: Wenn die Rose ver-
welkt, dann hat die idee der Schonheit sie verlassen. Ich habe das
damals schon nicht geglaubt.

. Der Gegenbegriff zum Schnen ist bekannlich der des Hiss-
lichen. Wir haben uns ~ auch dies ein schlimmer Gemeinplatz ~
darauf verstandigt, dass die griechische Kunst schone Kunst sei.
S0 hat es auf jeden Fali Hegel behauptet. Zugleich sind wir aber
dessen gewahr geworden, dass die Hisslichkeit auch ein Wert ist.
Ab }md Zu sogar anziehender als die Schonheit. Die nicht mehr
schénen Kinste, so lautet bekanntlich der Titel eines Diskussions-
bandes aus der berihmt gewordenen Reihe Poerik und Hermeneu-
t:{z. Wir streiten uns nur noch dariiber, wann die Hasslichkeit als
Elgenjﬁeﬂ in die Kunst Einzug gehalten hat, im romischen Realis-
mus, im Manierismus, oder zugleich mit der Blume des Bsen?
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Moderne Kunstreflektion kann iiber das Schéne Folgendes
aussagen: Ein Kanon des Schonen entsteht durch bewusste Ka-
nonbildung, wie sie etwa Polyklet fiir die menschlichen Propor-
tionen in seinem Doryphoros uns vorgefiihrt hat, aber ein Kanon
unterliegt auch einer Umbildung. In unterschiedlichen Kulturen
kommen die Menschen zu unterschiedlichen Kanonbildungen,
die einem allméhlichen, manchmal auch bewussten Umbildungs-
prozess unterliegen konnen, wie wir das selbst in unserer eige-
nen Kultur beim Paradigmawechsel von der Renaissance zum
Manierismus bewusst erlebt haben. Mit schon wird also zu un-
terschiedlichen Zeiten und in unterschiedlichen Kulturen inhalt-
lich Verschiedenes angesprochen. Unser Versuch, alle Meister-
werke der Weltkunst in einem imaginiren Museum 2 la Malraux
zusammenzufassen, fordert das Uberschreiten tiberkommener
KunstmaBstabe zugunsten aligemeiner formaler Kriterien, nach
denen wir die Qualitit von Kunstwerken fassen wollen. Da die
Kunst selbst immer weiter fortschreitet, bedeutet das, wir bewe-
gen uns in einem Kommunikationsprozess — denn 4sthetisches
Erleben ist wesentlich #sthetische Kommunikation —, in dem im
Grunde genommen multikausal argumentiert wird.

Die Kiinstler und die Kenner waren sich iibrigens immer dar-
Uiber einig, dass es nicht moglich ist, das Schone ein fiir allemal
zu formulieren. Diirer schreibt in seinem Lehrbuch der Malerei:
»Was aber die Schonheit sei, das wei ich nit.« Die sensible Ge-
schmacksdsthetik des 18. Jahrhunderts, wie Sie sie in der Ency-
clopedie unter dem Stichwort »goiit« nachlesen konnen, hat sich
bemiiht, formale Kriterien fiir unser isthetisches Empfinden zu
formulieren. Ich gebe Thnen im Folgenden daher die Gedanken
wieder, die Montesquieu in seinem Fragment gebliebenen Essay
entwickelt hat.

Montesquieu unterscheidet den natiirlichen Geschmack — das
ist das, was wir physiologisch iber unsere Sinne aussagen kon-
nen - vom erworbenen, kultivierten Geschmack, und um den
geht es ausschlieBlich in der Geschmacksdiskussion. thn inter-
essiert, wie ein Kunstgegenstand oder iiberhaupt ein Gegenstand
unsere Sinne affiziert. Daher spricht er von einem »Vergniigen
der Ordnung«. Ordnung bedeutet Redundanzgewinn innerhalb
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eines Systems. Aber dem Vergniigen der Ordnung steht ein Ver-
gniigen der Mannigfaltigkeit gegeniiber, weil sonst die Seele »er-
lahmt«. Wir benotigen Kontraste, aber die permanente Wieder-
holung desselben Kontrastes fiihrt zur Gleichférmigkeit und zur
Langeweile.

Montesquieu formuliert: »Eine Sache muss so einfach sein,
dass sic wahrgenommen werden kann und zugleich so mannig-
faltig, dass sie mit Vergniigen wahrgenommen werden kann.« Es
schliefit sich an das Vergniigen der Uberraschung. Man konnte
kommentierend hinzufiigen: In der Innovationskunst der Moder-
ne, wie sie der Romanist Hans Robert Jaus in seiner Rezeptions-
asthetik zum Qualitatsmerkmal von Kunst iiberhaupt erhoben
hat, iberwiegt das Moment der Uberraschung. Das heiBt, wir
setzen momentan immer noch ein wenig einseitig auf Innovation
und Provokation und Schock. Des Weiteren nennt Montesquieu
die Empfindsamkeit, die »sensibilité«, das Feingefiihl, die »de-
licatesse« und schlieBlich das berithmte ngewisse Etwas«, wie
der Aufklirungsphilosoph Christian Thomasius das franzosi-
sche »Je ne sais quois« tibersetzt hat. Lassen Sie mich beim »le
ne sais quois« verweilen.

Es ist genau diese zwar erlebbare, aber so schwer in Termino-
logie zu bringende Qualitit, die tiber die Bewertung eines Kunst-
werkes entscheidet. Es ist der Umschlagspunkt, den wir quanti-
fativ nicht berechnen konnen, der aber Anlass gegeben hat zu
Jenem beriihmten Spruch »Du sublime au ridicule il y a gun
pas« (Vom Sublimem zum Lacherlichen ist es nur ein Schritt).
Weil das Kunstwerk so komplex ist, dass unsere identifizieren-
de Sprache immer in Gefahr ist, daran zu scheitern, hat Kant den
berthmten Ausspruch tun konnen: »Schon ist, was allgemein
ohne Begriff gefilit« Und Schelling konnte — darin Hegel aus-
driicklich widersprechend, der eine harte Denk- und Begriffsis-
thetik bevorzugte — die Kunst der Philosophie iiberordnen, weil
er‘sagte: Die Kunst vermag etwas sichtbar zu machen, was jen-
seits fies Begriffs liegt. »Allgemein« konnte Kant sagen, weil er
zu seiner Zeit davon ausging, dass es eine geschlossene, gebilde-
te .Sch icht von kunstinteressierten Menschen gibt, und »ohne Be-
griff« musste er sagen, weil die Produktion und Rezeption von
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Kunst sich unserem diskursiven, logischen Verstandesdenken
entzieht.

Damit sind wir auf Umwegen wieder bei Susan Sontag und
ihrer Kritik an tiberbordender verstandesméBiger Interpretation
gelandet. Ich mochie aber, darin Susan Sontag durchaus bestati-
gend, mit einer Uberlegung von D’Alembert schlieBen, die eben-
falls im Dictionnaire unter dem Stichwort »gofit« zu lesen ist. Es
geht um die Reflektionen tiber den Gebrauch und Missbrauch der
Philosophie in Fragen des Geschmacks. D’Alembert geht davon
aus, dass ein Kunstwerk zuniichst spontan erlebt wird. Das spon-
tane Erleben fiihrt zu einem Qualitdtsurteil, welches positiv oder
negativ sein kann. Im Anschluss an dieses unmittelbare Erleben
beginnt aber im aufnehmenden Subjekt die Reflektion, das Phi-
losophieren. Am Ende des Philosophierens steht ein Urteil, wel-
ches das spontane Geschmacksurteil bestitigen oder widerlegen
kann. Fur den Fall der Bestitigung des spontanen Geschmacks-
urteils sicht D’Alembert kein Problem. Was aber, wenn die Ur-
teile differieren? Fiir diesen Fall rit D’Alembert, das spontane
Urteil der Reflektion vorzuziehen. Warum? D’Alembert gibt ein
Beispiel: das Beispiel des gehorlosen Philosophen, der sich treff-
lich tiber die abstruse Wortstel lung in der Lyrik amiisieren kann,
weil er kein Sensorium fiir die Wahrnehmung von Klang hat. Da-
mit sind wir beim Problem von Fehlinterpretationen. Fehlinter-
pretationen sind immer moglich; sie entstehen dann, wenn der
Interpret aus Mangel an intuitivem Erleben sich auf Prinzipien
stiitzt und systematisch ein bestimmtes Auslegungsprogramim
durchzicht. Sei es ein psychoanalytisches, ein biographisches,
ein politisches oder aligemein ein soziologisches.

Susan Sontag hat mit dem Satz geschlossen: »Statt einer Her-
meneutik brauchen wir eine Erotik der Kunst«, und sie hat damit
ausdriicken wollen, dass der Rezipient des Kunstwerkes von dem
Kunstwerk selber eigentlich #hnlich affiziert werden soll wie der
Kiinstler beim Schaffen des Werkes.

Gefordert ist das wirkliche Erleben des Kunstwerkes, wie €s
Rilke in seinem Gedicht vom Archaischen Torso Apollos aus-
gedriickt hat: »Denn da ist keine Stelle, die dich nicht sieht, du
musst dein Leben andern.« Damit ist nattirlich nicht dieses wich-
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tigtuerische, Sich-Anbiedern gemeint, das jenes Pseudoavantgar-
de-Publikum an den Tag legt, welches man haufig genug auf den
Vernissagen antrifft. Nathalie Sarraute hat diesem Publikum in
ihrem Roman Les fruits d’or ein vernichiendes Denkmal errich-
tet. Was ist gefordert? Es ist die Erlebnisfahigkeit, die wir alle
von Natur aus besitzen, die aber in ihrer inhalttichen Reichhal-
tigkeit durch Erziehung und Kultivierung unserer Sinne prifor-
miert wird, sodass aus dem vollig subjektiven Gefallensurteil ein
entwickeltes, reflektiertes und dann in einem #sthetischen Dis-
kurs sogar begriindbares Urteil wird. Das bedeutet: Ich behaup-
te, dass das Geschmacksurieil des Kenners nachvoliziehbar ist.
Die Kenner konnen sich einigen. Wenn es nicht so wire, dann

brauchten wir keine Museen und uns bliebe nur eine »Soziolo-
gie des Geschmacks«.
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Ruth Kliiger
GRENZUBERSCHREITUNGEN IN DER LITERATUR

Vor einigen Jahren habe ich zwei Essays mit dem Thema und dem
Titel Yon hoher und niedriger Literatur verdffentlicht. An dieses
Thema mochte ich in meinem heutigen Vortrag ankniipfen, der
von etwas anderem, aber doch Verwandtem, handelt, namlich
von dem Verhiltnis des Wahren, Wirklichen oder Echten zur Li-
teratur, Die drei Worter — wahr, wirklich, echt — bezeichnen zwar
Unterschiedliches, aber sie haben eines gemeinsam, namlich ihr
Gegenteil, das in allen drei Fillen als das Falsche bezeichnet
werden kann. Auf die Kunst, oder die Kiinste angewandt, haben
falsch und echt oft mit den Nachahmungen von Kunstwerken zu
tun, falsch und wahr eher mit Kitsch in der Literatur und Kunst,
und falsch und wirklich mit Reportagen und Berichten, die sich
an Geschehenes halten oder auch nicht halten.

Bevor wir uns weiter auf theoretische Uberlegungen dieser
Art einlassen, mochte ich Sie mit einem konkreten Problem aus
der heutigen literarischen Szene in Deutschland konfrontieren,
das mich — um es vorwegzunehmen — seit einiger Zeit umtreibt,
mit dem ich nicht zurecht komme, auf das ich Ihnen auch keine
schliissige Antwort geben kann. Es handelt sich um Biicherver-
bot. Ich war auf der Suche nach dem neuen Roman Esra von Ma-
xim Biller und erfuhr mit einigem Erstaunen, dass dieses Buch
verboten ist. Biller ist ein etablierter Autor und Journalist. Im
Metzler-Lexikon der deutsch-jiidischen Literatur steht eine lin-
gere Biografie und Wiirdigung seiner Arbeit. Seine Schriften,
vor allem Land der Viter und Verrdter und den Roman Die Toch-
ter, die mich stellenweise zwar schockierten, habe ich dennoch
mit Profit und einem wenn auch nicht ganz ungemischten Ver-
galigen gelesen. Den Schock fithre ich auf den Generationsunier-
schied zuriick: Auch fortschrittliche GroBmiltter schiitteln oft die
Kopfe itber die Freiheiten, die sich die Enkel erlauben.

Sein neues Buch Esra war also nicht zu haben. In meinen Er-
kundigungen stie ich auf den Juristen Peter Raue, ein Spezia-
list for das Urheberrecht. Er hatte einen Aufsatz im Kursbuch
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mit dem Titel Die neue Klagelust — des Dichters Frust? verdf-
fentlicht und da erfuhr ich, dass im Jahr 2003 gleich funf Bil-
cher in Deutschland verboten wurden, zwei Romane und drei Bi?-
grafien. In allen Féllen traten Kliger oder Klagerinnen auf, die
den Autoren Ehrverletzungen, die sie von der grundgesetzlichen
Garantie der Menschenwiirde ableiteten, vorwarfen, und denen
von den Gerichten Recht gegeben wurde. Der Autor Peter Raue
stellt zunichst fest: »In keinem Jahr der deutschen Nachkriegs-
geschichie haben die Gerichte so nachhaltig und folgenschwer
in das literarische Geschehen (ausschlieBlich) deutschsprachiger
Literatur eingegriffen wie im Jahre 2003«

Das Buch Esra habe ich nicht gelesen, es ist ja im Handel
nicht zu bekommen ~ ich miisste es auf Schleichwegen ergattern,
und das widerstrebt mir. Es geht mir auch nicht um den Einzel-
fall. Es geht mir um ein Kartenhaus von Grundsétzen, an die ich
mich bisher gehalten habe, das jetzt zusammenzufallen droht.
Diese Grunds#ize haben nur indirekt mit Recht und Rechispre-
chung zu tun, sie sind literarkritischer Natur, wohi aber haben
sie mit Echtheit und Wahrheit, daher auch mit Ehrlichkeit zu tun.
Meine Voraussetzung 1auft oder lief darauf hinaus, dass alles,
was sich als Geschichte gibt, darunter auch die Biografie und die
Autobiografie, verpflichtet ist, wahrheitsgemab zu berichten, die
Wirklichkeit nicht zu verfalschen. Dabei stelit sich bei der Au-
tobiografie eine besondere Schwierigkeit ein. Sie erzihlt ndm-
lich zum Teil Dinge, die nicht berpriifbar sind, zum Beispiel
Gedanken und Gefithle, und wird daher oft mit dem autobiogra-
fischen Roman verwechselt, dem sie sich an solchen Stellen nd-
hert. Sie ist sicher in einem Grenzdorf angesiedelt, wo man bei-
de Sprachen spricht, die der Geschichte und die der Belletristik.
Aber jedes Grenzdorf gehdrt dem einen oder dem anderen Staat
an: und die Autobiografie gehort zum Bereich der Geschichte.
wihrend der Roman, auch der autobiografische, zur Belletristik
gehbrt. Man kann die Grenze zu FuB iiberschreiten und von ei-
niem Dorf ins andere spazieren, sehr weit ist es nicht, und doch
geht man von einem Land ins andere, und die Bewohner haben
verschiedene Ausweise. Wer historisch argumentiert, verspricht
den Lesern ein Stiick Wirklichkeit. Wer Fiktionen schreibt, ver-
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spricht den Lesern eine Erfindung, die vielleicht einer Interpreta-
tion gleichkommt. Die wahrgenommene Wirklichkeit dient ihm
(oder ihr) als Ansatz, um Paradigmatisches darzustellen und er
kann sie willkiirlich dndern, wenn es seiner Interpretation dient.
Wo ein Icherzéhler im Roman erscheint, muss man ihn als eine
weitere Fiktion behandeln, er mag noch so viel mit dem Autor
gemeinsam haben. In der Autobiografie hingegen fallen Ich und
Autor, also Erzihler und Autor, zusammen. Anders gesagt, wer
falsch berichtet, ist wie ein falscher Zeuge: Er liigt. Ein Dichter
hingegen erhebt gar nicht erst diesen Wirklichkeitsanspruch, er
erfindet. Daher ist es leicht einzusehen, warum ein Gericht eine
liigenhafte Biografie verbieten kann, wenn die Kliger sich darin
nur verzerrt wiedererkennen. Als Leserin drgere ich mich tber
die Zeitverschwendung, vielleicht auch dariiber, dass ich hinter-
gangen worden bin. Niemand Idsst sich gern beliigen.

So sieht es auch mein juristischer Gewihrsmann Peter Raue.
Er meint, die Entscheidungen gegen die Biografien »betreten we-
der Neuland noch sind sie von besonderem juristischen oder ge-
sellschaftlichen Interesse (...). Wer Biografisches verdffentlicht,
muss die Wahrheit schreiben und sie im Zweifel auch beweisen
konnen«.?

Klingt gut, ist aber, meine ich, doch keine solche Binsen-
wahrheit, dass man es dabei ohne weitere Gedanken belassen
konnte. Es hat ja eine Reihe von Autobiografien gegeben, in de-
nen sich die Autoren zu Abenteurern oder Helden, zu aufrechte-
ren oder stirker heimgesuchten Menschen stilisierten, als sie es
waren. Zu Gerichisverfahren fithrt das nur, wenn jemand klagt,
und das trifft bei Autobiografien meist nicht zu. Das Lesepub-
likum ist jedoch getiuscht worden, und das Buch ist durch die
Liige, wenn sie sich herausstellt, entwertet. Die Literatur- oder
Kulturkritik fillt hier das negative Urteil, auch wenn der Ver-
kauf nicht verboten wird.

Ich erwihine als Bespiel nur einen literarischen Skandal, wie
man ihn nicht besser hiitte erfinden kBnnen. Viele von Thnen wer-
den sich sicherlich daran erinnern. Vor neun Jahren, 1995, ver-
Sffentlichte der Judische Verlag bei Suhrkamp ein kieines Buch
tiber eine Kindheit im KZ, von dem sich der Verleger eine gro-
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Be Wirkung versprach, weil das Kind so jung und die Erinnerun-
gen so grisslich waren.” Die Wirkung war sogar noch grofer als
erwartet.

Das Buch, Bruchstiicke betitelt, besteht aus Fragmenten,
Bruchstiicken des Grauens, erfahrenem Leid, das hilflos zum
Ausdruck dringt, im Gegensatz zum erfundenen, schoner ver-
packten Leid der Romanliteratur. Der Autor, Binjamin Wilko-
mirski, war als kleines Kind, nach den Schrecken seiner ersien
Jalre, in die Schweiz eingeschmuggelt und dort adoptiert wor-
den und hatte seine Erinnerungen erst als Erwachsener aufarbei-
ten konnen. Wilkomirski wurde gefeiert, erhielt Preise, wurde
von den verschiedensten Autorititen in die Arme geschlossen,
darunter Psychiater, Historiker, Vereine von Uberlebenden. Wo
er hinkam, und er reiste viel, weinte er, und die Menschen wa-
ren gerithrt.

Doch es gab Ungereimtheiten in dem Buch und schlieBlich
stellte sich heraus, dass das Ganze ein Schwindel war, dass der
Autor die KZs nur aus der Literatur kannte, dass er nicht ein-
mal Jude, sondern ein Wald- und Wiesenschweizer mit einem gut
schweizerischen Namen war, Bruno Doesseker, den er gegen ei-
nen polnischen eingetauscht hatte; ein Mensch, der sich, aus wel-
chen Griinden auch immer, ob psychopathologisch oder kalku-
liert betriigerisch, jedenfalls mit reger Phantasie und der Hilfe
historischer Quellen in eine Opferrolle hineingesteigert hatte.

Die Leser, die auf ihn hereingefallen waren, mussten mit der
Peinlichkeit ihres fehlgeschlagenen Urteils fertig werden, und
manche versuchten dem Buch als hervorragendem Roman etwas
abzugewinnen. Und warum auch nicht? Der Text war ja unver-
andert geblicben. Wenn er als Autobiografie so anriihrend gewe-
sen war, so sollte er doch als Fiktion eine nicht unshnliche Wir-
kung erzielen.

Mafx berief sich auf die Postmoderne, auf so berihmte und
gescheite Leute wie Roland Barthes, der in seiner Autobiogra-
f'ie von vornherein abstreitet, das Ich in seinem Buch sei mit inm
!demxsch'. Dank der Unzulanglichkeit der Sprache lieBe sich im-
mer nur in Fiktionen reden, womit der Unterschied zwischen den
Gattungen hinfallig wiirde, hieB es da. Was in unserer Phantasie
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existiert, hat nur beitiufig mit dem, was draufien geschieht, etwas
gemeinsam, sodass wir genauso gut Geschichten wie Geschichte
erzéhlen konnen. Dass Geschriebenes eine Art Zeugenschaft sein
kann, liegt auBerhalb des Rahmens einer solchen Theotie.

Angewendet auf das Buch von Wilkomirski hielt die Theo-
rie nicht stand. Biicher haben Zusammenhiinge mit der Welt, in
der ihre Leser leben, die Biicher und ihre Inhalte schweben nicht
wie der Geist iiber den Wassern. Wir sind wieder bei den anfangs
erwihnten Gegensdtzen zu dem Begriff falsch, diesmal falsch
und wirklich. Warum die beiden nicht austauschbar sind, wissen
wir spitestens seit Kant, der es zwar nicht im Zusammenhang
mit dem Schrecklichen, wohl aber im Zusammenhang mit dem
Schonen deutlich gemacht hat. Er schrieb namlich:

»Was wird von Dichtern hoher gepriesen als der bezaubernd
schone Schlag der Nachtigall, in einsamen Gebiischen, an einem
stillen Sommerabende bei dem sanften Lichte des Mondes? In-
dessen hat man Beispiele, da8, wo kein solcher Siinger angetrof-
fen wird, irgendein lustiger Wirt seine zum GenuB der Landluft
bei ihm eingekehrten Giste dadurch zu ihrer groBten Zufrieden-
heit hintergangen hatte, daB er einen muthwilligen Burschen,
welcher diesen Schlag (mit Schilf oder Rohr im Munde) ganz
der Natur shnlich nachzumachen wubBte, in einem Geblische ver-
barg. Sobald man aber inne wird, daB es Betrug sei, so wird nie-
mand es lange aushalten, diesem vorher fiir so reizend gehalte-
nen Gesange zuzuhdren (...). Es mufB Natur sein, oder von uns
dafir gebalten werden, damit wir an dem Schonen als einem sol-
chen ein unmittelbares Interesse nehmen konnen.«*

Dasselbe, ldsst sich hinzufiigen, trifft auf das Erhabene und,
in unserem Fall, auf das Schreckliche zu. Ist es Nachahmung, so
untersteht es einem anderen Verstindnis, einer anderen Rezep-
tion, als wenn es uns als Wirklichkeit vorgefiihrt wird. Der Be-
griff »Natur«, den Kant verwendet, schrinkt die Sache zu sehr
ein. Denn eigentlich geht es ums Echte und Unechte, es geht um
die Liige. Wilssten wir von varnherein, dass der Bauernbursche
die Nachtigall nachahmt, so kénnten wir seine Kunstfertigkeit
sogar bewundern, nur dann nicht, wenn er vorgibt, seine Stimme
sei wirklich die der Nachtigall.
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Zuriick zum Fall Wilkomirski, der sein Buch eben nicht als
fiktive Nachahmung gelesen haben wollte. Der Verlag versuchte
auf seine Weise, als die Zweifel immer lauter wurden, die Wogen
zu glatten. Im Jahre 1998, also vier Jahre nach der Erstveroffent-
lichung, gab Siegfried Unseld, der Verleger, eine Presseerkld-
rung ab, in der er schrieb: »Urkunden, nach denen Binjamin Wil-
komirski suchte, widersprechen der erinnerten Lebensgeschichie
(...} Ich bat den Autor um ein kisrendes Nachwort. Dort heibt es:
»Die juristisch beglaubigte Wahrheit ist eine Sache, die cines Le-
bens eine andere.C« Der Verleger fahrt fort: »Es ist nicht Auf
gabe des Verlages, diesen Widerspruch aufzulsen« Bezeich-
nend ist die Missachtung von Wirklichkeit als ein Wahrheitswert
und die Abwertung der juristischen Beglaubigung, die, laut die-
ses merkwiirdigen Saizes, nichts mit dem Leben zu tun hat. Al-
lerdings: Unsere Kultur, und nicht erst die Postmoderne, ver-
leitet zu solchen Verwirrungen. Gerade darum ist der Begriff
des Gegenwerts, des Falschen, so niitzlich. Wilkomirski wurde
von niemandem verklagt, nur umgekehrt. Bruno Doesseker, ali-
as Binjamin Wilkomirski, drohte mit cinem Prozess gegen den
Journalisten, der ihn entlarvt hatte.

Trotzdem bleibt die Frage im Raum stehen, warum eine wir-
kungsvolle Biografie nicht als ein ebenso wirkungsvoller Roman
konsumiert werden kann, wenn der Text doch der gleiche bleibt.
Die Antwort filit dem Juristen leichter als dem Literaturkritiker.
Denn jener sagt lapidar: »Wer Biografisches ver6ffentlicht, muss
die Wahrheit schreiben ( .--) oder mit Unterlassungsklagen rech-
nen.« Wir Literaturbeflissenen mitssen auch noch mit Aristoteles
rechnen. Der hielt die Geschichte, also das tatsichlich Gesche-
hene, fiir das Einmalige, daher Zufallige. Er erklart in seiner Po-
etik: »Es ergibt sich, dass es nicht die Aufgabe des Dichters ist,
zu berichten, was geschehen ist, sondern vielmehr, was gesche-
hen kénnte und was moglich wire nach Wahrscheinlichkeit oder
Notwendigkeit. Der Geschichtsschreiber und der Dichter unter-
scheiden sich nicht dadurch, dass der eine Verse schreibt und der
andere nicht (...); sie unterscheiden sich vielmehr darin, dass der
eme erzahlt, was geschehen ist, der andere, was geschehen konn-
te. Darum ist die Dichtung auch philosophischer und bedeuten-
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der als die Geschichtsschreibung, Denn die Dichtung redet eher
vom Allgemeinen, die Geschichtsschreibung vom Besonderen«

Demzufolge kdnnte es ja sein, dass gut erzihlte Liigen, wenn
sie als solche entlarvt worden sind, den Rang der Dichtung erhal-
ten, weil sie eben doch das Allgemeine dargestellt haben. Und
Aristoteles meint auch: »Selbst wenn es sich trifft, dass der Dich-
ter iiber wirklich Geschehenes dichtet, ist er darum nicht weni-
ger Dichter. Denn zuweilen kann wirklich Geschehenes dem ent-
sprechen, was wahrscheinlich und moglich gewesen wire, und
insofern kann auch jenes als Werk des Dichters gelten«

Damit hatte Aristoteles vermutlich historische Fiktionen im
Sinn, also Dramen und Epen, die historisches Materjal verarbei-
ten, nicht aber Pseudohistoriker, die erfundene Geschichten ais
wirklich Geschehenes ausgeben. Auffallend ist jedenfalls, dass
schon damals diese Unterscheidungen die Diskussion anregten,
wenn sie auch nicht die Emporung entfachten, welche die Ent-
hiillungen von Wilkomirskis wahrer Identitit ausiosten.

Denn die letztlich giiltige Aufnahme von Bruchstiicke wider-
spricht der Hoffnung, derselbe Text lieBe sich so oder so lesen,
ohne dass die Qualitiit von seiner Echtheit oder deren Gegenteil
beeintrichtigt wiirde. Als Roman wurden die Unzuliinglichkei-
ten, auch der minderwertige Stil, besonders deutlich. Als Roman
war es nur ein Kitschroman, abgeschrieben, abgedroschen und
voller Effekthascherei. Ein eindrucksvolles Erlebnisbuch wird
eben nicht zur gehobenen Belletristik, nur weil es an Glaubwiir-
digkeit eingebiit hat. Der nackte Hilfeschrei des verlassenen
und gequilten Kindes ruft unser Mitleid auf den Plan, der nach-
geahmte nur unser Gihnen oder unsere Entriistung, weil wir dar-
auf hereingefallen sind. Kants Bauernbursche und die Nachtigall
im existentiellen Kontext.

Nun hat es aber Filschungen iiber die KZs, wie Wilkomirskis,
eigentlich von Anfang an gegeben. Schon gleich nach dem Krieg
gab es neben Berichten und Reportagen schlecht geschriebe-
ne Heftchen, Anhiufungen von Grausamkeiten, die die KZs als
Hintergrund verwendeten, Pornographie der Gewalt. Und auch
nachher gab (und gibt es vermutlich) Biicher und Filme dieser
Art. Offensichtlich geben die K Zs fiir die Schreiber harter Porno-
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graphie eine dankbare Kulisse her. Aber diese Produkte wurden
die langste Zeit nicht ernst genommen, sie wurden kaum wahr-
genommen. Im Fall Wilkomirski war die Teilnahme aber auch
auf hoherer Ebene vorhanden. Das hat vielleicht mit der zeithi-
chen Entfernung zu tun, durch die eine Mythologisierung des
damaligen Geschehens eingesetzt hat, die das Unwahrscheinli-
che warscheinlicher macht. Der Kernpunkt der Vernichtungsfa-
ger war dic Industrialisierung des Mordens, der eigentliche Ter-
ror lag in der volligen Verdinglichung des Menschen. Das ist
schwer zu verkraften. Eine unwahrscheinliche Folge von krassen
Bildern und sadistischen Einzelheiten ist leichter aufzunehmen
und in der besonderen Plausibilitst des Kitsches auch einleuch-
tender, wenn auch unwahrer.

Mein zweites Beispiel ist umgekehrt. Nicht eine erfundene
Geschichte, die sich als erlebte Wirklichkeit maskiert, sondern
eine witklich erlebte Geschichte, die sich ein Fremder als Roman
aneignet. Das eine ist so zwielichtig wie das andere. Der Skan-
dal um diese Enteignung, ich mdchte sic eipe splte Arisierung
nennen, wurde losgetreten durch das im Jahre 2002 in der Se-
rie Bibliothek der Erinnerung im Metropol Verlag verdffentlich-
te Buch von Jakob Littner, Mein Weg durch die Nacht, mit un-
gefdhr 160 Seiten — der Umfang ist nicht unwesentlich, wie Sie
gleich sehen werden.® Gleichzeitig erscheint eine Neuauflage ei-
nes alten Romans des beriihmten Autors Wolfgang Koeppen, ge-
nannt Jakob Littners Aufzeichnungen aus einem Erdloch, im Ji-
dischen Verlag im Suhrkamp Verlag, 192 Seiten.

Wie verhalten sich diese beiden Biicher zusinaader? Das
hat. seine Vorgeschichte. Jakob Littner, ein gebildeter Miinchner
Briefmarkenhiindler und frommer Jude, der wihrend des Kriegs
nach Polen verschleppt wurde und dort mit knapper Not in Ghet-
to§ und Verstecken iiberlebte, schrieb im ersten Nachkriegsjahr
seine Erinnerungen an den grofien Judenmord mieder. Er nann-
te sic Mein Weg durch die Nacht. Nach anfanglichen Schwie-
rigkeiten wurde das Manuskript von dem kieinen neuen Her-
bert-Kluger-Verlag angenommen, unter der Bedingung, dass ein
Lektor es noch griindlich tiberarbeiten milsse. Littner akzeptier-
te die Bedingung, wenn auch ungern. Das Buch erschien 1948
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unter Littners Namen als Autor, mit dem reiferischen Titel Auf
zeichnungen aus einem Erdloch® Der Name des Bearbeiters war
nicht erwahnt. Es wurde lauwarm rezensiert, der Verlag machte
bald Konkurs, Littner wanderte nach Amerika aus und soll mit
dem fertigen Produkt »restlos unzufrieden und enttiuscht« ge-
wesen sein.

Der ungenannte Bearbeiter war der junge Wolfgang Koep-
pen. Als der Suhrkamp Verlag 1992 den Jidischen Verlag iiber-
nahm, erschien zur Er6ffnung ein alter verschollener Roman des
inzwischen berithmt gewordenen Romanciers, ndmlich Jakob
Littners Aufzeichnungen aus einem Erdloch. Koeppen war zum
Autor avanciert, und auf der Taschenbuchausgabe prangte auch
sein Foto, nicht etwa Littners. Im Vorwort des neu-alien Buches
erklirte Koeppen, er hitte mit Notizen des Verlegers gearbeitet,
die auf dem miindlichen Bericht eines Uberlebenden beruhten.
»Der Entkommene«, so Koeppen, »suchte einen Schriftsteller«
In Wirklichkeit hatte ein Verfasser einen Verleger gesucht. Als
Koeppens Roman erregie das Buch Aufsehen, obwohl es auch
Leser gab, die sich fragten, wo Koeppen die vielen Details her-
hatte.” Nirgends stand zu lesen, dass Koeppen mit einem fertigen
Manuskript gearbeitet hatte, das er sogar stellenweise kirzte.
Oder dass er dem Verfasser personlich begegnet ist, und dieser
ihm unsympathisch war.!® Dieses urspriingliche Manuskript von
rund 160 Seiten liegt nun vor, zusammen mit Material zur Ent-
stehungs- und Vertriebsgeschichte. Aber auch die erwahnte Neu-
ausgabe von Koeppens Roman liegt vor, und, anders als im Falle
des schon halb vergessenen Wilkomirski, hat sich eine Debat-
te entsponnen, ob Koeppens Genie die Aufzeichnungen des un-
bedarften Juden geniigend verwandelt habe, um es sein eigenes
Werk nennen zu diirfen.

Den entlastenden Resultaten kann ich mich nicht anschiiefien.
Mein Vergleich der beiden Biicher ergibt namlich (und ich habe
sie sehr gritndlich gelesen), dass fast alles in Koeppens Buf:_h ab-
geschrieben ist, mit Kiirzungen und kleinen stilistischen Ande-
rungen, die zu geringfilgig sind, um den Plagiatvorwurf zu ent-
krifien. Hier ein paar Beispiele. Der Einmarsch der Deutschen
in Prag bei Littner: »Wir gingen dann zusammen zum Wenzel-
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platz, und tatsichlich sahen wir dort eine Volksmenge, meistens
Volksdeutsche, mit Hakenkreuzfihnchen, welche die einziehen-
den deutschen Truppen begriiBten. Es wimmelte von weifibe-
strumpfien Zivilisten. In den SeitenstraBen hielt sich die tsche-
chische Bevolkerung abseits, viele weinten.« Und bei Koeppen,
der seinem Verleger Unseld versicherte, jedes Wort seines Bu-
ches stamme von ihm: »Wir gingen zum Wenzelplatz. Er war
schwarz von Menschen, Voltksdeutschen, die Hakenkreuzfihn-
chen schwangen und mit ungeheurem Jubel die deutschen Trup-
pen begriifiten. Mir fielen weibbestrumpfte Zivilisten von gewalt-
titigem Wesen auf. (...) In den SeitenstraBen des groBen Platzes
stehen die Tschechen wie unbeschert gebliebene Kinder.« Als ob
sich die Tschechen eine solche Bescherung gewiinscht hitten!
Littner schreibt: »Auch in Lemberg war ein groBes Durchein-
ander«; Koeppen: »Lemberg glich einem aufgestorten Ameisen-
haufen« Die Ameisenmetapher folgt bei Littner zwet Seiten spé-
ter. Zu Koeppens Rechtfertigung wird behauptet, er habe Littner
literarisiert. Doch die anschaulichsten Vergleiche stammen so-
wieso von Littner, z. B. die Beschreibung seines Aufenthalts im
engen Bunker. »Unser Einstiegloch war sehr eng, wie der Hals
einer Flasche, ich kam mir vor, wie ein in die Flasche gestoBe-
ner Kork.« Koeppen tibernimmt das wortwortlich. Uber Pliinde-
rungen vergrabenen jiidischen Gutes durch die polnische Bevol-
kerung schreibt Littner: »Alles pilgerte hinaus, wie seinerzeit in
Alaska, um dort zu sprospektieren «. Koeppen: »Von weither ka-
men die Menschen wie einst nach Alaska, um aus der Erde Gold
Zu graben.«

Die auffallendste Anderung besteht darin, dass Koeppen das
meiste in Tagebuchform und im Priisens an uns voriiberzichen
lasst. Daraus entstehen Unstimmigkeiten, da der Erzihler meist
nicht in der Lage ist, Tagebuch zu fithren. Die Prosa sollte da-
durch wohl ziigiger, romanhafter werden. Littner hat aber ein
Sachbuch geschrieben, er hat einen Zeugenbericht in wirkungs-
voller Sprache abgelegt, wie Primo Levi, dessen berithmtes
und um dieselbe Zeit verfasstes Buch auch zun#ichst auf Ableh-
nung oder zumindest Gleichgiiltigkeit stieB. Littner war durch-
aus sprachbegabt und hatte sogar eine poetische Ader, Koeppen
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auch, nur eben fiir eine andere Art von Poesie. Koeppen gibt sich
cher existentiell, Littner ldsst gelegentlich kleine Trostgedich-
te einflieBen, die Koeppen streicht. Koeppen strebt einen Kahl-
schlagstil mit Hohenfliigen ins Pathos an: »Um den Wald schlich
der uniformierte Tod« oder iiber die SS: »Sie waren Oger, die ih-
ren Tribut an Menschenfleisch verlangten. Sie waren Hollenbo-
ten der abendiiindischen Zivilisation des zwanzigsten Jahrhun-
derts.« Es ist ein Ton, der damals modisch war und heute veraltet
wirkt, wihrend Littners eigene Ausfithrungen ihre Authentizitat
behalten haben, gerade weil er literarisch weniger ehrgeizig war.
Den Wert von Details, an denen der jetzigen Holocaustforschung
viel liegt, hat Koeppen, wohl auch die damaligen Verleger und
das Publikum, nicht erfasst, aber Littner verstand ihn. Anstd-
Biges und Unappetitliches, fast alles, was mit Hygiene und Not-
durft zu tun hat, auch eine Stelle iiber die Vergewaltigung zweier
Jjudischer Midchen durch die SS, hat Koeppen ausgelassen.

In dem zus#tzlichen Material der Neuausgaben werden zwei
ungute, aber umso spannendere Kapitel deutscher Nachkriegs-
kultur am Exempel statuiert. Das erste ist ein Stiick Verdrin-
gungsgeschichte. Der Desch Verlag, der Wiecherts Totenwald
verSffentlicht hatte, lehnte Littners Manuskript mit folgender
Begriindung ab: »Ein sentimental-pathetisch-erbaulicher Erleb-
nisbericht, der als eigene Publikation ganz indiskutabel ist. Man
kann einen derartigen Aufsatz, der literarisch und ideenmiBig
ohne den geringsten Wert ist und auch inhaltlich nichts Neues
zutage fordert, weder innerhalb der Dokumente noch sonst ir-
gendwo im Verlagsprogramm unterbringen«'! Damals hatte die
Holocaust-Forschung noch nicht einmal begonnen, und doch
fand man, man hitte schon alles und mehr als genug gehirt: »In
Anbetracht der vielen Publikationen iiber den Gesamtkomplex
der terroristischen Methoden des Dritten Reiches [miisste auf
den Totenwald] in der natiirlichen Stufenfoige (...) ein starkes
Werk von einem mindestens ebenso starken gefolgt werden.«
Der Vergleich mit dem Totenwald geht iber den Unterschied hin-
weg, dass Wiechert ein politischer Haftling in Buchenwald war,
Littner dagegen ein deportierter deutscher Jude, der in minutid-
sem Detail beschreibt, wie in einer kleinen Stadt im »General-
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gouvernement« Polen nach und nach, in einer »Aktion« nach der
anderen, dic Vernichtung der Juden stattfand. Das heiBt, Wie-
chert und Littner befanden sich in ganz unterschiedlichen Situa-
tionen. Damals wurden noch alle Nazi-Verbrechen in einen Topf
geworfen.

Das zweite und scheinbar noch nicht beendete Kapitel ist die
Neuauflage von 1992 unter Koeppens Namen, mit einem Vor-
wort, in dem Koeppen vorgibt, Littner nicht einmal personlich
begegnet zu sein, und natiirtich nichts von einem fertigen Manu-
skript wissen will. Privat gestand er, der »Handler«, wie er Litt-
ner immer verichtlich nannte, sei ihm unsympathisch gewesen,
obwohl er, Koeppen, doch Philosemit sei. Die Angehorigen des
inzwischen Verstorbenen in Amerika waren zu Recht empott,
als sie von der neuen Zuschreibung erfuhren. Koeppens Vertei-
diger fragen, warum Koeppen so unverschimt gelogen hat (das
Adverb ist meines) und spekulieren iiber den Druck, den der Ver-
lag ausiibte,

Aber ist diese Frage nicht wie die, warum die Deutschen, die
anno dazumal judisches Eigentum sbernohmen, sich nach dem
Krieg weigerien, es wieder herauszugeben? Sowohl Koeppen wie
sein Verleger gehdrten einer Generation an, die mit Arisierungen
nicht gerade zimperlich umgegangen ist. Natitrlich verkauft sich
ein unbekannter, daher neuer Koeppen Roman besser als ein al-
ter Tatsachenbericht eines Unbekannten. Wahrscheinlich redeten
sie sich sogar ein, philosemitisch wohlwollend zu handein.

Die erste Phase dieser Verdffentlichungsgeschichte belegt die
Verdrangungsmechanismen der frithen Nachkriegswelt, die erst
mit dem Auschwitzprozess, der vor vierzig Jahren stattfand, zu-
riickgewdlzt wurden. Die zweite, die der Vertffentlichung und
Rezeption in den 90er Jahren, konfrontiert uns mit einer Ver-
tuschung und Verleugnung, die bis heute andauert. Die merk-
wilrdige Rechtfertigung, Koeppen, das Genie, habe groBe Li-
teratur aus einem minderwertigen Schriftstiick gemacht, wird
von dem seit 2002 erhaitlichen Original widerlegt. Mir zum Bei-

spiel gefallen Littners Aufzeichnungen, auch vom literarischen

Sta“fip“f‘kt’ besser als Koeppens retuschierte Fassung, Littner
schrieb in der Sprache unse

rer von den Nazis ermordeten Viiter,
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mit ihrer feinen Mischung aus Pietéit und Ironie, die ich in sei-
nem Bildungsidiom wiedererkenne, auch und gerade dort, wo es
den Enormitéiiten des Erlebten nicht gewachsen scheint. Anderen
Lesern werden Koeppens philosophisch-poetische Zutaten, die
mir den Blick verstellen auf den wirklichen Juden, dem das Un-
heil zugestoBen ist, nach wie vor besser behagen. Wer nicht von
Koeppens Ruhm geblendet ist, der wird sein Buch sowieso fiir
kein Meisterwerk halten, und ein Roman ist es schon gar nicht.
Doch man kann sich aussuchen, welches einem lieber ist. Objek-
tive Wertkriterien gibt es da nicht, die sind im Einzelfall sowieso
nur schwer anwendbar. Abgesehen von der Rechtsfrage des Pla-
giats oder auch der moralischen Problematik einer solchen Bear-
beitung, die das Original schlicht unterschldgt, bleibt in unserem
Rahmen noch die gesellschafispsychologische Frage, was man
denn lieber liest und ob eine Verwischung der Tatsachen durch
schrifistellerische Manipulation unserem Unbehagen entgegen-
kommt, indem es dieses teilweise aufhebt. Ob nicht gerade durch
die Bearbeitung Kitsch entsteht, nimlich Nachahmung ohne tie-
feren Gehalt. Moralisch gesehen hat hier einer aus der Taterge-
sellschaft, mochte er auch noch so einfithisam sein und noch so
gut schreiben kdnnen, dem Opfer das letzte genommen, was ihm
geblichen war, namlich das gelebte Leben und das Recht, sei-
ne Erinnerungen in seinen eigenen Worten zu gestalten, sodass
eine letzte Enteignung und Erniedrigung iiber das Grab hinaus
stattfand.

Doch sefbst wenn Koeppens »Bearbeitung ein einschidgig
neues Werk produziert hitte, so bleibt neben dem Plagiatvcrwuff
noch immer die Frage, die das Gericht in den verbotenen bei-
den Romanen von Biller und Herbst zu beantworten hatte, ndm-
lich ob man einen Roman schreiben darf, der gar kein Roman
ist, sondern eine gewendete Autobiografie, dessen Autor von €I~
nem Fremden zum Romanhelden degradiert wurde, genau wie
die Klagerinnen den neueren Autoren vorwarfen. )

Bis vor kurzem schien es mir adiquat, zwischen Fiktionen e
nerseits und Reportagen und Geschichtsschreibung anderersefs
zu unterscheiden, wobei ich Biografic bzw. Autobiografie in die
letztere Kategorie mit einbezog. Ich wehrte mich — schiitssig, wie
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mir schien — gegen die Vermischung der Gattungen, wo etwa
gefilschte Memoiren zum Rang eines Romans erhoben werden
konnten.

Mit den beiden verbotenen Romanen des letzten Jahres
kommt aber meine Uberzeugung ins Schwanken. Beide Autoren
sind etabliert, der zweite, Alban Nicolai Herbst, ist Mitglied von
PEN und Grimmelshausen-Preistriiger. Das Grundgesetz versi-
chert beiden und ihren Lesern: »Die Kunst ist frei.« Wichtiger
als dieser Grundsatz war den Richtern aber der Personenschutz,
denn in beiden Biichern fanden die Klagerinnen ihre Intimsphé-
re und damit ihre Menschenwiirde angegriffen. Ich zitiere noch
einmal Peter Rave: »Dabei kommt es (...) gar nicht darauf an,
ob die geschilderten Vorkommnisse wahr sind: Entsprechen sie
der Wahrheit, verleizen sie die Intimsphre — sind sie romanhaft
frei erfunden, wehren sich die Kldgerinnen gegen die Veroffent-
lichungen, weil Unwahres iiber sie behauptet wird und sie halien
das fiir genauso unzuldssig wie wahrheitswidrige sTatsachenbe-
hauptungen« etwa in Biografien.«

Hier stutze ich. Denn wenn ein Autor sein Werk fiir eine
Fiktion erklirt, dann lehnt er damit doch den Wirklichkeitsan-
spruch ab, auch wenn er seine Einzelheiten aus seiner Umge-
bung bezieht. Indem er es zur Fiktion macht, strebt er (oder sie)
die Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit, im aristotelischen
Sinne, an, nicht mehr die Feststellung des Einzelfalls. Er oder sie
setzt seine Gestalten und ihr Schicksal der Asthetischen Betrach-
tung aus, wobei es nicht mehr darauf ankommt, was sich tatstich-
lich ereignet hat. Also gerade das, was die Kligerinnen in die-
sen Fallen mit Erfolg eingekiagt haben, sollte den Autoren als
Rechtfertigung dienen. Sie haben die Klagerinnen als Modelle
bemntzt,' nicht aber als Personen gemeint. So hitte ich bis jetzt ar-
gumentiert.

Es scheint aber noch eine andere Sichtweise zu geben, der-
znfo!gf: die Fiktion eine Bemantelung des Tatsachenberichts ist.
Aus dieser Perspektive ist der betreffende Roman gar kein Ro-
man, sondern entpuppt sich als eine tritbe Skandalgeschichte.
Mehrere Zeitungen, darunter der Tagesspiegel, die Siddeutsche
Zeitung und die Frankfurter Jidischen Nachrichten hielten das
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Urteil gegen Biller fiir gerecht, weil sie Sympathie fur die K1i-
gerin hatten. Wie gesagt, wir konnen die beiden Romane, um
die es aktuell geht, nicht lesen und einzeln beurteilen, weil sie ja
verboten sind, aber es lohnt sich, die Méglichkeit einer solchen
Grenziiberschreitung prinzipiell ins Auge zu fassen, wobei die
Unkenntnis eventuell sogar hilfreich ist.

Im Falle Biller gibt es néimlich noch ein erschwerendes De-
tail, das in der Offentlichkeit und sicherlich auch vor dem Ge-
richt zur Teilnahme fiir die Kl4gerin beigetragen hat. Die im Ro-
man geschilderte Esra hatte laut Raue, »eine schwer kranke, zum
Zeitpunkt der Verdffentlichung 14-jahrige Tochter (...), der man
die Schwere der Erkrankung bisher verheimlicht hat und die nun
im Roman lesen muss, wie krank sie ist: Hier lasst sich durchaus
eine unzulissige Verletzung des Kernes des Personlichkeitsrech-
tes bejahenl« So spricht der Jurist. Als Literaturwissenschaftle-
rin gebe ich zu bedenken: Ein Romancier begibt sich des Rechts,
als Berichterstatier ernst genommen zu werden und handelt da-
fiir das Recht ein, willkiirlich mit den Fakten, die ihm als Anstof}
dienen, umzugehen. Ein Romancier sieht ein krankes Kind und
macht daraus im Buch ein todkrankes. Ob das wirkliche Kind
wirklich todkrank ist, ist dem Buch nicht zu entnehmen: Es ist
jaein Roman. Wollte der Schriftsteller etwa eine Wunderheilung
einflechten, so wire damit durchaus nicht gesagt, dass er dem
Kind und seiner Mutter eine Wallfahrt nach Lourdes empfichlt.
Warum ihn also verantwortlich machen fiir eine Diagnose, die ja
in diesem fiktiven Zusammenhang gar keine sein kann?

Angefangen hatte es eigentlich schon 1971, als Klaus Manns
im Exil entstandener Schliisselroman Mephisto, der Gustav
Griindgens Karriere unier den Nazis zum Stoff hatte, auf Kla-
ge seines Adoptivsohns verboten wurde. Seit 1981 ist er wieder
erhiltlich. Raue meint, das Mephistoverbot sei itberraschender-
weise« folgenlos geblieben — eben bis 2003. Und er weist auf
das Offensichtliche hin, namlich die Gefahr der Einschiichterung
sowoh! der Autoren wie der Verlage. Dariiber hinaus wire eine
ganze Anzahl von groBen literarischen Werken solchen Verboten
zum Opfer gefallen, wenn sie nach heutiger Rechtsprechung be-
urteilt worden waren. Darunter Goethes Werther, Fontanes Effi
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Briest und Thomas Manns Buddenbrooks. Die Gefahr besteht
nicht nur darin, dass zukiinftige Klassiker unter Umstinden
nicht verkauft werden diirfen, sondern auch dass sie von vornher-
ein nicht geschrieben werden, weil die aktuellen Umstéinde, an
denen sich des Dichters oder der Dichterin Phantasie entziindet,
durch die Rechtslage fiir die Literatur tabuisiert worden sind.

Was tun? Der Jurist fliichtet zu uns, den Literaturexperten.
Er schldgt ndmlich vor, dass in jedem Einzelfall das Gericht
entscheiden miisse, ob der Personlichkeitsschutz die freie Aus-
iibung der Kunst iibertrumpft oder umgekehrt. Das hinge dann
unter anderem auch davon ab, wie hoch das literarische Werk als
Kunstwerk einzuschitzen wire. Er lehnt also die Moglichkeit ab,
dass jedes fiktive Werk vom Artikel 5, Absatz 3 des Grundgeset-
zes profitieren kann, welcher lapidar sagt: »Die Kunst ist frei.«
Nicht fiir ihn die Zusammenfassung: »Ob naives Gesabber, sti-
listischer Dreck, pritentidser Kitsch oder geniales Sprachwerk,
vor dem Gesetz sind alle gleich« Um der zukiinftigen und der
Gegenwartsliteratur nicht von vornherein das Handwerk zu le-
gen, miissten die Gerichte sich zu Werturteilen aufraffen, meint
Raue: »Je hoher (...) das zu beurteilende Werk anzusiedeln ist,
desto zurfickhaltender muss die Frage bejaht werden, ob der Kern
die Ehre des Betroffenen verletzt und das Verbot zu rechtfertigen
ist« Wenn die Gerichte mit ihrem Latein in Dingen Kunstkritik
nicht weiter wissen, dann sollen sie »Sachverstindige«, also un-
sereinen, befragen.

Nun gibt es aber gerade in den Werturteilen iiber neuere Wer-
k‘:: keine giiltigen MaBstabe. Rezensenten sind fast immer unei-
nig, aber auch die Literaturtheoretiker haben in dieser Hinsicht
versagt, das heiBt sie interessieren sich nicht besonders fiir Wer-
tungsfragen und greifen haufig selber zu Klischees. Man kann
zu jedem Werk ein von Sachverstandigen ausgesprochenes Fiir
und Wider finden, besonders wenn es sich um kontroverse Wer-
ke handelt. Kritiker Adorno hatte ganz Recht, als er zu bedenken
gab, Kritiker seien so befangen wie alle anderen: »Das Vorrecht
von Information und Stellung erlaubt ihnen, ihre Ansicht zu sa-
gen als wire sie die Objektivitat. Aber es st einzig die Objekti-
vitit des herrschenden Geistes, Sie weben mit am Schleier.« Mir
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scheint, kategorisch gesehen sollte Kunst nicht vom Werturteil
abhéngen. Laut Duden ist Kunst das »schopferische Gestalten
aus den verschiedensten Materialien oder mit Mitteln der Spra-
che«. Was dabei herauskommt, hat dann nichts mehr mit der Zu-
ordnung zu tun.

Ich habe tiber drei verschiedene Grenziiberschreitungen in
der literarischen Szene und ihre Konsequenzen gesprochen. Das
eine ist die Rolle der Gerichte in Fillen, wo zwei Grundrech-
te miteinander in Konflikt geraten, ndmlich der Personlichkeits-
schutz im Konflikt mit der garantierten Freiheit der Kunst. Da
steht im Mittelpunkt die Frage nach der Grenze zwischen Wirk-
lichkeit und der Interpretation der Wirklichkeit, welche die Bel-
letristik bietet. Der zweite Fall war der einer fingierten Autobio-
grafie und die Frage, ob sie sich, einmal entlarvt, als Belletristik
genieBen lieBe. Die paar Jahre, die seither verfiossen sind, wih-
rend derer Wilkomirskis Buch immer mehr in Vergessenheit ge-
raten ist, zeigen deutlich, dass diese Grenziiberschreitung nicht
funktioniert. Der dritte war der umgekehrte Fall eines berihm-
ten Romanciers, dem im Alter nicht mehr einfiel, als sich die
schmerzhaften Memoiren eines Unbekannten als eigenes Ro-
manwerk anzueignen. Und das scheint mir moralisch verwerf-
lich, auch wenn dieser Fall nicht vor ein Gericht gekommen ist.

Mit diesem Ausdruck moralisch verwerflich habe ich viel-
leicht thre Zustimmung verwirkt. Die automatische Reaktion ist:
Nur Banausen moralisieren in Sachen Kunst. Doch hier war von
Anfang an im Grunde nur davon die Rede. Vielleicht konnen wit
unser Anliegen noch anders, namlich mit dem Kitschproblem
umschreiben. Kitsch beruht auf Nachahmung, sein Hauptmerk-
mal ist Mangel an Originalitdt. Aber ist er deshalb gleich unmo-
ralisch? Hermann Broch, der radikalste Denker iiber die Kon-
traste Kunst/K itsch meinte, er sei es, und seine Freundin Hannah
Arendt hat ganz richtig geschrieben: »Wer vor ihm hat diese Fra-
ge in der ihr gebithrenden Schérfe und Tiefe auch nur gese-
hen?" Bei Broch sind das Gute und das Schone hchste Wer-
te in zwei separaten Wertesystemen, jenes in der Ethik, dieses
in der Asthetik. Separat, doch sie erginzen einander. Es sind ab-
solute Werte, die im Leben leider relativiert werden. Ein wahrer
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Kiinstler versucht ein bestimmtes Werk zu gestalten, es gut oder
richtig, nicht schdr zu machen, wihrend der Autor von Kitsch-
werken direkt an den Schonheitssinn der Konsumenten appellie-
ren will, ohne den notwendigen Umweg iiber das sorgfiltig ge-
staltete Werk zu nehmen. Fiir den analogen Bereich der Ethik hat
Broch den Begriff des »Kitschmenschen« geprégt, einer der den
Vorwand von Giite bemiiht, ohne moralisch zu handeln. Ein sol-
cher mag als ein guter Mensch erscheinen, wie der Antichrist der
Bibel dem wahren Christus aufs Haar gleicht und doch sein Ge-
genspieler ist, nimlich das Bose schlechthin, das nur Wirkung,
nicht das Wesentliche erzielen will. In der Kunst wird der Nach-
ahmer das Bestehende wiederholen wollen, ohne es weiterzuent-
wickeln, so dass es versteinert. Wo die Kunst konservativ ist, ist
der Kitsch reaktiondr. Fiir den Kitsch besteht die Vergangenheit
aus toten Gegenstiinden, fiir die Kunst dienen dieselben Gegen-
stdnde der Zukunft. Ein Beispiel ist die Pornographie. Sie ist die
Antithese von Liebesgeschichten, aber sie ist auch in allen Lie-
besgeschichten vorhanden. Sie reduziert die offene, ihrem We-
sen nach unvollendete Liebesgeschichte zu der sinnlosen Wie-
derholung sexueller Handlungen.

Broch belegt seine totale Ablehnung von Kitsch als das dsthe-
tische i"\quivalent des Bosen im Bild des Kaisers Nero, der sich
dem kiinstlerischen Genuss geschmackvoll arrangierter brennen-
der Christen in seinem Garten hingibt. Hier fallen das politisch
Bose und das Kitschige zusammen. Nero ist der Kitschmensch
par excellence. Broch schrieb seinen Kitschessay im Jahre 1933,
er haite Mussolini in Italien, Hitler in seiner ersten Phase und
den Austro-Faschismus im eigenen Land vor Augen. Alle diese
Herrschaften spielten gerne Theater und verwendeten die Tech-
nik der Massenunterhaltung, um die Offentlichkeit zu manipu-
lieren. Er hatte also Beispiele, wo die Kitschmenschen mit Hilfe
der Kunst im weiteren Sinne Verbrechen begingen. Seine Analy-
se ldsst sich tibrigens auch heute auf verschiciernde Sentimenta-
litat in der politischen Rhetorik anwenden.

Wie ich schon anfangs andeutete, bin ich in meinem Den-
ken iiber Gattungsfragen verunsichert worden. Ich halte noch
immer daran fest, dass Kitsch cine Art der Liige ist, die auch
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politisch-gesellschaftliche Konsequenzen haben kann. Und dass
daher ein er- oder verlogenes Werk nicht Kunst im engeren Sin-
ne sein kann, sondern nur Kitsch, Afterkunst. Neu ist mir, dass
der Vorwand von Kunst zu einer Ausbeutung anderer Men-
schen fithren kann, die eventuell gesetzliche Intervention er-
fordert. Und doch sehe ich nicht, wie sich juristisch zwischen
Kunst und Kitsch unterscheiden lisst. Neu ist mir auch die Ar-
gumentation gegen Biller und Herbst, dass nimlich der Roman
nicht eine Art Tarnkappe sein darf, hinter der man vom Leben
abgeschaute Skandalgeschichten versteckt bezichungsweise ent-
hiilit. Ubrigens wire diese Art von Verbot meines Wissens nach
in Amerika, wo ich lebe, nicht moglich. Aber das ist uninteres-
sant im Kontext der Frage, ob das Verbot gerechtfertigt werden
kann, und ob die Ausbeutung, selbst wenn die Gerichte nicht ein-
schreiten, doch vom Standpunkt der Leserin zu verurteilen sei-
en. Zu meiner eigenen Verbliiffung frage ich mich, und mochte
die Frage an Sie weitergeben: Unter welchen Umsténden wiirde
ich selbst zum Anwalt laufen, um mich vor einer wirklichen oder
vermeintlichen Verunglimpfung in einem Kunstwerk oder einem
literarischen Buch zu schiitzen? Ich kann mir solche Umstdnde
vorsteilen, obwohl mir die Freiheit der Kunst in einer demokra-
tischen Gesellschaft nach wie vor eine Selbstverstandlichkeit zu
sein scheint. Aber wiirden wir uns jede Art der Verunstaltung
oder auch nur der Peinlichkeit gefallen lassen, selbst durch einen
groBen Kiinstler, wenn wir sie verhindern konnten? Und wenn
wir uns schiitzen kdnnen, wie vorsichtig miissen die Schriftstel-
ier und Kiinstler dann werden? Oder droht der Kunst eine parti-
elle Erstickungsgefahr?
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Christian Schroer

Einfithrung zu den Vortrigen des zweiten Abends

Erlauben Sie mir zwei hinfithrende Bemerkungen. Zum einen:
Warum ist die Frage nach der Unversténdlichkeit der Kunst nicht
nur ein Problem der Kiinstler und der Kunsiwissenschaften, son-
dern ein universales und damit philosophisches Thema? In ei-
nem Ausstellungskatalog zur Kunst der 80er Jahre des 20. Jahr-
hunderts erinnert der Ausstellungsleiter Wieland Schmied an
folgenden Vorfall: Der Schrifisteller Giinter Kunert hatte im Jahr
1988 in der Zeit einen kritischen Artikel zum Sinn der modernen
Kunst verfasst und damit eine Flut von Leserzuschriften ausge-
lost, in denen sich das aufgestaute Unverstdndnis des Publikums
geradezu eruptiv Luft schaffte. Man sprach von Clownerie und
Scharlatanerie, von unverstindlichen Experimenten und unap-
petitlichen Materialien, von Gags und Tricks, der puren Willkiir
und dem billigen Einfall, von Marktmechanismen und Medien-
rummel, von dem Geschwiitz der Interpreten und der Man ipula-
tion der Manager.

Wer allerdings aktuelle Kunstsammlungen und Aussteilun-
gen besucht, kann mitunter die bemerkenswerte Frfahrung ma-
chen, dass die so gescholtene Kunst selbst sich dezidiert mit den
Widerspriichlichkeiten unserer modernen Lebenswelt auseinan-
der setzt und sich dabei haufig derselben Kategorien zu bed ienen
scheint. Man findet Kunstwerke, die bestimmte Seiten unserer
Alltagswelt als Clownerien oder bestimmite Seiten des modernen
Fortschritts als unverstindliche Experimente erkennen lassen.
Man findet Kunstwerke, die sich mit der Erfahrung des Banalen
auseinander setzen und uns das Billige von Billig-Produkiten, das
Klischeehafte von Klischees und das willkiirliche menschlicher
Willkiir vor Augen zu stellen versuchen. Und man findet, gleich-
sam in eigener Sache, ein Kunstschaffen, das seine ganz eigenen,
mitunter auch extrem eigenwilligen Moglichkeiten zu entdecken,
auszuloten und auszuschreiten versucht — wie auch ganz andere
Personen und Gruppen in unserer freiheitlich verfassten Gesell-
schaft jeweils ihre eigenen Moglichkeiten auszuloten und auszu-
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schreiten versuchen. Insofern ist die zeitgendssische Kunst Teil
und Spiegel der gegenwirtigen Kultur. Eine Gesellschaft aber,
die aufhorte, in den Spiegel ihrer zeitgenossischen Kunst zu se-
hen, liefe Gefahr, sich selbst als Kultur aus den Augen zu verlie-
ren. Ebenso problematisch erscheint wohl auch die andere Vari-
ante, dass die Menschen bestimmte Bereiche des kiinstlerischen
Schaffens ausgrenzen, diskreditieren oder stigmatisieren, weil
sie nicht bereit sind, dieses Kunstschaffen als Leistungen der ei-
genen Kultur zu betrachten. Von daher ist die Unverstindlichkeit
der Kunst nicht einfach nur eine Krise der Kunst oder eine Krise
des Publikumsgeschmacks. Sie ist Symptom der Schwierigkeit
des Umgangs einer Kultur mit sich selbst. Das aber ist eine Fra-
ge, die einen Gbergreifenden Horizont erfordert und damit zu ei-
ner philosophischen Frage wird.

Meine zweite Frage lautet: Wir sprechen vom Dialog mit der
Kunst oder vom Dialog der Kiinstler. Was aber soll das im Fall
der bildenden Kunst und der Musik heifien, wenn wir unter Di-
alog etwas Sprachliches verstehen und diese Kunstwerke doch
keine sprachiichen Werke sind?

Es ist eine Merkwiirdigkeit, dass wir in der Philosophie viel-
fach auf die Neigung stoBen, dass wir, wenn wir unser sprach-
liches Verstehen erkldren wollen, auf Metaphern der sinnlichen
Wahrnehmung zuriickgreifen. Wir sagen: Jetzt sehe ich s auch
so. Es leuchtet mir ein. Oder man sagt von jemandem, der etwas
nicht versteht, er sei dumm, d.h. tump, also taub. Auf der ande-
ren Seite greifen wir dann, wenn wir von Bildern und Musik-
werken sprechen, auf die Metapher der Sprache zuriick. Wir se-
hen ein Bild und fragen, was es fiir eine Bedeutung hat, als wire
das Bild ein Wort; und wir fragen nach der Aussage eines Bildes,
als wiire es ein gesprochener Satz. Damit geraten wir aber feicht
zu der Vermutung, dass man diese Bedeutung und diesen Saiz
auch sprachlich ausdriicken und somit von der Sprache der Kunst
in die gewdhnliche Alltagssprache iibersetzen konnte. Und man
stellt sich vielleicht vor, dass die Kanstler, die die Sprache der
Kunst beherrschen, jeweils verstehen, was der andere Kiinstler

sagen wollte, und dass er dann wiederum mit seinem Kunstwerk
darauf antwortet.
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Aber auch das scheint mir eine Metapher zu sein. Im Dialog
der Kiinstler geht es, so denke ich, nicht darum, dass einer er-
kennt, was der andere sagen wollte, sondern dass der eine an-
erkennt, was der andere gemacht oder geschaffen hat. Wenn ein
Werk in der Uberzeugung, dass es Anerkennung verdient, gese-
hen wird, dann kann das nicht ohne Folgen bleiben fiir die Frage,
welche anderen Werke Anerkennung verdienen. Alles aber, was
geschaffen wird, setzt sich den vielfaltigen Anspriichen aus, die
aus dem Kunstschaffen der Vergangenheit und der Gegenwart
erwachsen sind. Und in diesem Sinne hat sich auch alles, was ge-
schaffen wird, in seinem eigenen Anspruch, der gegenwirtigen
Welt etwas Anerkennenswertes hinzuzufiigen, zu bewdhren.

So ist aber jedes Werk, schon weil es konkret ist, eine Selbst-
platzierung im Spektrum des jeweils aktuellen Kunstgesche-
hens, ob die kunstschaffende Person dies nun will oder nicht.
Und in diesem Sinne setzt es sich unvermeidlich dem Dialog der
Kunst aus.

Was aber giiltige Formen der Auseinandersetzung mit der ge-
genwirtigen Welt des Menschen oder was iberhaupt giiltige For-
men der Kunst sind, das kann sich nirgends anders erweisen als
in einem Diskurs derer, die einen solchen Diskurs um giiltige
Formen fiihren. Das heifit nicht, dass notwendig jeder innovati-
ve Beitrag sich schon als giiltige Form bewihren wird. Aber das
heiit auch nicht, dass alles, was uns auf den ersten Blick fremd
und abwegig vorkommt, dies auch ist. Ein seridses Urteil ist wohl
nur dem vorbehalten, der sich diesem Diskurs &ffnet, am bes-
ten in der direkten Auseinandersetzung mit der gegenwirtigen
Kunst selbst. Ein Diskurs mit der Kunst beginnt daher unver-
meidlich immer mit einer Betrachtung der Kunstwerke selbst.
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Dieter Welzel
WIE KOMMT DIE EKSTASE INS BILD?

Die Ekstase als Thema der Kunst taucht aus dem Dunkel vorge-
schichtlicher Mythen auf und hat tiber Jahrtausende, iber Ge’-
nerationen und Traditionen hinweg eine unvergingliche Inspi-
rationskraft auf Kiinstler ausgeiibt. Deren Offenheit gegeniiber
menschlichen Trieben, Sehnsiichten und Grenzerfahrungen, ihre
Neugier auf fundamentale Rétsel menschlicher Existenz haben
sie immer wieder zur Auseinandersetzung mit dieser Thema-
tik angeregt. In welchen Situationen fiihlen sich Menschen ge-
dréngt, die Grenzen ihrer gewohnten Verhaltensweisen und Er-
fahrungen zu tiberschreiten, angetrieben von welchen inneren
Kriften, ergriffen von welchen duBeren auf sie einwirkenden
Einfliissen und Ereignissen?

Die Ekstase als ein korperlich-psychischer Erregungszu-
stand, der eine Zeit lang anhilt, einem Hohepunkt zustrebt, wie-
der abklingt, nachklingt, um in einen Zustand der Erniichterung
zuriickzukehren, ist zugleich ein kulturell gepragtes Ereignis.
Ausldser und sozialer Rahmen kénnen Gemeinschaftskulte und
Gruppenrituale, mythische und religidse Vorstellungen von Er-
Iosung und Gliickseligkeit, aber auch kulturelle Praktiken zur In-
tensivierung der Erlebnisfshigkeit sein.

Kiinstlerische Darstellungen solch exzessiven Daseins, zum
Beispiet als theatralische, musikalische oder bildnerische Dra-
matisierungen, sind Anndherungen an jene auBergewdhnlichen
Bewusstseinszustdnde, die einen unaufklirbaren Rest an Ge-
heimnisvollem und Ritsethaftem bewahren. Dies macht ihre
Faszination aus. Auf AuBenstehende konnen ihre Erscheinungs-
formen und kulturellen Pragungen anziehend und stimulierend,
aber auch abstoBiend und duBerst befremdend wirken.

Bereits im antiken Dionysos-Kult und seiner mythischen Ur-
sprungslegende finden wir den Kernbestand an Vorstellungen
ekstatischer Zustidnde: Entfacht durch Wein, Musik, Tanz und
sexuelle Ausschweifungen lassen sich die Teilnehmer der bac-
chantischen Feste erregen und in einen rauschhaften Zustand hi-
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neinsteigern, um in religidser Verziickung zu einer mystischen
Vereinigung mit ihrem Gott zu gelangen. Ein in Trunkenheit von
Dionysos Ergriffener genieBt dessen Seligkeit.

Aber wer sich dem Gott widersetzt oder sogar versucht, die-
se orgiastischen Feste zu verhindern, wird wie Pentheus grausam
bestraft. Im Blutrausch hat ihn seine leibliche Mutter zusammen
mit den rasenden Ménaden in blutige Stiicke zerrissen.

Die legendiiren dionysischen Ekstasen enthalten drei Erschei-
nungsformen, die einzeln oder in ihrem Zusammenwirken in der
bildenden Kunst thematisiert wurden: die religitse Ekstase, die
sexuelle Ekstase und die Ekstase der Gewalt und des Totens. Eros
und Thanatos, das Spirituelle und das Animalische, der Schre-
cken der Gewalt und des Todes und ihre Kehrseite, die Ekstase
irdischen sexuellen Gliicks und mystischer Vereinigung mit dem
Géttlichen im erfillten Augenblick. »Es ist sonderbar, dass nicht
langst die Assoziation von Wolllust, Religion und Grausamkeit
die Leute aufmerksam auf ihre innige Verwandtschaft und ihre
gemeinschaftliche Tendenz gemacht hat«, bemerkte einst Nova-
lis.

Der Fall Pentheus zeigt auch, dass entfesselte Triebe im
Rauschzustand als eine Gefahr fiir den Menschen und das ge-
meinschaftliche Leben angesehen werden, weil sie zu Sinnest#u-
schungen, ('}bererregungen und tranceartigen Zustinden fithren
kénnen, in denen der Mensch die Kontrolle iiber sich verliert, au-
Ber sich ist und die Grenzen fberschritten werden, die ihn vor
Gewalititigkeit bis zum Blutrausch schilizen. Es ist die uralte
Angst des Menschen nicht nur vor der Unbeherrschbarkeit der
Natur, sondern vor sich selbst, vor seiner gewalttatigen, zerstire-
rischen Potenz, die mit dem technischen Fortschritt stindig an-
wichst,

Fiir Kiinstler, die in ihren Werken die Hohen und Tiefen
menschlichen Daseins ausloten und sich in ihren Barste!lun_gen
mythischer Legenden bedienen, sind ekstatische Ausnahmesitu-
ationen das Einfallstor ihrer Bildphantasien fir das Ungewdhn-
liche, Gefahrliche, Verdrangte, fiir unbefriedigte Begierden und
spirituelle Sehnsiichte. Sie schrecken vor der abgriindigen Frei-
heit nicht zuriick, sondern bringen sie zur Sprache. Aber Kunst

41



ist kein Katastrophenschutz. Wenn iiberhaupt, erscheint sie uns
im Nachhinein als ein seismografisches Warnsystem.

Wie kommt die Ekstase ins Bild? Es ist die Transformation
eines in Raum und Zeit sich vollziehenden spontanen und dyna-
mischen Geschehens in das starre Gebilde eines Marmorblocks
oder in eine rechiwinkelig begrenzte Bildflache. Die Ekstase als
ein psychischer Zustand, als innere Bewegtheit, duBert sich in
Korperbewegungen: Wihrend eines bacchantischen Festes tanzt
ein atmender, pulsierender menschlicher Kérper, seinem eigenen
Rhythmus folgend, sich drehend, schwingend, um sich kreisend
bis zur Raserei. Auch ein hingelagerter K6rper offenbart seinen
inneren Erregungszustand bis in die Fingerspitzen, bis in subti-
le mimische Verinderungen des Gesichtsausdrucks, da in alien
Phasen der Erregung eine bewusste Verhalienskontrolle vermin-
dert oder ganz ausgeschaltet ist.

Sichtbare Ausdrucksform der Ekstase ist die Korpersprache.
Fiir die kiinstlerische Praxis und ihre theoretische Durchdrin-
gung stellen sich bei der Darstellung solcherart Ereignisse, in
denen das Innenleben eines Menschen #uBerlich in seiner Mi-
mik, Gestik und den Korperbewegungen sichtbar wird, folgen-
de Fragen:

Welcher kurze Augenblick, welche Sequenz aus einem dyna-
mischen Handlungskontinuum solf ausgewihlt und in einem Bild
oder einer Skulptur festgehalten werden?

Welcher kbrpersprachliche Ausdruck eines Erregungsmo-
mentes in einem bedeutungsvollen Geschehen ist am wirkungs-
volisten?

Mit diesen Fragen hatte sich G.E. Lessing in seinem »Lao-
koon«-Aufsatz auseinander gesetzt. In diesem kunsttheoreti-
schen Beitrag iiber die Grenzen der Malerei und Poesie wird eine
hellenistische Skulpturengruppe zum Anlass genommen, iber
die Frage nachzudenken, welchen Augenblick des Todeskamp-
fes Laokoons und seiner beiden Sohne mit zwei Meeresschian-
gen der Kilnstier auswahlen soll. Nach der antiken Legende wa-
ren die beiden Schlangen von Apollon geschickt, um den Priester
Laokoon zu bestrafen, weil er gegen die gottliche Ordnung ver-
stieB. Statt im Zolibat zu leben, hatte er geheiratet und zwei S&h-
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/.un/\uuw(;rup/u' Rom, Vatikan

ne gezeugt, die deshalb zusammen mit dem Vater umgebracht

wurden. Nach einer anderen Version richten sich die Gotter, weil
Laokoon die Trojaner vor dem holzernen Pferd warnte, das die
Griechen vor den Toren ihrer Stadt zuriickgelassen hatten.
Ein kurzer Moment eines ekstatischen Zustandes im Ange-
sicht des Todes ist in Marmor festgehalten und hat nahezu zwei-
tausend Jahre iiberlebt. Welcher Augenblick des schrecklichen
Ereignisses ist dargestellt bzw. soll nach Ansicht Lessings aus-
gewihlt werden? Am wirkungsvollsten wire doch wohl der dra-
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matische Hohepunkt, in dem Laokoon den letzen Todesschrei
ausstoBt. Aber Lessing entscheidet sich — wie der hellenistische
Kiunstler — gerade nicht fiir diesen Augenblick, sondern fir einen
Zustand vor diesem Hohepunkt.

Er begriindet seine Ansicht mit folgenden Argumenten: Das
heroische Sich-Wehren, das letzte vergebliche Sich-Aufbidumen
gegen die gottliche Ubermacht, soll in »hochster Schénheit« ver-
korpert werden. Denn ein von Schmerz und Leid verzerrtes Ge-
sicht, ein weit aufgerissener Mund, in dessen Hohlungen man
hineinblicken kann, aus dem ein grisslicher Todesschrei ausge-
stoBen wird, verliert seine Wiirde, weil es »das Gesicht auf eine
ekelhafte Weise verstellt«.

»Es gibt Leidenschaften und Grade von Leidenschaften, die
sich in dem Gesichte durch die hisslichsten Verzerrungen du-
Bern, und den ganzen Korper in so gewaltsame Stellungen set-
zen, dass alle die schonen Linien, die ihn in einem ruhigern
Stande umschreiben, verloren gehen« Einen solchen verzerrien
Gesichtsausdruck auf Dauer in einer Marmor-Skulptur erstar-
ren zu lassen, wiirde bei wiederholter Betrachtung eher Wider-
willen erregen, statt Gefuihle der Erhabenheit, der Bewunderung
und des Mitleids auszuldsen. Wir konnen hinzufiigen: Ein the-
atralischer Pathos-Stil, der Gefithisausbriiche monumentalisiert,
kommt in Gefahr, ins Liicherliche abzustiirzen.

In Lessings Uberh:gungen zur Wirkungsisthetik der bilden-
den Kunst im Vergleich zur Dichtkunst wird am Beispiel der an-
tiken Skulpturengruppe mit einer zweiten Begriindung argumen-
tiert, die vom aktiven Sehen und anschaulichen Denken ausgeht,
das durch menschiiche Einbildungskraft stimuliert wird: »Dem
Auge das AuBerste zy zeigen, ldsst der Phantasie die Fliigel bin-
den.«

Beftigelt wird die Wahrnehmung, wenn sie das, was sich ihr
momenthaft zeigt, zugleich nach Form und Inhalt erginzen, er-
weitern und vertiefen kann. Die Laokoon-Figuration zeigt nach
Meinung Lessings deshalb nicht das AuBerste des Geschehens.
Der dargestelite Augenblick im Todeskampf ist so gewihlt, dass
der Betrachter das kommende schreckliche Ende voraussieht,
den letzen Todesschrei erwartet, Aber er kann dieses nur vor-

44



aussehen, wenn er sich auch die zuriickliegenden Momente des
Geschehens vorstellt. Der Betrachter sieht und denkt voraus und
zuriick, um in dem starren statischen Kunstgebilde das Transi-
torische, das bewegte raum-zeitliche Geschehen des Todeskamp-
fes zu erfassen. Die Komplexitit und Simultanitit der menschli-
chen Wahrnehmung in der Rezeption von Kunst ist von Lessing
beispiethaft aufgezeigt worden. Er hat mit seinen Uberlegungen
auf Probleme der Kunst aufmerksam gemacht, die zu den grund-
legenden Fragestellungen der Kunsttheorie gehoren, auch wenn
die Antworten und L8sungen seiner Problematisierungen sich im
Laufe der geschichtlichen Entwicklungen verindert haben.

So zeigt das nichste Beispiel eines ekstatischen Zustandes
eine ihm entgegengesetzte Auffassung, die den heldenhafien
Widerstand gegen Tod und Untergang nicht in idealer Schonheit
zeigt, sondern in einer monumentalen Erhabenheit, die sich ins
Monstrose verwandelt, in eine Horror-Picture-Show.

Als Dali 1936 dieses Bild malte, vertrat er die so genannte
paranoisch-kritische Methode: ein surrealer Kampfbegriff ge-
gen die etablierte Ordnung der Vernunft, gegen die Rationalitat
der Lebensfithrung. Kulturelle Normen und Tabus, Konventio-
nen und moralische Gebote werden kritisiert und destruiert. Pa-
ranoia als Methode und Kritik. Das Abnorme als Norm kilnst-
lerischer Botschaften; Vorstellungen aus den unverniinftigen
Tiefen des menschlichen Bewusstseins kommen an die Oberfl3-
che des Bildes.

Ist seine Paranoia nur kiinstlerische Methode oder tatsich-
lich gelebt? Wer weiB das schon bei diesem genialischen, exzen-
trischen Kiinstler, der sich selbst ein Leben lang als Kunstwerk
inszenierte. Der Paranoiker ist auBer vom Wahnsinn besessen
wohl erhalten, kiar denkend und niichtern katkulierend. Seine
Arbeiten sind eigene, in sich stimmige Bildwelten, die du::ch Ge-
genargumente anderer Welt- und Kunstauffassungen picht zu
entkriften sind. Sie bleiben zumeist ritsethaft und letzten Endes
nicht erkidrbar. Sie kreieren einen Freiheitsraum fir faszinieren-
de Phantasmen, die er sich bis ins kleinste Detail ausmait. Das
hier gezeigte Bild stammt aus der Zeit, in der er mit groBer Aus-
druckskraft neue surreale Bilderwelten erfunden hat.

45



Weiche Konstruktion mit gekochten Bohnen Vorahnung des Biirger-
kriegs. Salvador Dali, 1936

Es ist eine Komposition, in der aus einem weiblichen Korper
abgetrennte, geschrumpfte, deformierte Teile in einem monst-
rosen Gebilde aufeinander wirken, ziehen. stemmen. spreizen,
krallen, auseinander treiben, aber durch innere Krifte und Ge-
genkrifte in einem dramatischen Spannungszustand so lange zu-
sammen halten, bis die korperliche Energie sich erschopft, die
Fleisch-Knochen- -Skulptur in sich zusammensackt, auseinander
fallt, sich auflost, verwest. Makabre Todeserotik, ins Monumen-
tale gesteigerte Selbstzerstﬁrung. Ein ekstatischer Zustand von
starker theatralischer, pathetischer Ausdruckskraft an der Gren-
ze kiinstlerischer Darstellbarkeit. Und zugleich die personifi-
zierte Vision des Spanischen Biirgerkriegs 1936, in dem sich der
Volkskérper entzweit. im Zustand der Verwesung noch aneinan-
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der klammert und sich mit duBerster Kraft gegen den Untergang
aufbidumt.

Der Kopf der Frau ist hiisslich verzerrt in qualvollem Schmerz
und widerstrebender Anstrengung gegen das Verderben. Die bild-
inh#rente Dynamik, das korperliche Auseinandertreiben tiber
die Bildgrenze hinaus, findet zugleich ihre Eingrenzung in dem
quadratischen Bildformat. Die Ekstase der Gewalt und Zerstd-
rung wird vom Betrachter in einem iiberschaubaren, festen Bild-
rahmen in #sthetischer Distanz rezipiert.

Die Wirkung des Werkes ist nicht auf einen Nenner zu brin-
gen, vielmehr widerspriichlich, mehrdeutig und gemischte Ge-
fithle auslosend: heroischer Kampf zwischen den Kriften der
Selbstzerstérung und den Widerstandskréften gegen Untergang
und Ich-Auflosung, lustvolle makabre Todeserotik und patheti-
scher Appell an seine spanischen Landsleute, den Biirgerkrieg
und die Selbstzerfleischung zu beenden. Ins Pathologische ge-
steigerte Bildfantasie und zugleich bis ins Detail realistisch ge-
malte Landschaftsdarstellung.

In der christlich gepragten Kunst finden wir als weiteren
Bildtyp die »religiose Ekstase«, die Auseinandersetzung mit
mystischen Ereignissen. Die Verziickung der heiligen Theresia
von Gian Lorenzo Bernini ist ein rational nicht fassbarer Augen-
blick der Unio Mystica, der Vereinigung des Gottlichen mit dem
Menschlichen in ekstatischer Hingabe.

Der Bildhauer versucht im spirituellen Raum der Kirche
durch eine kiinstlerisch inspirierte Darstellung den geheimnis-
vollen Glaubensinhalt in sinnlicher Evidenz den Gldubigen nahe
zu bringen. Das AuBergewthnliche des Mysteriums wird nicht
als fromme Legende, sondern als ein tatsichliches Ereignis dar-
gestellt, das unmittelbar vor den Augen des Betrachters ge-
schieht. Bernini hat das Geschehen zu diesem Zwecke in eine’m
tduschenden Realismus im Stil seiner Zeit inszeniert — ein Meis-
ter illusionistischer Wirkung. In der Cornaro-Kapelle der Kir-
che Santa Maria della Vittoria in Rom kann man dem Heiiige? if‘
der sichtbar anwesenden Gestalt der heiligen Theresia von Avi-
la begegnen, der Reformerin des Karmeliter-Ordens, die in ihr‘er
Frommigkeit und segensreichen Tatigkeit nach Ansicht der Kir-
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Die Verziic rung der nl. There sia (1645-1652) Rom, Santa Maria

che ein gottgefilliges Leben gefiihrt hat und deshalb durch L-":"”'
liche Gnade auserwihlt wurde. den Gldubigen Heilsbotschaften
zu verkiinden und Heilswege aufzuzeigen. Materiell verkorpert
ist die Heilige in einer »beseelten Skulptur«.

Bernini hat die Figurengruppe der Heiligen mit dem Engel
aus einem schweren harten Steinmaterial so herausgeformt, dass
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in anscheinend schwereloser Bewegtheit der vibrierende Erre-
gungszustand und die Tiefe der Gefiihle nachempfunden wer-
den konnen. Und durch eine raffinierte Oberflidchenbearbeitung
strahlt der leblose, kalte Marmor Lebenswirme aus.

Die skulpturale Inszenierung basiert auf den autobiografi-
schen Bekenntnissen der Theresia von Avila: »Ich sah immer ne-
ben mir zur linken Hand einen Engel in menschlicher Gestalt. Er
war nicht groB, sondern klein und sehr schon; sein Gesicht glithte
50, dass er mir wie einer jener hichsten Art von Engeln vorkam,
die ganz Feuer zu sein scheinen (...). In seiner Hand sah ich einen
langen goldenen Speer, und an seiner eisernen Spitze glaubte ich
einen Punkt von Feuer zu sehen. Damit schien er mehrmals mein
Herz zu durchbohren, so dass es meine Eingeweide durchdrang.
Als er den Pfeil heraus zog, dachte ich, er zoge auch mein Inners-
tes heraus und lieBe mich ganz entflammt mit einer groBen Liebe
zu Gott zuriick. Der Schmerz war so scharf, dass ich mehrmals
ein Stohnen ausstieB: und so iiberwiltigend war die Siifle, die je-
ner scharfe Schmerz hervorrief, dass man sie nie wieder verlie-
ren mochte und sich die Seele niemals mit etwas geringerem als
Gott zufrieden geben kann.«

Bernini hat diesen ekstatischen Zustand des Entriicktseins,
»ganz entflammi« und »so liberwiltigend war die Suife«, die-
sen Liebesakt in Marmorkorpern in stiirmischer Bewegtheit dar-
gestellt. Die ganze Korperhaltung der Theresia ist ein Sich-Hin-
geben und Ergriffen-Werden. Der Engel, schon wie der junge
Amar, der antike Gott der Liebe, wird gleich mit einem Pfeil in
ihren Leib eindringen. Oder hat er sie bereits durchbohrt? Beide
Versionen ldsst die Darstellung offen. Ihr Kopf ist ganz zuriick-
geneigt, die Augen halb geschlossen, die Lust des siifen Schmer-
zes spiirend, der Mund, aus dem ein Stshnen nach auBen dringt,
gedffnet. Beide Gestalten sind von Gewindern umhiillt, die in
ihrer Faltenbildung den Sturm der Leidenschaft zum Ausdruck
bringen, von Emotionen aufgewiihlt, entflammt.

Bernini schuf ein Auftragswerk im Dienst der Kirche, ini-
tiiert und finanziert von dem venezianischen Bischof Cornaro,
der seine Vorstellung von einem prachtvollen architektonischen
Umraum, einer raffinierten Lichtinszenierung mit einbrachte,
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um sicherzustellen, dass die religiose Botschaft in dieser sinn-
lich spiirbaren und geheimnisvollen Stimmung stimulierend auf
die Glaubigen wirkt.

Wenn heutzutage nach Jahrhunderten der Verweltlichung ur-
spriinglich religids geprégter Kunstauffassung beim Betrachten
dieser Figurengruppe die Glaubensvorstellungen von dem Myste-
rium der heiligen Theresia nicht mehr geweckt werden, verwan-
deln sich die erhabenen religiosen Gefiihle mit erotischen Un-
tertdnen zu dem Eindruck einer sexuellen Ekstase einer schonen
Frau in edler Pose, ausgeldst durch den verfiihrerischen, heidni-
schen Liebesgott Amor. »Alle Ekstase, alle Beseligung, die gan-
zen Himmelfahrten des Gefiihls, dieser Hunger nach Intensitét,
der vormals ins Jenseits ausgriff, sollen sich nun ans unmittel-
bare, diesseitige Leben halten « (Riidiger Safranski, Um sein Le-
ben denken.)

Sdkularisierung und Emanzipation der Kiinstler von kirch-
lichen, hofischen und staatlichen Auftraggebern zu dem selbst-
bestimmten, selbstverantwortlichen freien Kiinstler haben dazu
beigetragen, dass religidse und mythische Botschaften, Erzéh-
lungen, Bilder, Zeichen, Symbole zu konventionellem Text- und
Bildmaterial entwertet wurden, die der individuellen kiinstleri-
schen Konzeptbildung frei zur Verfiigung stehen.

So hat Picasso immer wieder mythische Legenden, aber auch
Kunstwerke aus frilheren Zeiten adaptiert und frei dariiber ver-
fugend in seine Thematik und Bildsprache verwandelt. Aus den
hundert Radierungen, die in der Zeit von 1930-1937 fiir den
Kunsthandler Ambroise Vollard unter dem Titel Suite Vollard
entstanden sind, hier eine Arbeit von 1933, Bechernder Minotau-
rus und Bildhauer mit zwei Mddchen.

Minotaurus, nach der antiken Legende ein kretisches Unge-
heuer, Mischwesen, halb Stier, halb Mensch, von brutaler Trieb-
haftigkeit, verwandelt sich in den Arbeiten von Picasso in ein
Wesen von animalischer Sexuallust und unter den Menschen le-
bend. Die Herkunft dieses Stiermenschen macht einen Teil seiner
Faszination aus: Die Frau des Konigs Minos war einem schonen
jungen Stier von gbttlicher Herkunft in sexueller Leidenschaft
verfallen. In der antiken Sagenwelt nichts AuBergewohnliches.
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Bechernder Minotaurus und Bildhauer mit zwei Mddchen, Pablo Pi-
casso, 1933.

Gotter, Menschen, Tiere hatten vielféltige Beziehungen unterei-
nander. Gottliche, menschliche, tierische Daseinsformen gingen
ineinander iiber. Mal transformierte der Mensch zum Ebenbild
des Gottlichen, mal nahm er tierische Ziige an.

Wie lieBen sich die sexuellen Wiinsche der Konigin nach
ekstatischer Vereinigung mit dem Stier befriedigen? Man bau-
te ihr aus Holz und anderen Materialien einen hohlen Kuhkor-
per, bedeckte ihn auBen mit echten Kuhfellen und stellte ihn auf
die Weide. Die stiergeile Konigin setzte sich in der von ihr ge-
wiinschten Stellung hinein und alles funktionierte nach Plan.
thre Begierde wurde gestillt, blieb aber nicht ohne Folgen. Die
Ungeheuerlichkeit des Vorganges gebar ein Ungeheuer mit dem
Namen Minotaurus.

In der Radierung von Picasso wird Minnerfantasie von ei-
nem lustvollen ekstatischen Dasein heiter und leicht karikierend
thematisiert: Minotaurus und der Kiinstler zusammen mit zwei
Frauen sich lagernd, unverhiillt im engen Korperkontakt, die
Frauen sich wolliistig hingebend, Minotaurus und der Kiinstler
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selbstzufrieden und wie in Siegerpose das Weinglas erhebend,
das Geschlecht schamlos dem Betrachter zugewandt, die Kérper
von iippiger Fleischlichkeit in flieBenden Umrisslinien gezeich-
net, in an- und abschwellenden Strichstdrken emotionsgeladen,
stakkatohaft gestrichelte, gekriuselte Behaarung, alle vier Figu-
ren den ganzen Bildraum voluminds ausfiillend. Der Augenblick
eines orgiastischen Trinkgelages.

Wie die Ekstase als ein korperlich-psychischer Erregungszu-
stand in figurativer Darstellung ins Bild kommt, ist an vier Bei-
spielen erldutert worden, Aber wie innerlich bewegt, ergriffen,
leidenschaftlich aufgewiihlt ist der Kiinstler selbst beim Darstel-
len und Erfinden ekstatischer Zustéinde? Bei aller Erregung und
Gestaltungslust, die Arbeit an einem komplexen figurativen Bild-
zusammenhang verlangt ein planvolles, geduldiges, kontrollier-
tes Vorgehen. »So wird Ekstase zur Disziplin.« (Elfriede Mayrd-
cker iiber ihre schriftstellerische Arbeit.)

Nicht nur in der langwierigen und behutsamen skulptura-
len Bearbeitung von Marmor, auch in der figurativen Malerei
sind oft Vorarbeiten, Skizzen, Kompositionsentwiirfe, reflek-
tierte Entscheidungen ndtig, ehe die Hauptarbeit am Werk be-
ginnt. Und wird in traditionetler Olfarbentechnik gemalt, bedarf
es immer wieder Zwischenzeiten, in denen die frisch aufgetrage-
ne Lasur trocknen muss, ehe weitergemalt werden kann. Ein Pro-
zess, der Monate dauern kann. Dem MaBlosen der Ekstase wird
kiinstlerische Disziplin und souveriine Handhabung der kiinstle-
rischen Mittel entgegengesetzt.

Aber schon die Surrealisten versuchten zu Beginn des 20.
Jahrhunderts einen Ausnahmezustand der Sinne und des Geis-
tes mit threr Konzeption der Ecriture Automatique zu erzeugen,
in der ohne Kontrolle des Verstandes im ekstatischen Agieren
die geltenden sthetischen und ethischen Regeln auBer Kraft ge-
setzt wurden. Auch mit Hilfe von Drogen und Stimulantien soll-
ten Form- und Farberlebnisse intensiviert, das Raum- und Zeit-
gefithl ausgedehnt und das Ich-Bewusstsein aus den Tiefen des
Unterbewusstseins erweitert werden.

In den funfziger Jahren war es das action painting des ame-
rikanischen Ktnstlers Jackson Pollock, der den Malakt als eine
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Jackson Pollock in Aktion (1950)

unmittelbare, spontane, ekstatische Ausdrucksform auffasste,
»eine Gestaltorgie ohne Anfang und Ende« (Jiirgen Claus)

Die Bildfliche wurde ein Aktionsfeld: »Es war ein grobes
Schauspiel (...), die flammende Explosion, wenn die Farbe auf
die Leinwand schlug, ihre tdnzerischen Bewegungen (...), die
Pein in den Augen Pollocks bevor er wusste, wo die nichste

o
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Entscheidung, die nichste Farbspur fallen sollte, die Spannung,
dann wieder Entladung (...), meine Hinde zitterten.« Die Bild-
flache dient nicht mehr der Abbildung einer realen oder fikt?—
ven Ekstase, sondern wird selbst Teil einer ekstatischen Situati-
on, die ihre Spuren hinterlisst.

Poliock breitete Leinwiinde auf dem Boden aus und strich,
tropfelte, spritzte, schleuderte fliissige Farbe auf die BildfEiche,
sodass schwingende, kreiselnde, wirbelnde, ineinander flieBende
und sich verknotende Lineaturen entstanden. Eine Choreografie
aus tdnzerischen Bewegungsablaufen, aus dem ganzen Korper
heraus, nervig und vital. Jedes Bild ist Ereignis eines unwieder-
holbaren Vorganges, ein Prozess von grofier Intensitit, der an-
fangs noch zufillig einsetzt, aber zunehmend an innerer Struk-
tur gewinnt.

Pollock verwies auf die Sandzeichnungen der Indianer der
amerikanischen Westkiiste, die in einem tranceartigen Zustand
mit Hilfe eines Stockes entstehen, in einer rituellen Handlung,
in der der Geist sich durch den Korper des Menschen offenbart.
Fiir heutige Zeitgenossen ist die Behauptung »es geschehen noch
Zeichen und Wunder« trotz aller Skepsis immer wieder Anlass,
sich mit diesen irrationalen Erscheinungen auseinander zu set-
zen. Der Kiinstler Dieter Roth wurde gefragt, ob Kunst fur ihn
ein Religionsersatz sei. Er antwortete: »Nein sie ist ein anderer
Ersatz fiir das, wofiir die Religion ein Ersatz ist«

Statt einer Schlussbemerkung — Rebecca Horn, New York 1977
»Im Raum

in vertrauter Isolation
wirst du dich drehen
behutsam in der Umdrehung deines Kérpers den Raum messen

zuerst mit den Zehenspitzen, dann den Hiiften, den Schultern,
und zuletzt mit dem Haar.

Dich in den Spiegein ins Unendliche verdoppeln
in kreisender Prazision dich der Mitte des Raumes nihern

im #uBersten Erregungszustand der Ekstase auf den Spitzen
vibrieren

vor dem endlosen Sprung aus dem Fenster«
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Martin Zenck

DER DAMON DER EINGEBUNG

Das Verstehbare und Nicht-Verstehbare' beim
Herstellen und Wahrnehmen von Kunst

Der griechische Ddmon (Daimon, daimonion) ist ein Mittler, ein
Dolmetscher zwischen Menschen und Gottern. Gema8 der da-
mit verbundenen Inspirationslehre verdanken wir dem ganz An-
deren die Eingebung, die dichterische, kiinstlerische, auch die
wissenschaftliche, die uns iiberwaltigt, der wir ausgeliefert sind.
Als Teil und als Zuspitzung dieser Vorstellung von Inspiration,
der epipnoia, wortlich der Einhauchung, wird die Ekstase ge-
nannt, bei welcher der menschliche Korper als Wohnung Gottes
dient und alles eigene Bewusstsein verschwunden ist. Weil also
die Gottheit so ganz Besitz vom Korper ergreift, muss die Seele
und das Bewusstsein dem Korper weichen (vgl. die Traditionsli-
nie der Inspirations- und Enthusiasmuslehre von Demokrit tber
Hesiod zu Platon).

Auf den Autor bezogen heiBt dies zundichst, dass er wihrend
des kiinstlerischen Prozesses kein Wissen hat von dem was er
tut, dass er sich dabei nicht selbst verstehen kann, was nicht aus-
schlieBt, dass er nach Abschluss des Werkes einer selbstanaly-
tischen Erhellung des Niedergeschriebenen fahig ware, dass er
aber keinen Zugang mehr zum eigentlich schopferischen Vor-
gang hat. Auf andere Weise hat der Dichter Paul Celan diesen
Vorgang erkldrt, dass der Autor nach der Niederschrift des Ge-
dichts aus der Autorschaft entlassen sei und nun zum normalen
Leser ohne das privilegierte Wissen oder Nicht-Wissen des Au-
tors werde. Bei Celan selbst kann eine ungeheure Spannung von
rationaler Disposition (Anzahl der Verszeilen in einer Strophe,
im Gedicht und im Zyklus), also von Verfilgharkeit und glinz-
ticher Unverfiigbarkeit des zu Dichtenden festgehalten werden.
(Vgl. das Mozart-Gedicht Miillschluckerchore, silbrig).

Gegenitber dieser weit ins 20. Jahrhundert reichenden Tra-
dition des poeta insanus, d.h. des wahnsinnigen, iiberwalitigten
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und rasenden Dichters, ist die des aufgeklérten und gelehrten po-
eta doctus und des pictor doctus zu nennen, der beim Schreiben
und Malen planmiBig vorgeht, rational iiber die Inspiration selbst
verfiigt und entweder nach vorliegendem Wissen, nach dem Mo-
dell der Natur oder nach Mafigabe der eigenen Einbildungskraft
sein Werk schaffi. Hierfiir kénnen wir Holderlins »Verfahrens-
weise der Dichtungsarten« und vor allem das »gesetzliche Kal-
kil in den Anmerkungen zu Oedipus und Antigone erwihnen,
wenngleich die normative Anwendung der Regelpoetik und die
Inspiration in eine ungeheure Spannung gebracht werden. Vor al-
lem dann, wenn Holderlin davon spricht, dass er als Dichter von
der nexakten Phantasie geschlagen sei, d. h. er ist ein Heimge-
suchter, von numinosen Méchten Besessener, der sich gleichwohl
der Fantasie nicht frei ausliefern darf, sondern das gesetzliche
Kalkil auf die gottlich zugewiesene Fantasia zu beziehen hat.

Es miissen hier also einerseits das Verhaltnis und die Ver-
schrénkung von heteronomer Inspiration und autonomer Phan-
tasie bedacht werden, andererseits die mbglichen Konsequen-
zen fiir das Verstehen bzw. das Nichi-Verstehen dessen, was im
Autor vor sich geht und was das Artefakt betrifft. Denn einmal
kann dem Autor dasjenige, was ihm wihrend der Niederschrift
kraft der Eingebung rational verborgen blieb, hinterher, wenn er
aus der Autorschaft entlassen ist, durchaus allgemein einsehbar
und verstandlich erscheinen, zum anderen aber ist gerade bei der
sinnvollen Unterscheidung von Autor- und Textintention im Sin-
ne Umberto Ecos auf die Einsicht zu dringen, dass der Text auch
einen gerade vom Autor abgeldsten Sinn eigenstindig verhan-
delt, der wiederum vom Leser auf eine bestimmte Weise entzif-
fert oder mit seinem eigenen Sinn aufgeladen wird. (Vgl. den im-
pliziten Leser, den impliziten Horer und die Vorstellung, dass der
Betrachter im Bild set.) Um diese enigegengesetzten Positionen
von Eingebung und selbsisetzendem Kalkiil zu diskutieren, sei-
en hier zundchst acht Modelle in Form von Abbildungen vorge-
fihrt und threm Sinn nach entwickelt,

Die Abbildung 1 zeigt eine Darstellung der mittelalterlichen
septem artes liberales der in der Platon-Kritik stehenden Traditi-
on, dass die Dichter ligen wilrden {vgl. Politeia). Es sind auBer-
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Abb. 1: Septem artes liberales aus dem Hortus deliciarum der Chorfrau
Herrad von Landsberg, nach [167. Uni bibl. Freiburg i. Br.

halb des quadrivialen und trivialen Systems der mathematischen
und sprachlichen Kiinste vier »Poetae vel magi spiritu immundo
et instincta« zu sehen. Es sind »heidnische Poeten oder Magis-
ter mit unreinem Geist, denen schwarze Vogel ins Ohr einge-
ben«. Dort heifit es weiter: »lstis immundis spiritibus inspirati
scribunt artem magicam et poetriam, id est fabulos commenta.«

o
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1bb. 2: Die Inspiration des hl. Matthéus. ( aravagg

1602, zerstort

(Diese, von unreinem Geist inspiriert, schreiben eine magische
und poetische ars, das ist geschwiitzige Liignerei.) Es gibt also
eine gute Form der Inspiration, vor allem wenn sie von der ars
als einer scientia kontrolliert wird, und eine, die von einem deus
malignus stammt. Die Musik als eine mathematische Disziplin
ist von dergleichen Vorwurf des Betriigerischen ausgeschlossen,

weil sie auf einer zahlhaften Form der Selbstbegriindung beruht,

=
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Abb. 3: Die Inspiration des hl. Matthdus, Caravaggio, um 1600. Rom,
S. Luigi dei Francesi, Capella Contarelli.

eine Auffassung, wie wir sie spiter in der neuen seriellen Mu-
sik nach 1950 wiederfinden, die eine mathematisch-quadrivia-
le Kunst darstellt.

In Abbildung 2 und 3 sehen wir jeweils eine doppelte Inspi-
ration: die eine der beglaubigten hebriischen Schrift des Mat-
thdus-Evangeliums durch die vom Engel gefiihrte Hand, zum
anderen sind dies iiber die biblische konographie hinaus Auto-
renbilder, welche die gottliche Macht als Ursprung der schop-
ferischen Phantasie ausweist. Bei einem der Bilder ist der Kopf
des Matthius mit der aus der Antikensammlung Vincenzo Giu-
stinianis stammenden Biiste des Sokrates iiberblendet, wodurch
die christliche Inspirationslehre moglicherweise mit der des pla-
tonischen enthusiasmos in Verbindung gebracht werden konnte.
Durchaus kontrovers konnte man diese Bilder also deuten. Zwar
als inspirierte, welche aber nicht im Sinne der Renaissancepoetik
die fantasia und imaginatio des Kiinstlers freisetzen, sondern,
wie dies die Forschung cher sieht, als Absicht des Kinstlers, der
zwar nach Modellen arbeitet, diese aber iiber die Figuren hinaus

mit eigenem Leben erfiillt.
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Abb. 4

Den bisher gezeigien Abbildungen, die die Auseinanderset-
zung mit der Inspirationslehre veranschaulichen, konnen zwei
Abbildungen enigegengesetzt werden, welche das mathematisch-
konstruktivistische Verfahren des Kiinstlers unter Beweis stel-
len. Die Selbstanalyse eines Bildes durch Klee (Abb, 4-6) und
der Entwurf einer Komposition von Pierre Boulez (Abb. 7) wer-
den anhand von Diagrammen erstellt, deren zahlhafte [ndices
horizontal und vertikal gelesen werden konnen, teilweise auch
riickwirts, also krebsldufig. Es ist dabei bezeichnend, dass sich
die Abbildungen dieser Strukturmodelle von Klee in dem Kiee-
Buch von Pierre Boulez mit dem Titel Le pays fertile. Paul Klee
(1986) finden. Die zahlhafte Anordnung von Kreuzungen, Spie-
gelungen, von horizontalen und vertikalen und auch amkehrba-
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ren Bewegungsrichtungen erkennen wir vergleichsweise auch
in den Zahlenquadraten von Boulez zu seinen Structures I, a
(1950/51), welche er im Briefwechsel mit John Cage entwickelt
hat. Diese die schdpferische Phantasie entweder ersetzende oder
sie erst frei-setzende zahlhafte Strukturierung bildnerischer und
musikalischer Form hat Boulez jedoch auf drei Bilder Klees be-
zogen, welche insgesamt das Problem solcher Strukturmodel-
le fuir die schopferische Imagination diskutieren: An der Grenze
des Fruchtlandes, ein Bild von Klee, das Boulez zu einem Auf-
satz Au limite du pays fertile veranlasste, markiert die Grenze, an
der sich die Kunst in Mathematik oder in rein logische Prozedu-
ren aufzuldsen und damit zu verschwinden droht.

Der Hintergrund solcher Vorgiinge kann in der Bedeutung
vont Zahlenalphabeten oder in Sprachquadraten gesehen werden,
deren Buchstaben horizontal, vertikal und krebslaufig gelesen,
immer den gleichen Sinn ergeben. Diese Einheit von linearer,
zeitlich gerichteter oder umkehrbarer, krebslaufiger Bewegung
und vertikal-raumlicher Vektorierung war auch das Ideal fiir
den Konstruktivismus der Musik Anton Weberns, der sich im-
mer auch auf das magische Quadrat »Sator Arepo Tenet Ope-
ra Rotas« bezogen hat: »Der Samann fithrt achtsam den Pflug
in den Furchen.« — »Der Schopfer halt sorgsam die Werke in ih-
rer Bahn.« (Vgl. die Anwendung dieses Ordnungssystems und
die Ubertragung von entsprechenden Zahlendiagrammen einmal
in der Zwolftontechnik — vgl. Anton Webern und bei Thomas
Mann die Bedeutung des magischen Quadrats fiir die Kompo-
sitionen seines komponierenden Helden Leverkithn im Doktor
Faustus —, im Serialismus, zum anderen als Kompositionsprin-
zip in Romanen von Osman Lins: Avalovara, 1973, und Jorge

Louis Borges).

SATOR
AREPO
TENET
OPERA
ROTAS
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Dieses Strukturmodell ist noch vereinfacht und versieht nur
die Tonh6hen mit zahlhaften Indices, nicht aber wie spéter in den
Structures I, a auch die anderen Parameter der Tondauer. der Dy-
namik und der Artikulation (Anschlagsart).

Das Grundprinzip von Boulez’ Douz.
Zuriickfuhrung auf die Zah| 12 in versch

Erstens beruhen alje 12
Grundgestalt und der Transpos
12 Tone der chromatischen Tot
Dauer von 12 Takten, worin sic
Ubertragung der Tonhghe auf
Stiicke, die auf einer 12
weils die Dauer von 12

e notations liegt in der
iedenen Bereichen:

notations auf einer 12-ténigen
ition dieser Grundgestalt auf alle
ale. Zweitens hat jedes Stiick die
h eine vor-serielle Konzeption der
die Tondauer zeigt. Es sind also 12
-tnigen Grundgestalt beruhen und je-
Takten haben, wobei dies nur die Struk-
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Abb. 6
turzeit, aber nicht die effektive Dauer wahrend der Auffithrung

betrifft.

Die jeweils zwdlftonige Verteilung des m
rials auf die 12 Takte und auf die Teile der F
das Wie des Verteilens in Gruppenverbinde und
eine andere. In sechs Klangzonen lésst sich die Form de
Notation gliedern, deren Abschnitte wiederum mit den Gestalten
der Grundreihe und ihren Transpositionen iibereinstimmen.

usikalischen Mate-
orm ist eine Sache,
Klangzonen
r ersten
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Abb. 7
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A =T. 1-3/4: Dieser Teil ist neben der Ligatur auf as horizon-
tal melodisch mit einer Arabeske und deutlich abgesetzter Ab-
wirtsbewegung ausgerichtet. Fis im Bass in T. 3 ist der 11. Ton
der Grundgestalt. Der noch fehlende 12. Ton h wird als Okta-
ve als Klang echoartig in den zweiten Teil dieser Notation ein-
gefligt.

B = T. 4-5: Auf die linear gefiihrte Linie der Takte 1-3 folgt
in T. 4 ein zentraltdnig geformter Klang, in den die h-Okta-
ve gleichsam noch als sicherndes Nach- und Zusammenfassen
nachzittert.

C = 5-6: Auf diesen B-Teil folgt einmal eine Klangzone mit
dunkel abschattiertem perkussiven, aber asymmetrisch versetz-
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Abb. 8: Die Reihe in den Douze notations und ihre Transpositionen.
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ten Tonrepetitionen auf Ton g, der iiber den Takt 7 hiniiberklingt
und in Takt 8 nachgetreten wird. Zum anderen konnen die syn-
kopierten Repetitionen auf gis im Sopran in T. 8 als verspitete
Resonanzen auf die unregelmiBig wiederholten Bass-Tone ge-
hort werden. Zwischen diesen echoisierenden Tonen erklingt in
T. 7 ein mit T. vergleichbarer Zentralklang, in den allerdings wie
in T. 1 und 2 arabeskenhafte Figuren eingewoben sind. C konnte
somit als Zusammenfiihrung von A und B verstanden werden.

D = 9-12: Diese Takte umfassen schlieBlich mit den hetero-
phonen Linien des falschen Kontrapunkts, worauf die deutlich an
T. 1 anschlieBende Arabeske diese Notation zu Ende bringt.
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Abb. 9: Notations No. I, Pierre Boule=.
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Es ergibt sich aus der genauen Analyse dieser Notation, dass
sie zum einen mit vollstindigen, unvollstindigen, transponier-
ten und ineinander verschachtelten Grundgestalten des 12-toni-
gen Materials arbeitet, zum anderen zeigt gerade diese Notation,
dass sie eine Aktionsschrift fiir den Pianisten darstellt, eine No-
tierung auch von Spielweisen, welche traditionelle, an Debussy
erinnernde Figuren vor allem der Arabeske ins Spiel bringt. Die-
se Notation ist also eine prizise Konstruktion im Hinblick auf die
Anordnung des Materials der Grundgestalten, zugleich aber ein
Stiick, in dem die artikuliert-horizontale Linie und der gestau-
te, in sich bewegte Zusammenklang in einer deutlichen Span-
nung stehen. Mnemotechnische Klanggestik und neue Organisa-
tion des Materials, rationale Konstruktion und eingeschriebene
Korperbewegung sind aufeinander bezogen. Vorstellbar ist ein
kompositorischer Vorgang, bei dem zuerst die Vorordnung fi-
xiert wurde, die dann aber aufgelost wurde durch das spontane,
auch improvisierende Spiel am Klavier, weiches solche Gesten
der Erinnerung gleichsam haptisch hervorruft. Verstehen ldsst
sich also das konstruktive Verfahren im Umgang mit dem Mate-
rial in einem rationalen Sinne, Nicht-Verstehen ldsst sich auf die-
ser Ebene ein unwillkiirliches Auftauchen und auch Abrufen von
Bewegungs- und Triebenergien, die beim Spielen immer wieder
eingeiibt und auch den Douze Notations auf neue Weise einbe-
schrieben wurden.

I. Verstehensbegriff fiir die Konstitution des Subjekts:
das nicht Verstehbare als entscheidender Anteil

Wir haben bisher das Verstehen und das Nicht-Verstehen auf die
kiinstlerische Produktion bezogen und dabei innerhalb der In-
spirationslehre eine Vorstellung entwickelt, bei welcher der Au-
tor/Maler/Komponist kein Wissen von dem hat, was er wihrend
der Schopfung tut: Er versteht sich also wihrend dies.es Vorgapgs
nicht, ungeachtet der Moglichkeit einer Selbstreflexion post fes-
tum, also wenn er das Werk abgeschlossen hat. Dem gegeniiber
haben wir im poeta doctus einen Kinstler. der das Schreiben unfi
das AbschlieBen eines Werkes in der Weise als absehbar erschei-
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nen lisst, wie er durch zahlhafte Vorordnungen bereits weitge-
hend die fertige Konstruktion in den Héanden halt. Wurden also
bisher die Begriffe Verstehen/Nicht-Verstehen auf den Autor und
auf den Schaffensprozess bezogen, so fragen wir nun in dem ers-
ten Hauptpunkt grundsatzlicher, was das Verstehen/Nichi-Ver-
stehen fiir die Bildung und Konstitution des Subjekts, der Iden-
titit eines Selbst bedeutet. Wir werden sehen, dass dabei in viel
hoherem MaBe Anteile von Nicht-Verstehen, von Nicht-sich-
selbst-Verstehen entscheidend sind, als es mit dem Blick auf ei-
nen konsistenten Begriff von Identitit zun#ichst scheinen will.

Nach einem Grundsatz der Gadamer’schen Hermeneutik ist
das Verstehen immer auch ein Sich-selbst-Verstehen in einem
Anderen, der mir gewissermaBen erst dadurch mein Selbst gibt,
in dem ich mich ihm gegeniiber zeige und zu verstehen gebe.
Grundsétzlich hat daritber Hegel in den Vorlesungen iiber Asthe-
tik und in der Phanomenologie des Geistes nachgedacht, wobei
wir uns hier die Frage stellen, was Hegel mit dem Anderen und
auch Fremden macht, wenn er sich das Problem der Konstitution
des Selbstbew usstseins stellt. Wenn wir diesen Durchgang durch
zwei Zitate und eine erste Interpretation geleistet haben, werden
wir dann zwei andere Autorinnen, namlich Judith Butler und Ju-
lia Kristeva bemithen und bei ihnen fragen, wie sie mit den von
Hegel iibrig gebliebenen Fragen umgegangen sind. Zuerst jedoch
die beiden Hegel-Zitate, die auch schon auf Grund des Namens-
tragers unserer wissenschaftlichen Hegelwoche doch auch hier
einmal eine Rolle spielen diirfen.

»Denn zum Denken gehort das Selbstbewussisein, das sich
seinen Gegenstand setzt, um sich darin zu finden. Jedes Verste-
hen schon ist eine Identifikation des Ich und Objekts, eine Aus-
sGhnung des auBerhalb dieses Verstindnisses Getrennten; was
ich nicht verstehe, nicht erkenne, bleibt ein mir Fremdes und An-
deress«’

. Zunichst kdnnen wir dazu so viel sagen: Das Ich muss sich in
einem anderen setzen, sein Inneres zum Objekt machen und s
da.bei nach aulien treiben, damit es ein Selbst werden kann, da-
mit es ein Selbstbewusstsein, auch im Sinne der Plessner’schen
Anthropologie eine »Selbstabst#ndigkeit« erhalt. Dann wird die-
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ses Verhiltnis niher bestimmt als eine AussShnung der sonst ge-
gebenen Trennung von Ich und Gegenstand.

SchlieBlich bleibt das auBerhalb meiner selbst, was ich nicht
verstehe, was ich mir nicht einverleiben kann, weil ich es nicht
identifizieren, d.h. nicht auf mein Selbst beziehen kann. Dieses
also bleibt drauBen, ein Fremdes. Kritisch kann das so formu-
liert werden, dass das Selbst sich nur konstituieren kann vermo-
ge der Ausgrenzung des Fremden, der Nicht-Einbeziehung des-
sen, was im Verhiiltnis zu meiner Identitiit nicht-identisch, nicht
auf das Selbst bezogen werden konnte. — Nehmen wir eine ande-
re Textstelle von Hegel aus der Phdnomenologie des Geistes hin-
zu, in der es zentral um die Entwicklung des Selbstbewusstseins
geht, um die Stufen, die von der Wahrnehmung iiber das Wissen
zum Selbst fithren, dann taucht auch dort die Frage auf, was von
den Stufen, was von der vergangenen Entwicklung im Selbst zu-
riickbleibt, damit dieses sich so weiter und hoher bilden konnte.
Es heiBt dort:

»An einem schonen Morgen, dessen Mittag nicht blutig ist,
wenn die Ansteckung alle Organe des geistigen Lebens durch-
drungen hat; nur das Gedichtnis bewahrt dann noch als eine,
man weifl nicht wie, vergangene Geschichte die tote Weise der
vorigen Gestalt des Geistes auf; und die neue fiir die Anbetung
erhohte Schlange der Weisheit hat auf diese Weise nur eine wel-
ke Haut schmerzlos abgestreift.«*

In Frage steht hier, was das Gedachtnis mit den fritheren Ge-
stalten des Wissens macht, vermoge derer sich das Selbst bil-
den konnte. Genauer: Wie kann das Selbstbewusstsein eine Ge-
genwart und ein Zukunft haben, wenn es die Vergangenheit nur
noch als eine welke Haut zuriickldsst, wie die sich selbst hduten-
de Schlange? Auch hier ist ein Wort entscheidend: »Schmerzlos«
geschieht dies, auch wenn dem Prozess der Bildung des Selbst
Schmerzen einbeschrieben waren. Diese Erfahrung ist a_lso dem
Gedichtnis nicht mehr gegenwirtig, zwar aufgehoben im dop-
pelten Sinn als vorhanden und transformiert, aber eben ohne den
Kdrperschmerz. Dies ist die grofite Differenz zum Zimmerkol-
legen des Tibinger Stifts Holderlin, der den »Schmerz der Erin-
nerung« geradezu zum entscheidenden Teil cines gegenwirtigen
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Selbstbewusstseins und zur Bildung einer »neuen Welt« erhoben
hat. In Differenz stehen also das Geddichtnis, das wie in einem
Speicher die Vergangenheit aufzeichnet, und die Erinnerung, bei
der unwillkiirlich auch der Schmerz nach oben kommt. Auch
hier kdnnen wir kritisch folgern: Das Selbst bildet sich vermd-
ge der Verdrangung des Anderen und Fremden. Es hat zwar die
fritheren Spuren der Bildung des Selbstbewusstseins in sich auf-
genommen, nicht aber den Schmerz der Erinnerung. Die beiden
Zitate aus den Heidelberger Vorlesungen iiber Asthetik und aus
der Phdanomenologie des Geistes identifizieren also das Ande-
re und den vergangenen Schmerz als Fremdes. Nur vermoge ei-
ner Xenophobie konstituiert sich das Sclbstbewusstsein, gewinnt
das Selbst seine scheinbar so sichere, konsistente und kompak-
te Identitét. — Judith Butler hat in ihrer Kritik der ethischen Ge-
walt, gerade von Hegels »Kampf um Anerkennung« im Selbst-
bewusstsein ausgehend, hier die entscheidenden Fragen gestelit,
die sie innerhalb der Frankfurter Adorno-Vorlesungen im Insti-
tut fir Sozialforschung 2002 entwickelt und wesentlich am Be-
griff von Nicht-Identitdt im Subjektbegriff festgemacht hat. Es
ist gerade die Liicke innerhalb der Grenzen des Ich und in seiner
itherschieBenden Kraft, es ist die Alteritéit und das Fremde in uns
und im Anderen, das sie gegeniiber Hegel reklamiert und in der
Ausgrenzung dieser Anteile des Nicht-Verstehbaren in uns den
standigen Ursprung von Gewalt sieht:

»Die Einsicht, dass man nicht jederzeit ganz der ist, der man
zu sein glaubt, kdnnte umgekehrt zu einer gewissen Geduld ge-
geniiber Anderen fithren, so dass wir zunichst einmal von der
Forderung ablassen, dass der Andere jederzeit selbstidentisch zu
sein hat. Die Aussetzung der Forderung nach Selbstidentitét oder
genauer nach vollstindiger Kohiirenz, so scheint mir, stellt sich
einer gewissen ethischen Gewalt entgegen.«®

Obwohl Judith Butler diesen Gedanken im Hinblick auf die
Kunst nicht eigens weiterfiihrt, kann hier bereits gefolgert wer-
den, dass es der Bereich des Unbewussten und Schopferischen
ist, der uns auf das Nicht-Verstehbare in uns selbst hinweist. In
der Ablehnung dieser Dimension — und dies ist das Entscheiden-
de — wird nicht nur die Kunst in ihrem radikalen Anspruch des
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Unverstehbaren verdringt, sondern dasjenige, was uns an uns
selbst und an anderen fremd ist.

Wenn Judith Butler diesen Bereich des an uns selbst Nichi-
Verstehbaren, weil Unbewusste in Verbindung mit der Entste-
hung von Gewalt bringt, ist es wichtig an dieser Nahtstelle auch
die Produktion der Kunst einzubringen. Denn sie ist durchaus
keine nur die Gewalt sublimicrende Kraft, sondern treibt ge-
wissermaBen die »gefahrliche Liicke« im Selbst, auch im Sin-
ne seines »{berschusses« an die Oberfliche und nach aulien.
Auf andere Weise hat dies bereits Aristoteles erkannt, wenn er
in seinem System der Poesis, Aisthesis und Katharsis nach Hans
Robert Jauss die Gewalt im Zuschauer einer aufgefithrten Tra-
godie oder Komédie voraussetzt, eine Gewalt, die dann aller-
dings durch die reinigende Kraft der dargestellten Gewalt auf
der Biithne vom Zuschauer abgehalten, keinen Besitz von ihm er-
greifen kann. Ohne hier die Genealogie dieser gereinigten Ge-
walt in der Tragddie auf den Tatbestand einer solchen im Opfer-
ritual zuriickzufihren, das nach Werner Burkert in der Tragtdie
gleichwohl noch mitkonnotiert ist, bleibt filr unsere Diskussion
hier der Zusammenhang zwischen der in der Katharsis voraus-
gesetzten Gewalt und der bei Judith Butler als jatent in der »Lil-
cke« des Subjekts vorhandenen Gewalt festzuhalten. Kann sich
das Selbst diese diffuse Undurchsichtigkeit nicht wenigstens als
nicht identischen Anteil in der Identitit eingestehen, dann muss
es dieses Fremde immer wieder auf andere projizieren und dort
abwehren. In einem gliinzend geschriebenen Buch Fremde sind
wir uns selbst von Julia Kristeva, der wir neuerdings wie frither
Umberto Eco auch einen veritablen Krimi mit dem 'l:itei Lamort
de Byzan:z verdanken, finden wir zu dieser aus der Ubertragung
entstehenden Xenophobie des Fremden in uns selbst auf andere
folgende unvergleichliche Formulierung:

»Das Fremde ist in uns selbst. Und wenn wix den Fremden
fliehen oder bekampfen, kimpfen wir gegen unser Unbewusstes
~ dieses »Uneigene« unseres nicht moglichen »Eigenenc. Feinfith-
lig, Analytiker, der er ist, spricht Freud nicht von emem Frefn-
den: Er lehrt uns, die Fremdheit in uns selbst aufzuspliren. Dies
ist vielleicht die einzige Art, sie drauben nicht zu verfolgens¢
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I1. Verstehen/Nicht-Verstehen des Autors,
des Textes und in der Rezeption

Im ersten Teil des Vortrags hatte ich, von Hegel ausgehend und
mit Blick auf Judith Butler und Julia Kristeva das Nicht-Versteh-
bare in und an uns als einen integralen Bestandteil des Fremden
in unserem eigenen Selbst ausgewiesen und in seiner Nicht-Ak-
zeptanz den Ursprung von Gewalt angesiedelt. Anteil und Aus-
druck dieser in der »Liicke« des Subjekts entstehenden Gewalt
ist die nach auBen getricbene Kunst, die keinen gewaltfreien,
weil sublimierten Raum darstellt, sondern dem nach den neueren
Forschungen vor allem von Susan Sontag, Karlheinz Bohrer und
Harald Gumbrecht selbst Spuren der Gewalt in der Reprisentati-
onsstruktur der Bilder und Texte einbeschrieben sind.

Unter diesen Voraussetzungen geht es nun in einem zweiten
Teil um weitere Aspekte des Nichi-Verstehens und Verstehens.
Bereits vor einigen Jahren hat Jochen Horisch eindrucksvoll vor
einer »Wut des Verstehens« gewarnt. Sie ist formlich und inhalt-
lich der Grund fiir eine Position, die das Nicht-Verstehen ein-
fach nicht zulassen kann: weder in den Kunstwerken und #sthe-
tischen Objekten noch in uns selbst und in anderen. Was nicht
sofort verstehbar ist, hat kaum eine Chance wahr- und ernst ge-
nommen zu werden. Die sonst philosophisch so selten einklagba-
re Evidenz wird zum standigen Anspruch, der nur vermoge von
leeren Pointen, von Auswirkungen ohne wirklich erklarende Ur-
sache erfullt wird.

Eine erste Vereinfachung liegt in der Verlagerung vom Au-
tor auf den Text — und hier befinden wir uns bereits in der De-
batte des Strukturalismus und Poststrukturalismus — d.h. von
der Sinneinschreibung etwa literarischer Texte, die durch die In-
tertextualitdt miteinander kommunizieren und Sinn aushandein,
nfcht mehr aber iiber den Autor, der ihnen einen moglichen Sinn
eingekerbt hatte. Aus guten Griinden hatte es deswegen Michel
Foucault abgelehnt, in die Reihen der Strukturalisten und Post-
Sm"k‘“"a"s‘e" aufgenommen zu werden, weil ihm die Grenze
zwischen Autor und seinem Text gar nicht so klar war, wie es die
entsprechenden Lager angenommen hatten. Es war fiir ihn zwar
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klar, dass die obsolete Position einer biographisierenden Herme-
neutik langst zu den Akten gelegt werden musste, nicht aber, wo
etwa bei Nietzsche die Grenze zwischen Autor und Text gezogen
werden kann, wenn es um die Frage von Notizzetteln geht. Sind
sie eher ein Bestandteil, welcher der Biographie des Autors zuge-
schlagen werden muss oder sind sie ein Schliissel fiir das Verste-
hen bestimmter unklarer Textstellen in der Philosophie? Die De-
konstruktion des Autors bereitet aber dariiber hinaus Probleme,
welche die Autorisierungsstrategien im literarischen Text betref-
fen, die bei aller Differenz von Autor und Ich-Erzihler zumin-
dest doch von einem schreibenden Urheber ausgehen. Er ist zwar
nicht die erste und letzte Instanz der Sinngebung oder der Irre-
fihrung des Lesers vom Sinn bis hin zum Nicht-Sinn und Non-
sens, aber er hat zumindest die Sinnsuche in Gang gebracht, auch
wenn er sich vom alles wissenden Autor, der dieses Wissen auch
im Roman ausbreitet, befreit hat.

Der Grund fiir die Verabschiedung des Autors ist klar. Da
durch ihn und mit seiner Hilfe der Prozess der Interpretation
nicht zum Stillstand gebracht werden konnte, zumindest nicht zu
einem Punkt, an dem alle Probleme des Nicht-Verstehbaren eines
Textes gelost wurden, konnte dieser Prozess des Verstehens ent-
weder in den Vergleich der Texte innerhalb des Konzepts von In-
tertextualitiit oder in die von ihnen ablosbare Rezeptionsésthetik
tiberfithrt werden. Auch wenn in beiden Konzepten der Intertex-
tualitit und Rezeptionsisthetik die Funktion von ))Leerstel!enf<
oder solchen der Uber-Determiniertheit und Unbestimmthe}t
aufgenommen wurde, waren sie nicht solche, die dem literafx—
schen oder literaturtheoretisch begriindeten Verstehensbegriff
die Moglichkeit von Nicht-Verstehen eingerdumt hitten.

Das Problem von noch so diffizil ausgekliigeiten Interpreta-
tionsmodellen von Texten liegt in der systematischen Unterdri-
ckung eines Sinnes, der sich dem traditionellen Verstehe;?sbeu
griff verschlieBt. Kaum ist zu sehen, dass eine dergestalt .rad;kale
Sinnlehre, die wie diejenige von Gilles Deleuze, der Su.m vom
Nicht-Sinn, Wahnsinn und Unsinn her versucht zu besummefl,
sich hier auch nur in Ansitzen behauptet hatte. Die A-Logik
mancher Texte der Moderne, vor allem von Joyce's Finnegans
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Wake oder von Lewis Caroll und von den neuesten Musikthe-
aterstiicken von Adriana Holszky und Wolfgang Rihm, unter-
wandert jeden geradlinigen Vermittlungsprozess zwischen Au-
tor-, Text- und Leserintention.

Diese kompakte und logisch-diskursive Einheit der Intentio-
nen zielt immer auch auf die Aufhebung, wenn nicht auf die Lo-
schung des Nicht-Verstehbaren, weil die Logik der Artefakte kei-
ne der Erkenntnistheorie ist. Das Nicht-Verstehbare ist also nicht
nur ein integraler Bestandteil einer sich auch durch das Uneige-
ne bestimmenden Subjektivitit, sondern ein immer wieder an die
Oberfliche des Bewusstseinsstroms geschwemmter Bereich, der
durch das Nicht-Verstehbare die Einheit von Autor-, Text- und
Leserintention sprengt,

lL. Die Behauptung von »Verstehen« in den Medien:
die Musik im 18. Jahrhundert am Modell »Mozart«

War im letzten Teil meines Vortrags der Aspekt des Nicht-Ver-
stehbaren in den Artefakten, in deren Verhandlung von Sinn
durch den Autor und den Leser und durch die I ntertextualitit ak-
zentuiert worden, so folgt nun die Frage, unter welchen Bedin-
gungen die verschiedenen Medien, die skripturalen, ikonischen
und auditiven, auch auf Grund ihrer unterschiedlichen Materia-
litht verstanden werden konnen. Ich werde mich hier im Gegen-
satz zu den Teilen | und H meines Vortrags mehr auf das auditive
Medium der Musik beziehen und dies nicht nur, weil es mein Ge-
biet ist, sondern vor allem deswegen, weil sich hier die Fragen in
einer besonderen Komplexitat zeigen. Erkenntnisse und auch nur
heuristische — und dieses diirfte ein Grundsatz von Forschung
sein ~ soflten und missten sich gerade dort bewahren, wo die
Problemdichte besonders hoch ist und nicht dort, wo der Sach-
verhalt einigermaBen einfach vor den Augen liegt.

In mehrfacher Hinsicht bereitet der Verstehensbegriff von
Musik Schwierigkeiten, vor allem was ihr Objekt und ihre Me-
dialitat angeht. Zeigt sich die Musik dort, gibt sie sich dort zu
verstehen, wo sie im Sinne eines Zeichensystems, einer Korper-
schrift notiert ist oder dort, wo sie Gber das Klangmedium auf
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unsere Haut und auf unsere Ohren trifft? Diese Frage verweist
noch auf eine andere Instanz, welche fir die Objekthaftigkeit der
Musik von besonderer Bedeutung ist: den musikalischen Inter-
preten. Er steht zwischen der notierten Partitur und dem Horer,
wobei sich der Begriff des Klangmediums auf das des Korper-
mediums des Spielers und Dirigenten zuriickverlagert. Zugleich
macht es auf den Sachverhalt aufmerksam, dass die handlungs-
miBige, performative Seite nicht erst in der musikalischen Auf-
fihrung wirksam wird, sondern bereits der Partitur als Aktions-
raum einbeschrieben ist, welcher vom Komponisten, der haufig
auch ein Klavierspieler oder Dirigent ist, gestisch erfiillt und aus-
gefullt ist. Auch unter dem Aspekt der Rhetorik, die vom Gestus
des Sprechens und Verhandelns von Texten ausgeht, kann auch
in der Musik ein dreifacher Medienbegriff unterschieden wer-
den: das sich dem Notentext einschreibende Korpermedium des
Komponisten, der Durchgang dieser Handlung durch den Kor-
per des Spiclers und das Resonanzmedium des Horers. An Bou-
lez’ Douze notations kann dies jetzt noch einmal von einer ande-
ren Seite gezeigt werden.

Bevor wir dies erneut versuchen, mochte ich jedoch von der
Tradition her einen ganz deutlichen Bereich markieren, wo das
Verstehen von Musik ganz klar gegeben und vorgesehen ist,
namlich in derjenigen des 18. Jahrhunderts. Wenn Verstehen im-
mer auch eines iiber Sprache und durch Sprache ist, so kann die
Musik des 18. Jahrhunderts auf Grund ihrer Sprachahnlichkeit
verstanden werden. Weil sie vergleichbar der Sprache, vor allem
der Syntax, funktioniert, kann sie vor diesem Hintergrund ver-
standen werden. Dies aber nur unter der Voraussetzung, dass die
Differenz zwischen sprachlicher und musikalischer Syntax und
ihrem jeweiligen Regelsystem bekannt ist.

Der Vergleich zwischen der Syntax und den Satzzeichen der
Sprache und der formalen Syntax und der imerpunktionslehre
der Musik ist systematisch Ende des 18. Jahrhunderts von For-
kel in der Einleitung zu seiner Allgemeinen Geschichte der MZ'(—
sik, in Kochs Versuch einer Anleitung zur Komposition und in
Tiirks Klavierschule entwickelt worden. Diese dort entfalteten

Prinzipien haben die Sprachahnlichkeit der Musik in Anschluss
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Abb. 10: Mozart, Klaviersonate F. -Dur, KV 332, 1. Satz.

an das Konzept der Klangrede von Johann Mattheson begritndet.
Von ihnen aus kénnen etwa die Klaviersonaten von Mozart in
dem Sinne verstanden werden, dass sie pach MaBgabe einer ge-
regelten Grammatik und Syntax verlaufen. Aber dieser formale
Aspeki muss wie eine neue Sprache gelernt werden. Erst von ihr
aus, schon gar nicht von den vorgeblichen Gefiihien, welche die
Musik angeblich ausdriicken soll, kann die Musik Mozarts ver-
standen werden:

Wie die Rede in der Rhetorik kann Mozarts Komposition
als eine Aufeinanderfoige von verschiedenen Sdtzen verstanden
werden, die in einer besonderen Gliederung durch die Interpunk-
tionszeichen in einem bestimmten, auch verfinderbaren Tempo
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vorgetragen werden. Die Takte 1-12 stellen den Vordersatz und
den Nachsatz dar. Es sind zwei kleinere Sétze, die in ihrer Mit-
te durch ein Komma (Viertelpause in der rechten Hand) und die
Spannung auf der Dominante sowohl voneinander abgesetzt als
auch miteinander verbunden sind. Auf den méinnlichen Schluss
im Sinne der Prosodie in T. 12 folgt eine Parenthese, eine Einfii-
gung, wie von einer anderen Person gesprochen, wie von einem
anderen Instrument in hoherer Registerlage gespielt, mit Horn-
quinten, die Ferne signalisieren. Es ist eine Musik, die von au-
Ben, gleichsam en dehors zu der eigentlichen Musik der Sonate
l}inzuklingt. Nach der variierten Wiederholung horen wir eine
Uberleitung, die nicht figurativ, sondern entwickelnd wie in ei-
ner Rede den Zusammenhang mit dem nichsten Hauptgedan-
ken herstellt. Zu dieser in Sitzen geordneten Rede gehdren Un-
regelmiBigkeiten, Abweichungen von der normativen Syntax,
die aber eben wie die Ellipse doch auch Bestandieil der Norm
sind. Wenn der Spieler und Horer diese Ellipse, diese »Taktersti-
ckung« (Koch) in T. 8-9 nicht realisiert hat, hat er diese Stelle
und damit den ganzen Satz nicht verstanden. InT. 7 ff. haben wir
ein imitierendes Thema in der linken Hand, das nicht ausklingt,
sondern in der rechten Hand gleich weitergefihrt wird. Es fallt
also eine Schlusswendung mit einer neuen Bewegung inginan-
der, statt voneinander abgesetzt zu sein. Vereinfacht gesprochen
haben wir hier also die Vorstellung, dass jemand in Form einer
regulativen Syntax spricht, dass wir aber nicht wissen, was er
spricht, es sei denn wir wiirden aus der Art zu sprechen heraus-
horen konnen, was gesagt wird und dies ohne das Wie auf eine
platte Inhaltlichkeit reduzieren, was Susan Sontag in ihrem Es-
say Against Interpreiation ausdriicklich kritisiert hat. Es gelte
die Form der Kunst gegen inhaltliche Vereinnahmungen zu ver-
teidigen, weil diese die Kunst auf ihre Auerlichen und fremden
Sinareferenzen zurechtstutzt.

Gleichwohl kann gegeniiber dem Wie des Gesprochenen und
in der Musik Vorgetragenen durchaus auch einiges Genaueres
zum Was des Ausdrucks gesagt werden. Das Tempo, ein singen-
des Allegro, das eben die menschliche Stimme nachahmt, der %-
Takt, der ein bestimmtes metrisch-rhythmisches System und mit
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dem Tempo einen bestimmten Charakter signalisiert, die dann
folgenden gegensitzlichen Charaktere der Ferne und die der zu-
greifenden und attackierenden Gestik der Uberleitung, diese
Charaktere und ihre Ausbildung ergeben zusammen mit der for-
malen Syntax eine K/angrede, die dem Spieler und Horer zumin-
dest den Charakter des musikalischen Gedankens im einzelnen
Satz anmutet und ansinnt. Vor dieser Voraussetzung der Musik
als Sprache auf Grund ihrer Orientierung an der formalen Syntax
und einer neuen Topik empfindsamer Charaktere kann die Mu-
sik im Sinne ihrer Sprachédhnlichkeit verstanden werden. Witt-
genstein hat in seinen Philosophischen Untersuchungen diesen
Sachverhalt der besonderen Sprache der Musik im Vergleich mit
der poetischen genau erkannt, wenn er die Einsicht formuliert,
dass ein bestimmter Gedanke zwar in verschiedenen Sétzen aus-
gedriickt werden konne, ohne seinen genauen Sinn einzubiifien,
die Satzstellung aber und die Prosodie der Dichtung und Musik,
also ihre formale Textur, gdbe dem Gedanken eine Richtung, der
nur so und nicht anders ausgedriickt werden kdnne.

3.

INTERMEZZO

Abb. 11: Johannes Brahms, Intermezzi, op. 116.
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Es ist wichtig, bereits hier den Sachverhalt zu unterstreichen,
dass dieses Modell der Sprachihnlichkeit von Musik nur eines
ist, das fiir das Verstehen von Musik des 18. und 19. Jahrhunderts
herangezogen werden kann. Weder kann es bei der barocken To-
pik in ihrer Spannung zur Architektur und zur Mathematik als
Modell des Verstehens in Anspruch genommen werden, noch fur
das Verstehen des Ubergangs von der athematischen Kompositi-
on der spéten Intermezzi Brahms® im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert und fur die Klangkomposition in der Musik des 20. Jahr-
hunderts.

IV. Logischer und mimetischer Verstehensbegriff
bei Boulez und Beethoven

Am Ende meines Vortrags komme ich wieder zum Anfang der
Einleitung zu den Douze notations aus dem Jahre 1945 von Pi-
erre Boulez zuriick. Zun#ichst widerstrebt dem traditionell ori-
entierten Verstehensbegriff die schmerzhafte und auch abrupte
Kiirze der Stiicke, welche keine groBeren Entwicklungen zulas-
sen. Weiter ihre intensive Ereignisdichte, die auf engem Raum
kontrastierende Charaktere gegeneinander stellt. SchlieBilich die
veriinderte Poetik des Beginnens und SchlieBens. Es sind we-
niger Prozesse des Einschwingens und Ausschwingens als viel-
mehr pldtzliche Setzungen, mit denen die Musik da ist und auch
wieder mit einem Schiag aufhori. Hort man genauer zu, gibt es
allerdings auch Stiicke, deren Klinge wandern und wucherr.x,
sich wie bei Debussy in Klangwolken auflosen, Stiicke auch, die
nicht plotzlich voriiber sind, sondern sich da lontano in der Ferne
verlieren. Nach moglichen Modellen braucht man nicht lange zu
suchen. Sie finden sich in Beethovens drei Bagatell-Zyklen o;.a‘
33, op. 119 und op. 126, die nicht zufallig an den jeweils entschei-
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Abb. 12: Beethoven, op. 119.
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Abb. 13: Notations No. -3, Pierre Boulez.

denden Wenden seines Stils zum Neuen und zum Spiten stehen.
Es sind geradezu Nichtigkeiten, kurze und duberst dichte Nota-
te, die dem romantischen Fragmenibegriff Friedrich Schlegels
eher folgen als den ausgedehnten Romanen Jean Pauls. Hier ist
eines der kiirzesten aus op. 119, floskelhaft, wie aus einer groBen
Form abgezogen, nur noch die Stretta, die verdichtende Schluss-
wendung eines Stiickes, preisgebend. Darin ist es der Notation 2
von Boulez vergleichbar:

Die Stiicke I~I11 konnen im Sinne einer durchlaufenden Pro-
zesskomposition gehort werden. Gegeniiber ihrer Isotierung und
ihrem fiir sich bestehenden Anspruch ist ein gleichsam durch-
und mitkomponierter Zusammenhang erkennbar. Zwar sind im
zweiten Stiick gerade in den Randern der Cluster und der Glis-
sandi die Eckpunkte der jeweiligen 12-tonigen Grundgestalten
erkennbar, aber die Loschung der Distinktion {iberwiegt, auch
und gerade wenn der Mittelteil die horizontale Linie wieder be-
kriftigt. Der Schiuss ist die Wiederaufnahme des Beginns: wild
und eruptiv, wie aus einer wirbelnden Korpergeste heraus gewon-
nen, worin seine anarchische Kraft, aus alter Spielleidenschaft
gewonnen, sich Bahn bricht gegenilber der rationalen Kontrolle
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des Komponierens. Das dritte Stiick ist eine Steigerung des ers-
ten und eine Zurticknahme des zweiten Stiickes. Ganz verhalten,
zundchst das klassische Verhéltnis von Melodie und Begleitung
ausbildend, dann verschriinken sich die Funktionen im Sinne des
Bach’schen und Schonberg’schen Kontrapunkts, dass ein Thema
sich durch seine Ableitungen und damit sich selbst in Form einer
Gegenstimme begleiten kdnnen miisse. Auch hier kommt inmit-
ten des Konstruktivismus beim Spielen des Klaviers fiir Boulez
etwas gleichsam Antrainiertes, im Muskelgedichtnis Aufbe-
wahrtes nach oben an die Bewusstseinsoberfliiche von Schon-
bergs op. 19 und op. 33a/b.

So wie das haptische Gedichtnis als auch die unwillkiirliche
Erinnerung ein Bestandteil der Inspiration sein konnen, durch
welche sich das Stiick zugleich von der vergangenen Historie ent-
fernt, so ist die Konstruktion nie nur etwas auf der Seite des ra-
tionalen Verfahrens, sondern im Einfall wie in der Anwendung
immer auch Teil einer Eingebung. Diese muss sich nicht unbe-
dingt einer transzendenten Kraft verdanken: Sie entsteht auch
an magischen Orten wie die Haikus von Basho. Das schopfe-
rische Subjekt sucht diese guten Orte auf, um sich diesen Ein-
flissen in der Einsicht der Licke und des Uneigenen zu dffnen,

aus dem dann auch das mit Gewalt verbundene Nicht-Verstehba-
re der Kunst entsteht,

Diskutable Schlussthesen zum Verstehen
und Nicht-Verstehen von Kunst/Musik

- Musik/Kunst kann nur innerhalb ihres Mediums durch die
musikalische Auffihrung, durch eine entsprechende Neu-
Komposition/Transkription oder durch die Ubermalung mi-
metisch verstanden werden {Modelie: Weberns Bearbeitung
von Bachs Ricercar und Francis Bacons {Jbermalung von Ve-
lasquez),

Wenn Verstehen an ein Verstehen durch die Sprache gebun-
den ist, kann Musik nur auf Grund ihrer Sprachihnlichkeit,
d.h. nach MaBgabe ihrer Syntax und Interpunktionslehre ver-
standen werden, im Sinne auch von Susan Sontag als Form
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ohne Inhalt, als Formsemantik (Film) oder im Sinne einet ex-
pressiven Gestik.

. Musik folgt in der abendlindischen Zivilisation verschie-
denen Paradigmen: zuerst der Mathematik/Logos, dann der
Architektur, schlieBlich der Sprache, oder sie bildet in ih-
rer Autonomie eine keinen anderen Ordnungs- und Orien-
tierungsgroBen verpflichtete Eigengesetzlichkeit heraus. Je
nach Paradigma, d.h. je nach knliurwissenschaftlichem Mo-
dell der (Welt-) Anschauung kann sie verstanden ader auch
nicht verstanden werden: in ihrem Zahlsinn, ihrer rdumlichen
Proportion, ihrer Syntax und in ihrer logischen oder alogi-
schen Form.

. Nicht-Verstehbar ist Kunst/Musik in dem MaBe, wie sic als
Anteil des Unbewussten und Fremden ein Ausdruck einer
uns uneinsichtigen Alteritat ist, die ebenso die Konstitution
des Subjekts wie die Bildung des in der Anrede des adressier-
ten Du betrifft. Sie bezicht sich auf die Licke im angeblich
konsistenten Selbst, wie auf die Unterbrechung in der psycho-
analytischen Narration (vgl. Butler, Judith: Kritik der ethi-
schen Gewalt, Frank furt/M. 2002).

Die Kategorie des Verstehens wurde immer schon in der ppp9s§-
tion zum Nichi-Verstehen diskutiert. Vgl. dazu grundsﬁlesch'eu:n-
ge Angaben: Schiegel, Friedrich: Uber die Unvers.téndhchkcu. im
Verhilttnis zur Schleichermacher’schen Hermeneutik (vg!. dazu die
exzellente Einleitung von Frank, Manfred: F.D.E. Sct'ﬂexerm?,cher.
Hermeneutik und Kritik. Mit einem Anhang sprachphilosophischer
Texte Schleiermachers, hg. und eingeleitet von Frank. Mgnfred.
Frankfurt/M. 1977, S. 55 f£); vgl. weiter Hérisch, Jochen: Die Wut
des Verstehens. Zur Kritik der Hermeneutik. Frankfurt/M. 1988:
vgl. neuerdings prinzipiell das Buch von Gumb_recht. Hans-Ul-
rich: Diesseits der Hermeneutik. Uber die Produktion von ?rﬁsenz.
Frankfurt/M. 2004; vgl. schlieBlich insbesondere zum ?ﬂxcht,-Ver-
stehen: Lehmann, Hans-Thies: Uber die Wi}nschbarkeft einer Kunst
des Nichtverstehens. In: Merkur. Deutsche Zeitschrift t}ir guropi-
isches Denken, Heft 542, S. 426-431; vgl. Zenck, Mariin: Nono —
Mozart. Das Verstehbare und Nicht-Verstehbare ihrer Kunst. In:
Kunst verstchen — Musik versichen. Laaber 1993, §. 215-236: vgl.
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schlieBlich Musik und Versichen. Imernationales Musikwissen-
schaftliches Symposion an der Universitdt Koln (vgl. dazu den Be-
richt von Mungen, Anno. In: Die Musikforschung (Mf) 57. Jg. 2004,
Heft 1, S. 61).

Vgl. Zenck, Martin: Die Notwendigkeit der Kunst da zu sein.
in: Festschrift zum 60. Geburistag von Heinz Gockel, Wiirzburg
2002.

Hegel: Vorlesungen iiber Asthetik. Mit einer Einleitung von Georg
Lukécs, Frankfurt/M. (Europiische Verlagsanstali), o.J. Band I,
S. 328.

Hegel, Phinomenologie des Geistes (1807, Bamberg, Wiirzburg,
bey Joseph Anton Goebhardt), Hamburg 1952, S. 388.

Butler, Judith: Kritik der ethischen Gewalt, Frankfurt/M. 2003,
S. 541

Kristeva, Julia: Etrangers 4 nous mémes, Paris 1988; deutsche Uber-
setzung: Fremde sind wir uns selbst, Frankfurt/M. 1990, S. 208 {.



Roland Simon-Schaefer
Einfithrung zum dritten Abend

Das Thema des heutigen Abends lautet » Prisentation statt Inter-
pretation«. Wir haben den Direktor des Kunstmuseums in Wolfs-
burg als Gast, Herrn van Tuyl. Er wird uns einen kleinen Vor-
trag iber seine Titigkeit als Museumsdirektor halten, der vor der
Aufgabe steht, ein Museum mit Kunst der Gegenwart zu fllen.
Wahrlich nicht einfach; Sie haben den Bilderstreit in Bamberg
um Schrott oder nicht Schrott am eigenen Leibe erlebt, und ich
hoffe, der Streit hat dazu gefithrt, dass Sie gerade in der Aus-
einandersetzung mit Herrn Luginbiihl vielleicht die Kunst von
Herrn Wagenhduser auch mit anderen Augen sehen lernen.

Herr Welzel hat Thnen gestern eine Einfithrung in die Sensi-
bilitsit der Sinne gegeben, indem er fhnen gezeigt hat, dass Ek-
stase in Landschaften, in Korpern, als religiose, als erotische
Ekstase existiert. Vielleicht gibt es auch eine wissenschaftliche
Ekstase; Archimedes ist, als er das Verdringungsgesetz gefun-
den hat, voll Begeisterung nackt durch Syrakus gelaufen! Auch
das war wohl Ekstase. Herr Welzel hat Ihnen gezeigt, wie auf
unbewegten Bildern Bewegung ist, die uns ergreifen kann. Und
im Gegenzug hat Martin Zenck Thaen vorgefithrt, wie die Kon-
struktion, die hinter einem Kunstwerk ist, eine mathematische
Konstruktion sein kann. Pierre Boulez ist ein grofler Kenner und
auch ein Verehrer von Klee, daher diese Verbindung. Aber es
zeichnet groBe Kunstwerke aus, dass man die Mathematik natiir:~
lich nicht sicht. Wenn man sie zu stark sieht, dann fihrt es zu ei-
ner Banalisierung des Kunstwerkes. )

Insofern haben wir also hier komplementire Ideen entwi-
ckelt bekommen, und wir haben uns heute vorgenommen, eben
dieses Thema abzuhandeln: »Prisentation statt Interpretation«.
Vielleicht sollte ich, damit Missverstindnisse nicht aufkommen,
lhuen doch noch sagen: Natirlich interpretieren wir immer. E‘S
geht darum, ein Uberborden von Interpretation 2urﬁckzuw:ex—
sen. Es geht darum, zu verhindern, dass die Menschen ihre Sin-
ne schweigen lassen und sich stattdessen in Gedankenausflichte
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verlieren und dann die Gedanken, die sie haben, fiir das Kunst-
werk halten. Fin klassisches Beispiel dafiir ist der beriihmte Pas-
sus von Martin Heidegger, als er eine Kohleskizze von Van Gogh
sah und @iber das Landleben nachgedacht hat. Diese Kohleskiz-
ze, in der ein Schiiler, der zwar schon Van Gogh hieB, aber noch
gar nicht Van Gogh war, Schraffuren und Figur-Grund-Bezie-
hungen geitbt hat, hat Heidegger zu einer lyrischen Hymne auf
das Landleben genutzt — im damaligen Deutschland iibrigens ein
Standardthema fiir Literatur und bildende Kunst.

Das ist alles legitim, aber er hat dieses Kunstwerk, wenn es
denn iiberhaupt eines war, iiberhaupt nicht gesehen. Deshalb
also: Interpretation kann uns auf schrecklichste Weise in die Irre
fithren und gerade wenn sie widerspruchsfrei ist, kann sie falsch
sein. Das ist das Dilemma. Deshalb also das Pladoyer, das ich th-
nen mit dem Satz von Wittgenstein nahe bringen machte: »Denk
nicht, sondern schaul« Es geht um die Sensibilitit der Sinne.



Gijs van Tuyl
PRASENTATION STATT INTERPRETATION

Zu Beginn dieses Monats gab es ein Treffen im Bundeskanz-
leramt. Gerhard Schrder, der — und das ist kein Zufall gewe-
sen — vor 10 Jahren, damals noch Ministerprdsident von Nieder-
sachsen, unser Kunstmuseum in Wolfsburg eréffnet hat, wurden
Bilder prisentiert, und die Kiinstler waren von seinen Mitarbei-
tern gebeten worden, nicht nur neben ihren Kunstwerken zu ste-
hen, sondern sie auch zu kommentieren. Aus der Ferne konn-
te man schon sehen, wie sie schwitzten und ihre Zungen etwas
dick wurden. Der Bundeskanzler hat diese Situation verstanden.
Ich weiB nicht, ob er Wittgensteins beriihmten Satz »Denk nicht,
sondern schau!« kannte, aber er sagte: »Da muss man nichts sa-
gen, es muss einem einfach gefallen« Das war seine Losung fiir
die Verlegenheit der Situation.

Fiir einen Museumsdirektor ist es sehr wichtig, sich mit Pri-
mirerfahrungen auseinander zu setzen statt mit Texten, die sich
kitnstlich iiber Vorurteile dem Kunstwerk annihern wollen. A}m
Besten merkt man das, wenn man eine Sammiung aufbaut. Meine
Erfahrung ist, dass bei Entscheidungen, welches Kunstwerk man
sozusagen flir die Ewigkeit bewahren mochte, der Entschluss
meistens ganz direkt und spontan fallt, und die Argumenie e}'st
hinterher auftauchen. Dann kann man sich alle Argumente ein-
fallen lassen, um zu rechtfertigen, warum ein bestimmtes Kunst-
werk wichtig ist. .

Aus meiner Erfahrung mochte ich sagen, es steckt auch ein
existenzielles Moment in diesem Vorgang, weil man als Muse-
umsdirektor die Verantwortung hat, keine Fehleinkdufe zu tdti-
gen. Ich glaube, dass bei dem Aufbau einer Sammbung, f‘b‘?{" 3“_‘3}‘
bei der Auswahl von Ausstellungen es unglaublich wichtig ist,
dass man sich zundichst auf die Prasentation, auf die Erfahrung
von Fakten konzentriert und sich erst dann in die Theorien ver-
tieft, die dahinter stecken. Es ist ein moment supréme der Aus-
wahl, und das geht meistens blitzschnell. Und ich muss sagen,
dass ich noch nie bedauert habe, was ich dann so gemacht habe.
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Es ist nicht so — ich komme gerade von der Kunstmesse in Ba-
sel - dass man herumgeht und schaut. Man hat sich schon vorbe-
reitet und man schaut sich nach dem um, was unsere Sammlung
bereichern kann. Da geht es natiirlich vor allem um Spitzenqua-
litdt, weil man eigentlich die besten Werke fiir die Sammlung er-
werben mochte. Und wie kann man entscheiden, ob etwas wirk-
lich Spitzenqualitit ist?

Wir hatten heute vor dieser Veranstaltung ein Essen mit al-
len Podiumsteilnehmern, bei dem wir uns iiber Literatur unter-
halten haben. Da verhilt es sich natiirlich anders, weil man — so0
hatten wir festgestellt — doch erst einmal 30 bis 50 Seiten lesen
muss, bevor man sich ein Urteil bilden kann. Das ist der Vor-
teil der bildenden Kunst, man kann es unglaublich schnell sehen,
wenn man das Auge dafiir hat. Ob nun Luginbiih] oder Tinguely
oder Andy Warhol, es geht blitzschnell. Natiirlich wird man dann
zuriickkommen und stundenlang ein Bild anschauen, und man
wird immer mehr Details wahrnchmen. Aber bei dicser ersten
Entscheidung — es klingt vielleicht wie eine Plattitiide — liegt ein
hnlicher Mechanismus vor wie bei der Verliebtheit. Der Kuss
der Muse und der Pfeil Amors — beides trifft plotzlich und uner-
wartet. Beim Kunstwerk handelt es sich um eine gestalterische
Dichte und Konzentration, die man sonst nicht wahrnimmt, die
in einem Moment zusammengefasst und im Kunstwerk selbst
zur Darstellung gebracht wird.

Natiirlich wird sehr viel tber bildende Kunst geschrieben.
Aber glauben Sie mir, sehr viel, etwa 90 % davon, ist relativ gro-
Ber Quatsch, wenn ich es so salopp ausdriicken darf. Es ist un-
glaublich, was da alles iiber die Bithne geht. In den 90er Jahren
wollte jeder Autor einmal unter Beweis stellen, dass er Derrida
oder Deleuze oder weiB Gott was alles gelesen hatte. Ich kann
thnen nur empfehlen: Lesen Sie diese Kunstkritiken nicht, le-
sen Sie Deleuze oder Derrida selbst! Dann bekommt man etwas
mehr von dem mit, worum es geht,

Es gibt sogar eine Zeitschrift, die heiBt Texte zur Kunst. Aber
es stellt sich die Frage, was hat ein Text mit Kunst zu tun? Es gibt
f(unst, die ohne Texte auskommt, das heit, ohne Hintergrund-
informationen. Das ist so wie ein Lied ohne Worte. Man braucht
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keine Geschichte dazu. Keinen Hintergrund, der rational oder
wie auch immer versucht, eine Arbeit aufzukbiren.

Das ist die eine Seite, Kunst ohne Texte. Aber es gibt auch
Texte ohne Kunst. Da sieht man, und das itberwog in den 90er
Jahren, man konnte es auch auf der Documenta in Kassel wahr-
nehmen, eine Uberfiille von Texten. Und natiirlich gab es genti-
gend Kinstler, die das mitgemacht haben.

Fiir mich war es ein absolut interessantes Erlebnis bei der
Griindung des Museums, als ich eine Bestandsaufnahme des-
sen vornehmen wollte, was heute in der Kunst wichtig ist. Also
war ich — neben anderen Stidten — auch in New York und habe
verschiedene Kiinstler besucht. Ich interessierte mich fiir ei-
nen Kiinstler, der abstrakte, sehr farbige Bilder malte. Aber als
ich in seinem Atelier war, hat er mich richtig — wie man, glaube
ich, auf Deutsch sagt — zugetextet! Stundenlang! Ich bin fast aus
dem Atelier gerannt, und ich mochte die Kunst nicht mehr sehen.
Denn durch das Gerede wird das Erlebnis vollig getotet. Ich nen-
ne keinen Namen, er ist auch relativ erfolgreich, und ich nehme
an, dass nicht jeder von ihm zugetextet wird. Aber es kann ein
unglaubliches Hindernis fiir das Erleben von Kunst sein.

Wir sind auch schuld daran, wir sind auch ein Museum, wir
produzieren Kataloge mit Texten dazu; es wird zuviel geschrie-
ben. Ich habe einmal unter Kollegen gefragt: Wer liest all die-
se Texte? Das sind doch die Wenigsien, muss ich sagen, und das
ist gut so. )

Natiirlich ist nichts dagegen einzuwenden, sich auch um die
Hintergriinde zu kiimmern. Die besten Texie sind itbrigens f)ft
von Kiinstlern. Im Moment ist in Basel im Kunstmuseum ein¢
Ausstellung von Francis Bacon. Wenn Sie sich fiir Kunst oder
Malerei interessieren, dann lesen Sie seine Texte oder die inter-
views mit Francis Bacon. Da brauchen Sie iiberhaupt nichts an-
deres zu lesen, denn es ist unglaublich, was er da aber die Kunst-
geschichte, iber Velasquez, liber Manet, itber Degas zu C‘Zﬁh‘?“
weiB, Warum? Das ist von innen heraus, das ist erlebt, das ist
nicht wie so oft, dass man einfach etwas schreibt und noch ein-
mal liest, was andere geschen haben oder vielleicht nicht gesehen
haben. Es geht um eine direkte Konfrontation. Ich habe gesehen,

89



dass ein Thema der diesjdhrigen Hegelwoche eine Hommage an
Susan Sontags Against Interpretation war, dieses wunderbare
Buch von 1962. Susan Sontag hat sich auch intensiv mit Kunst be-
schaftigt, und als ich in Amsterdam als Student im Stedelijk-Mu-
seum Praktikant war, kam sie zur Ausstellungsersffnung. Was
sie damals geschrieben hat, sollte man durchaus wieder lesen.

In den 80er Jahren gab es eine Debatte in Amerika, ausge-
I6st durch zwei Literaturtheoretiker, die einen Aufsatz geschrie-
ben haben — nicht mit dem Titel Against Interpretation, sondern
Against Theory. Es waren Steven Knapp und Walter Benn Mi-
chaels. Es war damals ein totaler Skandal in Amerika. Durch
die beiden bin ich zu meinem Statement Against Theory ange-
regt worden. In dem Buch gibt es eine Reihe von Begriffspaa-
ren, die sich auch auf die Kunst anwenden lassen, von denen ich
nur einige nennen méchte, um heute Abend nicht zn ausfithrlich
zu werden.

Zum Beispiel der Gegensatz zwischen unmittelbarer Per-
zeption und mittelbarer Wahrnehmung und Reflexion oder die
Oberflichenphiinomene auf der einen Seite und die fundamen-
talen Grundlagen auf der anderen Seite. Da geht es also darum,
was ist Theorie und was ist Theorie nicht. Dann die Dinge, wie
sie sind. Auf der einen Seite die Modelle, die Schemata und die
Systeme, die erdacht und erfunden sind. Einerseits, und ich weil
nichi, ob ich das hier im Rahmen einer Hegelwoche Giberhaupt
sagen darf, Physik, andererseits Metaphysik. SchlieBlich die her-
kbmmliche Weisheit, das lebensweliliche Wissen, und anderer-
seits die Spekulation.

Es gibt noch mehrere Gegensiitze, aber fiir mich ist die kon-
krete Erfahrung interessant. Darum geht es uns in der Kunst,
um konkrete Erfahrung wie in der Musik auch. Was muss man
zu Debussy sagen, der uns soeben préisentiert wurde? Debussy
muss man einfach horen. Und dann kommt hinterher das abs-
trakte Denken, die Frage, wie Musik funktioniert. Man kann das
natlirlich nicht alles direkt auf die bildende Kunst beziehen, die-
se hat wieder ihre eigenen Gesetze,

Ich habe in Hannover einen Vortrag von Paul Feyerabend zum
Thema Against Method - Gegen die Methode gehort, in welchem
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ersich mit der tiberbordenden Wissenschaftstheorie- und Metho-
dendiskussion auseinander gesetzt hat. Das hat mich damals sehr
fasziniert und ich habe mit Vergniigen zugehort, denn es pass-
te natiirtich sehr gut in den Rahmen dessen, was ich ber Kunst
denke.

Halten Sie mich bitte nicht fitr ganz dumm, in dem Sinne,
dass ich iiberhaupt nicht lesen mdchte, was an Theorie formuliert
wird. Auch die Theorie Against Theory — gegen die Theorie — ist
eine Theorie, aber es ist eine Theorie, die auf einer hoheren Ebe-
ne befreien mochte vom Wust der Theorien.

Ich habe mit Gerhard Schroder angefangen, und ich moch-
te mit einem Kiinstler enden: und zwar mit Bruce Nauman.
Das ist ein amerikanischer Kinstler, der in den letzten 40 Jah-
ren eine (Euvre geschaffen hat, ein sehr umfassendes Werk, das
sich sowohl mit politischen wie auch existenziellen, sozialen und
menschlichen Inhalten beschiftigt. Kurz gesagt, mit der condi-
tio humana.

Nauman war sehr stark beeinflusst von Samuel Beckett. in
unserer Sammlung haben wir eine Skulptur von ihm, das sind
K6pfe aus Wachs, jeweils als Pirchen. Sie hingen an Drihten, je-
weils ein Kopf nach oben gerichtet und der andere verkehrt her-
um. Es ist irgendwo auch ein grausames Kunstwerk, weil es diese
Emotion von Quilerei enthilt und natitrlich an Dante Alighieris
Holle erinnert. Man kann alles dahinter vermuten. Aber es geht
bei Bruce Nauman nicht um eine Theorie oder eine Geschictf-
te die dahinter steckt, es ist keine Hlustration etwa aus den Zei-
ten der Diktaturen in Siidamerika, unter denen die Gefangenen
misshandelt wurden, sondern es hat eine dirckte Wirklichkeit.
Man muss nicht etwas dazwischenschieben. Daher h.at Bruce
Nauman einmal gesagt: Ein echtes Kunstwerk ist wie ein §ch¥ag
in den Nacken, so direkt, Es ist ebenso physisch wie Musik. Na-
tiirlich, bei Literatur hat man es mit Sprache zu tun. fch glaube,
das klingt jetzt vielleicht ein bisschen provozierend, dass Muf
sik und bildende Kunst naher miteinander verwandt sind als m it
der Literatur. Daher die Formulierung von Bruce Nauman, »ein
Schiag in den Nackeny, die ganz direkte physische Erfahrung.
Als Gerhard Schroder sagte, da milsse man nichts denken, hat er,
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vielleicht ohne sich das bewusst zu machen, genau diese Weise
ansprechen wollen, wie Bruce Nauman Kunst erfahren will.

Und in der Tat, es ist wirklich drgerlich, wie viel Mist es vor
dem Kunstwerk gibt. An Geschriebenem, Gedachtem und Inter-
pretiertem, das uns den Blick auf die Kunst verstellt. Es ist scha-
de, ich habe das schon erwishnt, dass auch Kinstler das aufneh-
men und in ihre eigenen Kunstwerke Theorien hineinbauen oder
hineingeheimnissen.

Wenn ich zum Schluss zusammenfassen darf: Man muss
beim Kunstwerk von Qualitit und Konzentration und Dichte er-

griffen werden, der Rest ist Schweigen, wie schon Shakespea-
re wusste.
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PODIUMSDISKUSSION

Auf dem Podium:

Ruth Kliiger

Roland Simon-Schaefer
Gijs van Tuyl

Dieter Welzel

Martin Zenck
Gespriichsleitung:
Kiaus Podak

Klaus Podak: »Der Rest ist Schweigen« — das stimmt nicht ganz
~ wir werden reden. Diese Hegelwoche steht unter dem Motto
»Vom Eigensinn der Kunst«. Eigensinn, das ist ein vieldeutiges
Wort. Das kann heiBlen, Kunst hat einen eigenen Sinn. Das wird
niemand bestreiten. Es schwingt aber da auch mit: Kunst ist ei-
gensinnig, troizig, widerborstig, macht ihre eigene Sache, Iasst
sich nicht reinreden. Mit dieser Eigenschaft von Kunst, wider-
borstig, eigensinnig zu sein, haben wir uns in dieser Hege-lwo-
che beschifiigt und heute, am letzten Tag, kommen wir Zu enem
Thema, das heiit »Présentation statt Interpretation«. Mir macht
dieses Thema Schwierigkeiten.

Vorhin haben wir ein Musikstiick gehort: Prisentation als In-
terpretation. Das geht in der Musik gar nicht anders, jed.e Prisen-
tation eines Stiickes, jede Auffithrung, ist Interpretation. Aber
ich will nichts vorweg nehmen, ich will nur darauf aufmerksam
machen, wie wenig einfach unser Thema ist. Man konnte sa-
gen: Priisentation, das heiBt, wie Roland Simon-Schaeff{r schon
angedeutet hat, es geht um sinnliche Gegenwart und m‘:‘ht um
den Umweg iiber Theorie. So einfach scheint das ab?r nicht zu
sein. Sehen, schauen, sich einer Sache aussetzen, das ist gut und
schon. BloB, sehen muss man lernen. Ich habe eine dreijghrige
Enkelin, der ich Bilder zeige. Dann sage ich: Guck mal. was da
ist! Dabei lernt sie sehen. Obwohl sie das Bild schon vorher vor

sich hatte und auch ganz viel weiB, was sie da auf dem Bauernhof
tihner und der Bauer und der Hund und

beispi ise sieht: die H
eispielsweise sieht: die age: Guck

die Schweine und die Kithe. Das wei sie alles. Ich s
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mal, diese Kuh, die sieht so aus und die andere sieht so aus. Guck
mal, was der Hund da macht — und auf einmal, das merke ich an
ihren Reaktionen, sieht sie mehr. Genauso haben wir als Kinder
gelernt und genauso lernen wir vor Kunstwerken.

Interpretation ist ein Totschlagewort, aber irgendetwas hat
Sehen mit Interpretation zu tun. Wenn man zum Beispiel mit ei-
nem Kunsthistoriker nach Griechenland fahrt und sieht sich die
Akropolis an, und der sagt: Guck mal da, guck dort! Da sieht
man, dass einer, der sehen und interpretieren gelernt hat, einem
etwas zeigen kann. Prisentation heift ja auch zeigen, und im
Deutschen haben wir das vieldeutige Wort deuten: Ich zeige, ich
deute auf etwas, ich deute. Aber ich will mich nicht in Spekula-
tionen verlieren, sondern Thnen jetzt erst einmal die Teilnehmer
an unserer Diskussion vorstellen: Gijs van Tuyl leitet die Kunsi-
halle in Wolfsburg, sehr erfolgreich, wie man den Zeitungen
und dem Internet entnehmen kann. Dann Roland Simon-Schae-
fer, der Veranstalter der Hegelwoche. Ruth Kliger ist Literatur-
wissenschaftlerin, in Deutschland bekannt geworden als Autorin
von Biichern, die einen riesigen Erfolg beim groBen Publikum
hatten. Zu meiner Rechten sitzt Dieter Welzel, der Kunsthistori-
ker, neben ihm Martin Zenck, Musikwissenschaftler an der Uni
Bamberg,

Wie gebrauchen wir das Wort Prasentation im Deutschen?
Es hat etwas mit Prisenz zu tun, mit dem Prisens, also mit der
Gegenwartsform unserer Sprache. Prasenz hat mit Gegenwart Zu
tun, damit, etwas in die Gegenwart zu bringen. Vielleicht hat
s sogar damit zu tun, Gegenwart herzustellen. Gijs van Tuyl
hat ja eben schon zu uns gesprochen, deswegen frage ich Mar-
tin Zenck: Dieser Abend hat mit Musik begonnen. Présentation
statt Interpretation, kdnnen Sie bei dieser Formel iiberhaupt mit-
machen?

Martin Zenck: Nein, natiirlich nicht. Es wurde ja auch schon
angesprochen, dass sich das in der Musik vollkommen anders
verhait‘als in der Malerei. Natiirlich steht auch in einer Ausstel-
lung ein Gemilde ja nie fur sich, es wird sozusagen in einen
Kontext von anderen Bildern gestellt und damit seiner einmali-
gen Prasenz beraubt, weil die anderen, es umgebenden Bilder €5
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kommentieren. Damit konnte von einer Inszenierung der Bilder
gesprochen werden, welche dem Programm in einem Konzert
zundchst vergleichbar ist, weil die anderen Werke das einzelne
Werk jeweils in einer ganz anderen, auch historischen Tiefen-
perspektive zeigen. In der Musik wiirde ich sagen — das ist ja
das Schwierige, das nicht so richtig klar wurde — macht der Be-
griff der Prisentation aber eminente Probleme, weil wir eigent-
lich nicht wissen, ob die Auffithrung die Prisentation ist oder
ob wir die Auffithrung von der Partitur als Dokument der Pri-
sentation so vollkommen vom Konzert ablosen kdnnen, weil die
Auffithrung ein Zur-Erscheinung-Bringen, ein Zu-Gehor-Brin-
gen des Notierten ist. Das ist die eine Dimension.

Die andere Dimension besteht darin, dass wir unbedingt un-
terscheiden sollten zwischen prisentieren, Prisenz und repré-
sentieren. Im Reprisentieren gibt es dieses darstellende Mo-
ment, was auch das nicht Darstellbare einschlieBt, was also nicht
oder nicht vollstindig zur Darstellung oder zur Erscheinung ge-
langt. Im Vergleich mit der Partitur gibt es auch diese Dimensi-
on, dass es zwar die Regel fir den Dirigenten gibt, »alles hor-
bar zu machen« (Hermann Scherchen), aber die Partitur oder der
Notentext enthiilt zugleich einen Bereich des Unhorbaren, einen
Bereich, der mit »Augenmusik« bezeichnet wird, dass also Pro-
portionen oder die Schwirzung der Notenschrift etwas ist, was
sich nur dem Betrachter erschlieBt.

Die Kunstwissenschaft spricht vom »Bild als dem Schieier
des Unsichtbaren« und dies ist ein Grundzug der Kilnste iiber-
haupt, dass sie gleichsam aus einem hinteren, nicht sinnlichen
Horizont versuchen, etwas sichtbar und horbar zu machen, was
gleichwohl verhingt ist und nicht vollstandig in die sinnliche Er-
scheinung vordringen kann. Friiher hat man diesen Sachverhalt
etwas pathetisch bei Kandinsky »Das Geistige in der Kunstq ge-
nannt. So wie die bildende Kunst auch immer mit der Dimen-
sion des Unsichtbaren im Bild arbeitet, so muss man sich vor-
stelien, dass das Stilck, das wir zu Beginn von Debussy gehtrt
haben, n#mlich L’isle joyeuse, von der Partitur aus gesehen nicht
volistandig in Klang umgesetzt ist. Etwa der Bezug zu Watteaus
Gemilde L'embarquement sur Cythére, der verdeckt und zu-
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gleich offenbar ist. Es bleibt immer sozusagen ein Ub(frschuss,
ein Rest, der sich im einmaligen pianistischen Vortfag.n wh‘t vo.H-
standig realisieren kann. Es ist moglich, dass der Pianist/die Px:ft—
nistin davon eine ganz klare Vorstellung hat, dass — unab_héinglg
von technischen und situativen Problemen — immer nur elfl Aus-
schnitt zur Darstellung gelangt und dies ist bei der Benehun.g
von Reprisentation und Prisentation immer mitzudenk?n. Die
Prisentation macht uns auf hochst triigerische Weise.dle vol!~
standige Erfullung glauben, weswegen ich dagegen die.chra-
sentation gesetzt habe, die immer einen Bereich des Nicht-Er-
fiitlten, des nicht ganz zur Darstellung Gekommenen enthél't.

Vielleicht ein Letztes noch dazu, damit auch kurz angensser!
ist, was ich mit der Alternative zur Prisentation meine. Dal?el
miissie der Name des Dirigenten und Komponisten {und genia-
len Organisators von Konzerten neuer Musik) genannt \.,verden,
nimlich derjenige von Hermann Scherchen. Dieser hat die I.nter-
pretation, die hier zur Diskussion steht und durch den schelrfbaf
neutraleren Begriff der Prdsentation ersetzt werden soll, weil er
der Rezeption eine gréBere Sinnzuschreibung zuspricht, von d?m
Begriff der Realisierung unterschieden. Er hat gesagt, man must-
se den Begriff der Interpretation, der musikalisch selbstherrli-
chen Interpretation beim Dirigieren, durch den der Realisierung
ersetzen. Weil er meinte, gegen Karajan gewandt, der Mann d‘i-
rigiert eigentlich stindig sich selbst in der Musik und die Musik
hat eigentlich tiberhaupt nichts mehr mit sich selbst zu tun, son-
dern nur noch mit Karajan, der sich darin selbst produziert. '

Scherchen hatte also eine ganz klare Vorstellung von sei-
nem Metier, meinte einfach, es geht beim Dirigieren um die ganZ
niichierne Umsetzung des Notierten ohne jegliches Zutun c-ies
Dirigenten. Ohne jegliche Interpretation. Das wiirde ich filr eine
akzeptable Interpretation dessen halten, was ich hier unter Pri-
sentation verstehe: n4mlich als Realisierung.

Klaus Podak: Ich finde dieses Wort Realisierung sehr schon.
Vielieicht sind wir da auf eine Spur geraten, gleich am Anfang.
die aus dem Dilemma Interpretation gegen Prisentation hinaus-
hilft. In der Musik ist klar: Nur in der Realisierung ist fiir uns das
Stitck da. Ich glaube aber, dass es in der Literatur auch so ist, dass,

96



wenn man ein Gedicht liest, man es innetlich auffiihren, realisie-
ren muss, und dass es nur in einer solchen Realisation gegenwir-
tig ist. Herr Welzel, wie sieht das aus Ihrer Sicht aus, dieses Ge-
gensatzpaar Prisentation/Interpretation? Ich glaube, wir wissen
alle, warum man iiberhaupt auf dieses Problem kommt. Weil zu
viel interpretiert worden ist und zu viel interpretiert wird. Wir
alle haben diese Erfahrung in der Schule gemacht: Interpretieren
Sie Schillers Tell oder ein Stiick daraus — schon verschwand das
Stilck hinter der Interpretation. Wenn man aber Leute, die sich
fiir Literatur interessieren, bittet, jeder soll dasselbe Gedicht vor-
lesen, dann liest es jeder anders. Man kann die heftigsten Dis-
kussionen austosen, wenn man fragt, warum hast du 50 gelesen,
warum du so? Dann kommt auf einmal heraus, dass diese Rea-
lisierung im Vorlesen die ganz personliche Interpretation war.
Jetzt waren wir bei Musik und bei Sprache. Wie aber ist es bei
Kunst, der Kunst, die stumm ist und die doch zu uns spricht? Wie
stellt sich in der Kunst das Problem dieses Gegensaizpaares, die-
ses scheinbaren Gegensatzpaares dar, Herr Welzel?

Dieter Welzel: Die Préisentation in Ausstellungen seizt vor-
aus, dass Kunstwerke hierfiir ausgewdhlt wurden. Ausgewihlt
wird nach bestimmten Kriterien: Gefragt wird nicht nur nach ih-
ren thematischen, formalen und historischen Beziigen zur The-
matik und Position der geplanten Ausstellungen, sondern zZu-
nichst und vor allem nach ihrer kiinstlerischen Qualitit.

Sie ist die entscheidende Voraussetzung, um Bilder, Skulp-
turen, Installationen als sehenswiirdige Exponate zur Schau zu
stellen. Ausstellungen, in denen Kunstwerke nur als Quellenma-

terial, als Beispiele fiir historische und kulturelle Entwicklungen

dienen oder als IHustrationen fir auBerkinstlerische Themen-
m Ei-

stellung benutet werden, verfehlen die Wahrnehmung vol
gensinn der Kunst. Der Zugang zur Kunst ist aufkeinem anderen
Weg als auf ihrem eigenen moglich. Kinstlerische Qualititsur-
teile lassen sich nicht theoretisch begriinden, schon gar nicht
aus wissenschaftlich-theoretischen Positionen herleiten, sondern
werden von Fachleuten aufgrund genauer intensiver Seherfah-
rung ausgesprochen. Evidenzurteile iiber Rang und Bedeutung
kitnstierischer Arbeiten werden zumeist spontan getroffen.
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Aber die anschlieBende Zusammenstellung unterschiedli-
cher Werke in einer Ausstellung, ihre Prisentation in Réiume-n,
in denen sie miteinander und gegeneinander in visuelle Bezie-
hung gesetzt werden, bedarf eingehender reflekiierter Auseinan-
derseizung mit thnen. Welchen Stellenwert, welche Bedeutung
bekommt im Ensemble der Exponate, im Kontext unterschied-
licher Bildsprachen und -inhalte das einzelne Kunstwerk? Und
wie entsteht in einer Ausstellung ein kiinstlerischer Gesamt-
zusammenhang, der die Seherfahrungen und Erkenntnisse des
Betrachters erneuert, erweitert und intensiviert? Die Zusam-
menstellung und Présentation unter bestimmten Raumkonstel-
lationen und Lichtverhiltnissen, an einem bestimmten Ort, Zu
einer bestimmten Zeit und einer einsehbaren Zielsetzung setzt
umfangreiche Kenntnisse der Kunstentwicklung und interpreta-
torische Arbeit voraus. In Ausstellungen werden Kunsiwerke 50
prisentiert, dass sie die Aufmerksamkeit und die Neugier des
Betrachters auf sich zichen.

Damit ein Kunstwerk zur Wirkung kommt, gehoren mindes-
tens zwei Personen dazu: einerseits ein Kiinstler, der beispiels-
weise ein Bild malt, und andererseits ein Betrachter, der diesen
farbigen Gegenstand als ein Kunstwerk erkennt und ihn dem-
entsprechend wahrnimmt. Ein solches Bild ist zunzchst eine auf
einen Holzrahmen gespannte Leinwand, auf die in bestimmter
Weise Farbe aufgetragen ist. Diese leblose Materie mit einer far-
big strukturierten Oberfliche verwandelt sich im Kopf des Be-
trachters, in seiner Vorstellung, in eine imaginare Bildwelt. Ge-
lingt dies dem Betrachter nicht, bleibt es ein stummer, toter
Gegenstand.

Der Eigensinn der Kunst, der den Eigensinn des Kilnstlers
zur Sprache bringt, kann erst dann voll zur Wirkung kommen,
wenn er auf den Eigensinn des Betrachiers trifft. Dann entsteht
eine Reibung, dann entsteht eine lebendige, individuelle Ausei-
nandersetzung. Kunstwerke verlangen eine adiquate kiinstleri-
sche Wahrnehmungsfihigkeit vom Betrachter.

Klaus Podak: Das ist aus der Sicht des Machers, der prisen-
tiert und der etwas reprisentiert, gesprochen. Ich denke jetzt an
die berithmten Zeilen aus dem Ritke-Gedicht Archaischer Torso
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Apollos, wo es heiit: »Da ist keine Stelle, die dich nicht sieht. Du
musst dein Leben dndern!« Das ist, glaube ich, gemeint, wenn
fur den Vorrang der Présentation plidiert wird.

Ruth Kliiger: Darf ich auch zwei Rilke-Zeilen hinzufligen,
die dazu passen?

Klaus Podak: Frau Kliiger, soeben wollte ich Sie fragen, wie
Sie gerade diese Rilke-Stelle versiehen.

Ruth Kliger: Ich wollte etwas iiber den Unterschied zwischen
der Aufnahme von Literatur einerseits und Musik und bildenden
Kiinsten andererseits sagen, aber weil Sie den Archaischen Tor-
s0 Apollos zitiert haben, in dem es um bildende Kunst geht, fiige
ich ein weniger bekanntes Rilke-Gedicht hinzu, das den Titel
Der Leser trigt, wo es heiBt, selbst seine Mutter wére nicht ge-
wiss, ob er es ist, der da liest. Und am Ende heibt es, sehr dhnlich
wie im Apollo: »Seine Ziige, die geordnet waren, blieben fiir im-
mer umgestellt.« Der Dichter hofft da nicht, dass sich innerhalb
des Menschen wirklich etwas ereignet.

Aber wenn ich auf das erste Thema zuriickkomme: Man
kann natiirlich die Sprache nicht so abtun, wenn es Zu Litera-
tur kommt, denn diese ist ja die Kunst der Sprache. Wir sprechen
dann von einem »sprachlichen Kunstwerk«. Und da kann man
nicht sagen, wir miissen schweiger. Ich meine — und da schiieBe
ich mich Thnen an, und ich glaube, ich schlieBe mich auch Herrn
Welzel an, wenn ich ihn richtig verstanden habe —es geht tiber-
haupt nicht ohne Interpretation. Wir interpretieren selber. Wenn
wir nichts verstehen, dann findet keine Interpretation statt und
dann hat das Kunstwerk fiir uns versagt. Das Offensichtlichs-
te ist, dass niemand ein Buch in einer Fremdsprache liest, die er
nicht versteht. Oder auch ein Gedicht anhort in einer Sprache, die
er Giberhaupt nicht versteht. '

Es gibt allerdings Leute, die dann behaupten, €in Gedicht, das
sie nicht verstanden hétten, sei schoner als ein anderes. Aber das
bedeutet meistens nur, dass das gefalligere Gedicht mehr Voka-
le hat, so dass das italienische Gedicht schoner ist als das tsche-
chische. Auch wenn das italienische vielleicht ein obszoner Un-
sinn ist und das tschechische sehr tiefsinnig und philosophisch.
Im Grunde ist es so, dass wir verstehen missen, und um gerade
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dieses Beispiel weiterzufithren: Es ist etwas ganz anderes, wenn
wir eine Sprache so halb verstehen und ein Buch lesen, wobei
uns einiges entgleitet, aber wir vieles verstehen. Das hat seinen
besonderen Reiz, wie Sie sicher alle wissen. Denn mit jeder Sei-
te oder mit jeder halben Stunde, die man damit verbringt, 6ffnen
sich neue Moglichkeiten. Also unsere Fahigkeit, dieses Buch zu
interpretieren, d.h. es aufzunehmen und etwas damit anzufan-
gen, vergrdfert sich jedes Mal. Und das ist, glaube ich, was Li-
teratur von uns verlangt. Ich meine, eine unmittelbare Aufnah-
me von Literatur, so unmittelbar wie der Schlag in den Nacken,
den man von einem Bild bekommen kann, das gibt es trotz Ril-
kes hoffnungsvollen Zeilen kaum. Ein unmittelbares Verstehen,
das Nicht-Interpretieren verlangt, wiirde ich sagen, ist Unsinn. In
unsinnigen Versen muss man nicht nach dem Sinn suchen. Das
kann auch die Attraktion von solchen Versen sein. Ich will sie
gar nicht runtermachen. Es sind sprachliche Gebilde statt Kunst-
werke. Es sind sprachliche Gebilde, die direkt auf uns einwirken,
und das ist eine vergniigliche Geschichte.

Das Problem mit der Interpretation, das wir alle nicht mo-
gen, ist, wenn zu Ende interpretiert wird. Wenn das Ding vor
uns steht und es ist verpackt in Papier mit Schleife drum und
man sagt: So musst du das verstehen und nicht anders. Dann 4r-
gern wir uns entweder oder wir zucken die Schultern und sagen:
Ja bitte, aber ich lerne ja nichts mehr daraus. Da ist nichts mehr
offen. Ein richtiges Kunstwerk, meine ich, muss weiterhin offen
sein, also weiterhin unserem Denken, wenn Ihnen das lieber ist
als Interpretieren, offen sein. Wenn es ganz geschlossen ist, ist
es meistens Kitsch.

Klaus Podak: Ein literaturtheoretisches Hauptwerk von Um-
berto Eco heibt Das offene Kunstwerk. Das ist ein wichtiges
Buch. Es geht immer um Gegenwirtigkeit. Aber ich kann oszil-
lieren, einmal Interpretation stark machen, einmal Prisentation.
Ich will jetzt mal Prasentation stark machen mit einem Rilckgriff
auf Goethe, Sie werden es kaum glauben, aber bei ihm, von dem
so viel Schriftliches iberliefert ist, steht am Ende des 10. Buches
von Dichtung und Wahrheit: »Schreiben ist ein Missbrauch der
Sprache. Stille fir sich lesen ein trauriges Surrogat der Rede.«
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Was heiBt das? Er hat kurz vor diesen knappen, ungeheuren Sit-
zen erwihnt, dass er den Kindern in Sesenheim ein Miirchen er-
zihlt hat und alle ganz begeistert waren. Dann sagt er: Ja, das
Mirchen — Die neue Melusine ist es — werde ich aufschreiben.
Und dann sinnt er nach: Wenn es aufgeschricben ist, dann ist es
nicht mehr dasselbe, ist nicht mehr die Situation da, wird es nie
wieder so sein wie in der Situation, in der ich es erzihli habe.
Und dann kommen diese beiden Sitze: »Schreiben ist ein Miss-
brauch der Sprache. Stille fiir sich lesen ein trauriges Surrogat
der Rede.« Oberinterpretierer sind die Philosophen. Roland Si-
mon-Schaefer: Prasentation oder Interpretation in der Philoso-
phie?

Roland Simon-Schaefer: Ich habe es vor zwei Tagen in mei-
nen Einfithrungsstatements fiir unsere Hegelwoche ja schon ge-
sagt: Ich halte die Philosophen fir Ubeltdter. Gerade in diesem
Bereich. Wir diirfen nicht vergessen: Sokrates war ein entlau-
fener Steinmetz und Platon war jemand, der sich urspriinglich
einmal als Tragddienschreiber versucht hatte, deshalb muss ich
ganz ehrlich sagen, dieser Satz »Die Interpretation ist die Rache
des Intellekts an der Kunst« sagt mir schr zu, weil er genau dar-
auf hinweist, dass diejenigen, die nachher selbst nicht mehr in
der Kunst sind, trefflich daritber reden kdnnen. Das sind dann
die Verkaufer.

Auch ich beherrsche diese unsigliche Kunsthermeneutik, idie
sich in ganz tollen Phrasendreschmaschinen austobt, die eine
wunderbare Verfiihrungskunst ist, denn Menschen werden zu
etwas gebracht, was sie vorher gar nicht erlebt haben. Und zwar
iiber Erzahlungen. Das ist groBartig. Ich hatte einmal die Aufga-
be, einem ganz lieben Provinzpublikum etwas itber Be.uys zu er-
zihlen. Was habe ich gemacht? Ich habe einen schmutzigen Trick
angewandt, ich habe namlich den Menschen erzihlt, dass Beuys
als Kampfflieger auf der Krim abgeschossen worden .ist, dass' er
von Krim-Tartaren gefunden worden ist, dass die ihn in Fett ein-
gepackt, mit Filz zugedeckt und so gerettet haben. Und dass das
deshalb fiir Beuys die Symbole des Lebens seien. Von da an ver-
standen die Zuhorer Beuys und sie liebten ihn. Ich habe mich ge-

schimt dafiir, aber ich hatte Erfolg.
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Klaus Podak: Du hast sehr geschickt von der Philosophie ab-
gelenkt. Von der Philosophie zu Beuys, das ist raffiniert. Lernt
man das als Philosoph, ist das eine Kunst der Interpretation oder
war das gerade eine Priisentation?

Roland Simon-Schaefer: Also Beuys hat gesagt: Jeder ist ein
Kiinstler. Das akzeptieren wir, wobei wir hinzufiigen miissen, ei-
nige sind es dann wirklich und andere hochstens potentiell. Jeder
ist auch ein Philosoph. Einige konnen es dann und andere kon-
nen es nicht.

Klaus Podak: Also ist jeder ein Prisentierer und ein Inter-
pret?

Roland Simon-Schaefer: In der Tat, natiirlich, wir prisentie-
ren uns immer. Aber ich mochte Folgendes sagen: Wir als Philo-
sophen haben den Menschen definiert als animal rationale, aber
wir miissen diese Definition erweitern. Der Mensch st in Wirk-
lichkeit ein ungeheures Sinnenwesen, und es geht mir darum,
Folgendes klarzumachen: Kultiviert nicht immer nur das Reden
iiber die Dinge, sondern kultiviert die Sinne selbst. Deshalb also
Prasentation statt Interpretation — lernt sehen! Klaus, du hast €s
Jja wunderbar vorgemacht, wie deine Enkelin sehen lernt. In der
Tat, durch diese Aufforderung »Schau hinl« lernen wir alle se-
hen. Wir erkennen wieder und wir kénnen beispielsweise in Bil-
dern, aber auch in der Wirklichkeit wmherwandern, immer mehr
identifizieren, und unser Seheindruck wird immer reichhaltiger.

Wenn wir einen Seheindruck, den wir als blitzschnellen
Seheindruck erleben, beschreiben sollen, dann brauchen wir 20
oder 30 Seiten eines diskursiven Textes. Darauf hatte ja Herr van
Tuyl in seinem Einfiihrungsvortrag schon aufmerksam gemacht.
Diese ungeheuere Pi6tzlichkeit des Aufnehmens von Wirklich-
keit mit den Sinnen. Diese Sinne, die das so ungeheuer schnell
konnen, sind allerdings dann entwickelte und geschuite Sinne.
Wir alle haben die Moglichkeit, insofern wir intakte Sinne ha-
ben. Aber wir milssen das Sehen und das Horen in der Tat lernen,
und es gibt eine Intelligenz des Sehens und des Horens. Es gibt
VYorprigungen, dass wir beispielsweise ungeheuer gut Gestalten
se.he? kénnen, weil das iiberlebenswichtig ist. Deshalb spielen
wir in der bildenden Kunst immer mit Figur-Grund-Beziehun-
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gen. Und es macht uns ein ungeheueres Vergniigen, Gestalten zu
sehen, moglicherweise aber auch beliebig etwas umzuinterpre-
tieren im gestalthaften Sehen. Das sind alles Vorginge, itber die
wir dann anschlieBend sprechen konnen. Aber zuerst milssen wir
sie gehabt haben. Und das ist das, was das Anliegen dieser Ta-
gung fiir mich gewesen ist.

Klaus Podak: Mir ist das nach diesem kecken Angriff auf das
animal rationale, das Vernunftwesen, das wir ja auch alle blei-
ben wollen, dennoch zu zogerlich. Ich habe immer das Geftihl,
wenn iiber Prisentation geredet und dann von Wahrnehmung ge-
sprochen wird, dass mehr gemeint ist als nur wahrnehmen. Es ist
namlich fiihlen und empfinden mitgemeint. Es geht auch um Ge-
fahl und Empfindung, um Bewertung. Das versteckt sich zwar
in dem Wort »wahrnehmen«, doch es ist uns heute oft nicht mehr
bewusst, dass alles das mit wahrnehmen gemeint ist. Dass ich
mich einlasse, die Sache auf mich zukommen lasse, mich einlas-
s¢ und reagieren will.

ich finde, dass Gijs van Tuyl am Beispief Bruce Naumans
schon gezeigt hat, was die Gegenwartigkeit eines Kunstwerks
mit einem machen kann. In Miinchen waren einmal Arbeiten von
Bruce Nauman ausgestellt und ich habe — nachdem ich mir die
Sachen selbst angeschaut hatte und auf mich habe wirken lassen
~ mir die Leute angeguckt, die vorbeigingen. Manche waren so
schockiert, dass sie entsetzt den Raum verlassen haben. Gijs van
Tuyl, ist es das, was Kunst heute machen sollte? o

Gijs van Tuyl: Es braucht nicht immer zu schockieren in die-
sem Sinne. Aber zuriick zu diesem auch nicht so glicklichen Be-
griffepaar Prisentation/Interpretation. Das Notige ist schon dar-
tber gesagt. Goethe war einmal in Darmstadt im Museum und
da hat er wunderschon dariiber geschrieben, wie die Klfnstwer—
ke immer ihre Reihenfolge #nderten und dadurch auch ihre Be-
deutung, o

Aber es gibt auch eine andere Schwierigkeit mit diesem Bef_
griffepaar, denn es geht auch um die Qualitat der Interpretali-
on und um die Qualitat der Prasentation. Es gibt schiechte Iln—
terpretationen, wie in der Musik, und es gibt ganz gute. Es gibt
schlechte Prasentationen und es gibt ganz gute. Und was ich fur
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sehr wichtig halte, das ist — ich rede nur aus der Kunst heraus,
denn ich bin kein Philosoph —, dass es um Fakten und Ereignis-
se geht. Nicht um Geriichte und Geschichten, nicht um Speku-
lation und Vermutungen. Ich meine, wenn man sich auf dieses
Gebiet begibt, dann wird es sehr gefdhrlich und spekulativ. Ich
habe einmal in meiner Jugend einen Vortrag von einer Psycholo-
gin gehort, die tber Botticelli, tiber die langen Hiinde der Frauen
bei Boticelli, eine ganze Theorie entwickelte. Es war alles grofier
Quatsch, weil es nicht mit den Fakten wibereinstimmte. Es gab
ein bestimmtes Schonheitsideal im Quattrocento, das man ken-
nen muss, um nicht Falsches hineinzuinterpretieren. Es gibt kein
schoneres und treffenderes Wort als hineininterpretieren. Das ist
die groBe Gefahr. Es gibt einen groen Unterschied zwischen in-
terpretierennd hineininterpretieren. Und daher habe ich Bruce
Nauman genannt, weil die amerikanische Kunst — und das finde
ich so attraktiv an ihr — so unglaublich faktisch ist. Das sind Zah-
len, das sind Formen — nicht, dass nichts dahinter steckt, aber da-
rum geht es in erster Linie.

Ruth Khiger: Was meinen Sie mit Fakten in diesem Zusam-
menhang?

Gijs van Tuyl: Fakten? Was man sieht, was man — wie Sie
auch sagen — fiihlt und spiirt. Das sind die Fakten.

Ruth Kliger: Aber Gefuthle sind doch keine Fakten!

Gijs van Tuyl: Ich nehme noch einmal das Beispiel von den
langen Fingern bei Botticelli. Da kann man nicht sagen, das hat
eine ganz besondere psychologische Bedeutung. Das sind facts,
facts, facts. Und davon lebt die Kunst. Facts, das kénnen Wor-
ter sein, dass kann ein Ton sein, das kdnnen Gersusche sein, das
konnen Diifte sein, das kann alles sein, was sinnlich erfahrbar
ist, und darum halte ich das fur wichtig. Und ich habe erzahit,
was alles iiber Kunst geschrieben wird. In den 50er Jahren las
man Heidegger und verstand ihn nicht. In den 60er Jahren wa-
ren es Marcuse und McLuhan. In den 70er Jahren kam Beaudril-
lard, und immer versuchen die Menschen, Theorien hineinzuin-
terpretieren in die Kunst, auch die hilflosen Kritiker, die immer
versucht haben, irgendwo ein Fundament in irgendeiner Theorie
zu finden. Ich halte das fir sehr, sehr geflihrlich, denn es stimmt
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oft nicht tiberein mit dem, was man sieht und was man visuell er-
fahrt. Es geht in der Kunst meistens um das Visuelle.

Klaus Podak: Frau Kliiger, ich hatte den Eindruck, dass Sie
Widerspruch einlegen mochten?

Ruth Kliger: Ja, ich mochte gerne Widerspruch einlegen.
Denn Fakten sind ja Tatsachen und Sie knnen doch nicht sagen,
dass eine Form oder ein Gefiihl ein Fakt ist, und eine Meinung,
mit der Sie nicht ibereinstimmen, kein Fakt ist. Das ist mir alles
zu vage. Und dann wollte ich noch in Zusammenhang mit Thnen,
Herr Podak, sagen, wenn Sie Ihre 3-jahrige Enkelin fragen: Was
ist das? und Sie erwarten, dass sie Huhn oder Bauernhof oder
was immer sagt, so haben Sie tatsichlich einen Fakt, aber das ist
doch schon ganz geschlossen. Das gibt ihr doch eigentlich keine
Moglichkeit mehr, zu interpretieren. Als meine Kinder im Kin-
dergarten waren, hat man uns das absolut verboten. Man hat uns
gesagt, man muss den Kindern iber ihre Bilder sagen: Erzihi
uns was dariiber! Das heiBt, man hat die Moglichkeit zur Inter-
pretation gedffnet und zur Entwicklung von Wahrnehmung.

Klaus Podak: Vielleicht haben wir uns da missverstanden.
Ich frage meine kleine Enkelin nicht; Was ist das und was ist das
und was ist das? Ich sage zu ihr: Guck mal, was da noch ist. E?as
habe ich vorhin gemeint. Man konnte den Menschen als das in-
terpretierende Wesen bezeichnen. Unsere Vorfahren in der Step-
pe beobachteten den Horizont. Da bewegte sich etwas. !:“reu.nd
oder Feind? Wir wissen, dass diese Beobachtungssitua.non n.n
Korper ein Gefithl in Gang setzt, namlich die Stressreaktion. Die
Stressreaktion macht den Korper bereit zum Angfiff oder zur
Flucht. Ich nehme wahr, reagiere, indem ich interpretiere.

In der Kunst sind Flucht und Angriff wahrscheint'ich selten.
Aber ich mag etwas oder mag es nicht. Das sind verk!.emerte For-
men von Flucht und Angriff. Ich finde etwas schon, 1c.h ﬁm'ie et-
was nicht schon. Ich sage: »Damit beschiftige ich mich nicht«
Oder ich sage: »Dariber will ich mehr wissen« Das eine ist fixe
Flucht, das andere ist das auf die Sache zugehen. Wenrf Sie sa({h
selbst beobachten, werden Sie feststellen, dass Sie reagieren wie
unsere Vor-, Vor-, Vorviter in der Steppe. Da ist etwas. Ist das
freundlich oder feindlich? st das gut zu mir oder nicht gut zu
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mir? Das frage ich mich nicht ausdriicklich, sondern mein Kor-
per macht das. Er interpretiert unmittelbar. Was man auch bei
diesem Beispiel nicht vergessen darf: Diese Interpretation ist un-
trennbar verbunden mit dem Gegenwirtigwerden, der Présenz
einer Sache, eines Menschen, eines Tieres, sie ist unirennbar ver-
bunden mit einem Ereignis.

Martin Zenck: Ich glaube, wir haben einen Aspekt bislang
vollkommen fibersehen. Wir haben immer betont, dass Interpre-
tieren etwas von auien Hinzukommendes ist — was die Wissen-
schafiler machen oder die Liebhaber, die Dilettanten oder wer
auch immer, und haben eigentlich vollkommen iibersehen, dass
dieses selbstreflexive Moment in der Kunst selbst liegt. Wenn
Sie das Buch Opera Aperia, Das offene Kunstwerk, von Umber-
to Eco nehmen, dann muss man ja klar dabei sehen, dass Das
offene Kunstwerk ein Buch ist, was von James Joyce’s Finne-
gans Wake und von der dritten Klaviersonate von Pierre Boulez
ausgeht und zu zeigen versucht, dass diese Kunstwerke deswe-
gen offen sind, weil sie rebellieren gegen geschlossene Kunst-
werke und gegen den Machtanspruch der Interpretation. Also,
die Kunst rebelliert sozusagen gegen Interpretation, indem sie
seibstreflexiv auf die Hermetik, die falsche Hermetik der Inter-
pretation, hinweist.

Wir sollten jetzt einmal festhalten, dass jedes bedeutende
Kunstwerk, die Diabelli-Variationen von Beethoven meinetwe-
gen oder ein Bild von Poussin, dass jedes Artefakt insofern durch
eine Selbstreferentialitat ausgezeichnet ist, als es in sich, im Bild,
in der Sprache, in der Notation Sinn aus- und verhandelt und uns
Interpretationsmoglichkeiten anbietet, dic wir dann aufnehmen
konnen, die wir weitertreiben konnen, die wir natiirlich auch ad
absurdum fithren konnen. ich wolite nur darauf hinweisen, dass
diese angeblich reine Prisenz in der Prasentation, dass diese An-
nahime, dass sich im Kunstwerk oder sthetischen Objekt einfach
etwas von sich aus zeigt, unabhingig von selbstreflexiven Mo-
menten, schlicht naiv ist und die Rezeption von Kunstwerken der
reinen Willkiir von Interpretation iberantwortet.

Wir konnen ein Werk nur deswegen interpretieren, weil s
diese Sinnverhandlung im Text, im literarischen Text, oder in der
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Malerei und in der Musik gibt. Ich mochte noch ein Beispicl dazu
nennen, weil das noch einmal eine Erweiterung unserer Diskus-
sion darstellt und weil wir vorhin von Rilke gesprochen haben
und von dem schonen Beispiel der Reziprozitit des Blickes: dass
das Gedicht uns ansieht. Kein Geringerer als Stéphane Mallarmé
hat das zum groBen Thema seiner Gedichte gemacht, weil dort
die Form des Gedichies, die Art, wie er ein Gedicht iber mehre-
re Seiten verteilt, sozusagen »verrdumlicht«, im Zentrum steht,
womit er sagen mochte: Thr milsst die Wahrnehmung auf diese
besondere Form lenken, der lineare Sinn der Verszeilen ist voll-
kommen sekundiir gegeniiber der Anordnung des Gedichtes auf
der Seite, also gegeniiber dem Schriftbild und der Figur, welche
das Gedicht umschreibt. Das ist ein selbstreflexives Moment, das
sich gegen Gedichte richtet, die streng untereinander geschrie-
ben sind, bei denen der Leser sozusagen in der Wahrnehmung
nicht mehr irritiert wird. Ich mochte eigentlich darauf abheben,
dass Interpretation nie etwas von aufien Hinzutretendes ist, son-
dern dass Interpretation von der Kunst selbst stindig provoziert
wird, und dies vermoge ihrer Selbstreflexivitdt und Selbstrefe-
rentialitiit.

Klaus Podak: Die Kunst, die Literatur, die Musik bieten uns
das an, und die Pointe — auf eine Formel von Umberto Ecos Buc.h
Das offene Kunstwerk gebracht — ist: Die Lektire, die etwas mit
mir macht, ist unabschlieBbar. Ich kann sie wiederholen und es
ist jedes Mal etwas anderes.

Dieter Welzel: Ich muss noch einmal darauf hinweisen, dass
es in der Auseinandersetzung um die bildenden Kiinste zu al-
lererst darauf ankommt zu sehen, dass dieser Gegenstand. diese
Rauminstatlation, diese Performance Kunst ist, und andere Ge-
genstinde und Installationen, die den Anschein von Kunst erwe-
cken, sind es nicht.

Es wurden schon Umberto Ecos Thesen vom offenen Kunst-
werk erwihnt. In heutiger Zeit, in der die traditionellen _Erfai'l—
rungen im Umgang mit Kunst nicht mehr ausreichex?. fia sich die
Kiinste standig offnen und erweitern fir neue Reahsxe:*rungsfor—
men, neue Medien und Verfahren, kann es immer wieder vor-
kommen, dass neue Realisierungen zundchst nicht als kiinstleri-
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sche Ausdrucksformen erkannt und akzeptiert werden. Hier sind
es vor allem die Galerien, Museen, Aussteliungsmacher, die ei-
nem interessierten Publikum durch ihre Prisentationen den Zu-
gang zu den noch ungewohnten, unbekannten Erscheinungsfor-
men von Kunst erméglichen.

Und es sind zuerst die Kunstkenner, die ihre kiinstlerische
Qualitat wahrnehmen. Die bildende Kunst lebt von ihren eigen-
sinnigen, bildsprachlichen Moglichkeiten, die wie eine Fremd-
sprache erlernt werden miissen, die sich in ihrem Vokabular und
ihrer Syntax immer wieder erweitert, um neue Ausdruckswei-
sen Zu gewinnen.

Ruth Kliger: Aber wie sehen Sie dann Kinder, die doch auch
auf Kunst reagieren? Manchmal sehr schon und ...

Dieter Welzel: Verehrie Frau KlHiger, ich vermute, hier liegt
ein Missverstdndnis vor. Es ist ohne Zweifel wiinschenswert,
dass Kinder so frith wie moglich an Kunst herangefiihrt werden.
In den Entdeckungen ihrer kulturelien Umwelt, in die sie hinein-
wachsen, darf die Kunst nicht ausgeschlossen werden. Im Gegen-
teil: Je nach Entwicklungsstufe werden Kinder und Jugendliche,
die Gebilde und Ereignisse der Kunst mit ihren Augen wahrneh-
men, durch ihre Phantasie und Vorstellungsfahigkeit angeregt.
Abenteuer auf dem unbekannten und weiten Feld der Kunst fiir
alle Altersstufen! Aber nicht akzeptabel ist der Begriff »Kinder-
kunst«. Was Kinder und Jugendliche mit und ohne Hilfe von Er-
wachsenen formulieren und gestalten, sind unverzichtbare Arti-
kulationen ihrer kognitiven und emotionalen Entwicklung in der
Auseinandersetzung mit sich und ihrer Umwelt. Aber es ist kei-
ne Kunst. Kunst entsteht ays Kunst, aus einem genauen und um-
fangreichen Studium der historischen und gegenwirtigen Kunst
im Kontext internationaler Diskurse, Wer Kunst studiert, présen-
tiert und interpretiert, nimmt am internationalen Diskurs teil.

Ruth Kliiger: Sie sagen einerseits, es muss gelernt sein, und
andererseits sagen Sie, es muss spontan sein. Wie vertrigt sich
das?

Dieter Weizel: Das ist kein Widerspruch!

Klaus Podak: Ich glaube, dass wir fiber verschiedene Stufen
der Anniherung an Kunst reden. Sie, Herr Welzel, haben vom
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trainierten, geiibten Beobachter gesprochen, der sagt, das ist
Kunst und das ist nicht Kunst. Es gibt noch eine andere Maglich-
keit. Das Sich-Einlassen auf Kunst, auf Literatur, auf Musik, hat
etwas mit Irritation zu tun und die Annsherung oder das Gegen-
wirtig-sein-Lassen oder das Geschehen-Lassen der Gegenwir-
tigkeit, die Prasenz von Kunst hingt davon ab, ob ich diese Ir-
ritation annehme, sie als meine Erregung iibernchme. Und neue
Kunst, Neues in der Literatur, in der Musik, irritiert mich auf
eine Weise, wie mich nie zuvor etwas irritiert hat, das heifit, es
macht etwas Neues mit mir. [ch mache eine neue Erfahrung mit
mir. Frau Kliiger, was halten Sie von dem Begriff Irritation als
einem Hilfsmittel, um den Prozess der Anndherung an die Ge-
genwirtigkeitszumutung von Kunst zu verstehen?

Ruth Khiger: Was mir zu Ihren Ausfihrungen vor allen Din-
gen einfallt, ist, dass ich irritiert werden will und zweitens und
vor allem, dass es nicht unbedingt darum geht, neue Sensatio-
nen, neue Gefiihle zu produzieren. Ich will mehr aufhehmen,
auch von dem, was auBerhalb vorgeht, und will meinen Verstand
beschiftigen, der nicht vollkommen separat ist von meinem #s-
thetischen Aufnahmevermdgen. Es ist richtig, dass ich bei ei-
nem einigermaBen abstrakten und langen Gedicht eine Art von
Euphorie empfinde, die ich nicht beim Lesen eines historischen
Romans habe. An einem Ende ist dieses Gedicht und am ande-
ren Ende ist ein Roman, der viel mehr mit der Wirkiichkc.?it u
tun hat. Das ist die Spannung, die Skala, in der sich die -L:tera-
tur abspielt. Aber ich weiB nicht, ob ich ganz ausschlieBlich f‘ra~
gen wiirde: »Was macht ein Kunstwerk mit mir?« Ist das wirk-
lich so wichtig? .

Klaus Podak: Ich glaube, dass wir immer in der Gefahr sind,
wir alle hier oben auf dem Podium, einen Aspekt filr das Ganze
zu nehmen. Ich glaube, so etwas wie Annﬁherung’an das, was da
tatsichlich geschieht, ergibt sich erst, wenn wir dles-aﬂes wider-
spruchsvoll zusammennehmen und als {ebendige, W!?EFSPF uchs-
volle Einheit begreifen. Ich habe neulich wieder Die _Wahlve‘r-
wandischafien gelesen ~ tolles Buch, sagt Frau_K.liigeﬁﬂ das ist
es. Es passierte etwas neben der Irritation. Mir ist es oft so ge-
gangen, wenn ich wieder vor Kunstwerken stand, die ich kannte,
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dass sie mir plotzlich immer fremder wurden. Und ich hatte ein-
mal die abstruse Idee zu sagen, ich habe etwas erst verstanden,
wenn ich es nicht mehr verstanden habe, wenn es mir wieder er-
regend fremd geworden ist.

Ruth Kliger: Ja, das ist gut, das finde ich auch. Ein wunder-
bares Paradox. Denn das heiBt, dass ich jetzt noch weiter an der
Sache arbeite.

Klaus Podak: Ja. Dass man, wenn man in einem fremden
Land ist, nicht sagt: Ah, dieses Bauwerk, das ist so wie die Bank
bei uns um die Ecke. Oder: Das sieht ja aus wie ein Wiisienrot-
Haus. Es geht vielmehr darum, Unterschiede zu sehen, Differen-
zen. Sich durch Differenzen in Bewegung bringen zu lassen -
vielleicht ist das ein Element, das ganz, ganz wichtig ist.

Ruth Kliger: Da wiirde ich doch widersprechen und sagen,
mit der Irritation hat es schon etwas auf sich, denn beim Kitsch,
den ich vorhin erwéhnte, trifft sie nicht zu, der beruhigt uns.
Wenn wir uns ein kitschiges Bild anschauen, dann ist es die
schdne Landschaft, und dasselbe beim Kitschroman, bei dem al-
les gut ausgeht. Es fithrt nicht weiter. Es ist nicht irritierend.

Klaus Podak: Was sagt die Interpretationskunst der Philoso-
phie, die hier seltsam verschwiegen ist in Bamberg?

Roland Simon-Schaefer: Der Philosoph schweigt ja am bes-
ten, aber jetzt muss ich etwas sagen. Ich glaube, wir sind im Mo-
ment in der Gefahr, einen vollig zeitbedingten Begriff von hoher
Kunst zu verallgemeinern, ndmlich zu fordern: Kunst muss ir-
ritieren! Wir sind alle verpflichtet, davernd irritiert zu sein. Ich
glaube auch, dass es echten Kitsch gibt, und dass gerade, wenn
die besten Absichien beim Kiinstler vorhanden sind, die Gefahr
zum Kitsch die allergroBie ist,

Aber ich bin Gegner der Theorie von Hermann Broch. Broch
hat ziemlich iiberheblich die liebenswerten Zeitgenossen, die ei-
nen kulinarischen Geschmack pflegen und an das Gute, Schone,
Wahre glauben, als Kitschmenschen bezeichnet und im Gegen-
zug das wahre Kunsterleben zu einer moralisch hochstehenden
Kunst erhoben, in der die Intellektuellen sich an Betroffenheit,
frritation und masochistischer Unbehaglichkeit gegenseitig ber-
bicten konnen. fch glaube, wir sollten sehr viel vorsichtiger sein.
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Warum muss uns etwas permanent herausfordern und irritieren?
Das ist doch gar nicht das Ziel unseres Lebens. Es kann das Wie-
derentdecken, das Wiedererinnern und das Gewohnte sein, das
sind genau solche interessanten und intellektuell gerechtfertig-
ten Emotionen, die wir bei Kunst empfinden konnen. Ich miisste
mir doch jede Woche neue Kunst anschaffen, um irritiert zu wer-
den. Was soll das?

Ich m&chte aber auf einen ganz anderen Bereich hinaus. Viel-
leicht ist es Ihnen noch nicht aufgefallen, aber es gibt den Be-
griff des Geschmacks. Woher kommt denn das? Das kommt von
schmecken, von animalischem oder vielleicht menschlichem
Schmecken, denn Sie wissen alle, Tiere schmecken auch. Aber
wir Menschen haben das Schmecken zu einer Kunst entwickelt:
das Schmecken-konnen. Namlich in der Kochkunst. Und nun
muss man sich fragen, was wollen wir eigentlich: eine Theorie
der Kochkunst oder wollen wir kochen konnen? Nun schauen
wir uns an, was denn der Begriff ist. Das Wort Begriff hilt im-
mer noch unsere erste Weise der Auffassung von Welt fest. Wir
ertasten sie, und kieine Kinder nehmen alles in den Mund, aber
dann werden die Zungen entwdhnt, weil ja alles, es sei denn, es
ist mit Sagrotan x-mal abgespillt worden, schmutzig und geffﬁhr—
lich ist. So werden die Kinder durch Erziehung von den Dingen
entfernt.

Eigentlich hat man immer noch den Trieb, alfes anzufassen,
und deshalb steht in allen Museen: Bitte nicht berithren. Und
dann werden wir auf Fern-Sinne verwiesen und zom Schluss
auf den allerfernsten Sinn: Wir reden dariiber. Zum Sc'hluss ha-
ben wir auch keinen Orgasmus mehr, aber wir haben e_me Theo-
rie des Orgasmus. Die lapidare Anweisung Witigensteins »Denk
nicht, sondern schau« wird von uns nicht mehr befolgt, sondern
interpretiert.

Klaus Podak: Ich glaube, dass wir mit solchen P}‘ﬂinowenen
wie Empfindung sehr nah an dem sind, was gewo!.it ist mit .de'm
Titel dieses Abends: Priisentation statl Interpretation. Damit ist
gemeint: Nihe siatt Ferne. Wenn ich das so sage. daan .besteht
immer noch eine Trennung zwischen der Sache _und mir. l}nd
was wir aus verschiedenen Ecken her versuchen ist, auch diese
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Distanz noch einmal zu tiberwinden, indem wir sagen, das macht
etwas mit mir. Der Abstand wird kieiner.

Dieter Welzel: Die Interpretation eines Werkes der bildenden
Kunst findet ihre Grenzen in der Ubersetzung visueller Artefak-
te in eine Wortsprache. Literarische Werke und ihre Interpreta-
tionen basieren auf der gleichen Wortsprache, benutzen das glei-
che Vokabular und die gleiche Syntax.

Demgegeniiber gelingt es immer nur anniherungsweise, die
visuellen Formen und Farbbeziehungen, ihre Empfindungen, Ge-
fihle, Assoziationen und Phantasien auslésenden Wirkungen in
Worten adéquat so zu beschreiben, dass sie beim Adressaten die
gleichen Seherfahrungen und Bildvorstellungen auslosen.

Ich erldutere es an einem Beispiel: Kurz nach der Nazizeit
gab es die erste Ausstellung mit dem Titel Befreite Kunst in Cel-
le, in der die von den Nazis verbotene und diskriminierte, so ge-
nannte Eniartete Kunst gezeigt wurde. Meine Lehrer und die mir
Nahestehenden sagten: »Diesen Scheif muss man nicht sehen,
das lohnt sich nicht.« Ich bin trotzdem hingefahren, es wurde fiir
mich ein Schliisselerlebnis, das meine Einstellung zur moder-
nen Kunst bis heute geprigt hat. So faszinierend war die Prasen-
tation. Niemand hat mir wihrend der Ausstellung zu den Arbei-
ten etwas interpretieren wollen. Wieder zu Hause, versuchte ich,
alle, die die Ausstellung nicht sehen wollten, davon zu iiberzeu-
gen, wie bedeutend sie fiir uns ist. Es gelang mir nicht. Zu mei-
ner groflen Enttiuschung!

Man kann mit Worten niemanden von der Bedeutung der
Kunst tiberzeugen, wenn er es nicht sehen will und kann. Ich hat-
te etwas gesehen und wusste etwas, das ich mit den anderen nicht
teilen konnte. So kommt man in eine Aufllenseiterposition.

Martin Zenck: Ich mochte noch einmal auf unser Generalthe-
ma zuriickkommen, namlich die Prdsentation versus Interpre-
tation und umgekehrt, weil ich da vollkommen entgegengesetz-
ter Meinung bin.

Ich meine, dass Prasentieren zwar heifit: etwas gegenwirtig
machen, aber dass im Gegenwirtig-Machen die Differenz auf-
scheint zwischen der Gegenwart, in der es geschieht, und dem,
woher etwas kommt und sich eben nicht vergegenwirtigt. Ich bin
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zwar durchaus der Auffassung, auch von Roland Simon-Schae-
fer, dass sich diese stindigen Schockerfahrungen der Moderne
abnutzen und dass sich mégliche [rritationen verlagert haben auf
ganz andere Differenzbereiche, wie sie sich aus der Verschie-
bung der Tiefenperspektive der Geschichte ergeben. Ich gebe ein
Beispiel. Wir haben vorhin Debussy gehort. Fiir einen Pianisten
besteht die eminente Schwierigkeit darin, einen Abend mit ver-
schiedenen Kompositionen aus verschiedenen Epochen zu bestil-
cken. Wenn er dann jedes Stiick ganz bewusst historisch inter-
pretieren wiirde, dann konnte er gar nicht gut spielen, weil das
Geheimnis des Konzerts darin besteht, dass fiir den Klavierspie-
ler alle Werke, welche er im Konzert abends spielt, ohne die ge-
schichtliche Distanz in einer unmittelbaren Nihe zu ihm selbst
stehen.

Gleichwohl muss in diesem Prisentmachen die Differenz zur
Vergangenheit da sein und dieser Abstand zur Geschichte und
zum Spieler besteht im Augenblick in der Art des Vortrags —
Bourdieu wiirde sagen im Habitus, der dann doch jeweils eine
historische Signatur hat. Das heiBit es gibt hier einen korperli-
chen Habitus, der von der Tradition her kommt, den man auch
gelernt haben muss, und der im Konzert in der Présenz, im Ge-
genwirtig-Machen eines Stiickes aus der Vergangenheit, zu-
gleich auch den Abstand zwischen dem Jetzt und der Geschich-
te zur Geltung bringt.

Aufeine andere Ebene gebracht, etwa d
musikalischen Auffithrungsgeschichte von Mozarts Opern, wiir-
de das heiBen — und dies wire wiederum meine Kritik an c.ie,tr
duBerlichen und absolut gesetzien Prasentation —, dass einseiti-
ge Aktualisierungen von Werken des Musiktheaters aus dem 18.
Jahrhundert Giberhaupt nicht weiterfihren, sondern dass es we-
sentlich auch darum geht, etwas fithibar und hif@ar u machen,
was uns ganz fremd geworden ist und eben den historischen P.;b-
stand zwischen heute und dem spaten 18. Jahrhundert deutich
macht. Prisenz misste demnach immer auch etwas enth'ahem
was bezogen auf den Augenblick, in dem etwas Zur Erschexr{ung
gebracht wird, sich diesem Augenblick vollikommen ent.zxeht,
weil es auf etwas anderes verweist. Harnoncourt hat das einmal

er Inszenierungs- und
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so formuliert, dass gegeniiber der Aktualitit einer Mozart-Oper
heute die fiir uns zutiefst befremdende Konvention des 18. Jahr-
hundert in einer Auffihrung zur Geltung kommen miisse, also
die schmerzliche und auch irritierende Distanz gegeniiber einem
Code von Konvention, zu dem wir keinerlei Bezichung mehr ha-
ben. Diese Erfahrung von Fremdheit miisste also meiner Auffas-
sung nach im Begriff der Prdsentation enthalten sein, will sie
nicht zur bloBen Design-Kultur herabkommen, in dem jeder Be-
trachter das sehen kann, was er will.

Klaus Podak: Das was Sie sagen, erlebe ich als einen Hinweis
auf die immense Komplexitéit dieses Vorgangs Présenz und Er-
eignis. Es gab Interpretationen, die ich gerne gelesen habe, wenn
sie mir etwas zeigten, das ich vorher nicht gesehen habe. Wenn
mir einer sagt, sieh hin, da ist doch etwas, das du bisher noch
nicht gesehen hast. Wenn er mir das in der Musik zeigt, wenn
er mir das an einem Kunstwerk zeigt, an einer Plastik, an ei-
nem Bild, wenn mir das jemand an einem Gedicht zeigt, dann
nehme ich das als Interpretation an, die ebenfalls etwas mit mir
macht, nimlich mich auf die Sache selbst hin- und nicht von ihr
wegfiihrt. Und in dem Augenblick ist doch dann das alles wie-
der {tberstrahlende Wort die Priisenz, die neu erlebte Gegenwér-
tigkeit.

Ruth Kliiger: Ein Beispiel fiir das, was Sie da so schon be-
schrieben haben, wire ja dieses schon zweimal zitierte Rilke-
Gedicht Archaischer Torso Apollos; Rilke hat tatsichlich Ge-
dichte geschrieben, die Kunstwerke so interpretieren, dass wir
es sehen, das leise Drehen der Lenden, »... kénute nicht ein L~
cheln gehen zu jener Mitte, die die Zeugung trug«. Also solche
Zeilen sind doch kiinstlerische Interpretationen, die ein Kunst-
werk sehr anschaulich machen. Das eigentlich nur als ein extre-
mes Beispiel, dass Worte — genau wie Sie sagen — uns schon ei-
nem Kunstwerk ndher bringen kdnnen, wenn sie richtig gesetzt
sind.

Klaus Podak: Bleiben wir fur ein paar Sekunden noch bei
Ritke — ich glaube, wir alle kennen das Gedicht Der Panther:
»Sein Blick ist vom Vortibergehen der Stabe so miid geworden,
dass er nichts mehr hiit, ihm ist, als ob es tausend Stabe giibe
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und hinter tausend Stiiben keine Welt ...« Wenn Sie dieses Ge-
dicht ganz gelesen haben, gehen danach in den Zoo und sehen ei-
nen Panther — Sie sehen iha anders! Da wird das Gedicht selbst
zu einer Interpretation, einer neuen Heranfiihrung an die Wirk-
lichkeit. Das Gedicht macht, dass ich nun anders sehe, dass ich
die Wirklichkeit, nicht das Gedicht, anders interpretiere.

Dieter Welzel: Auf einer Kunsthochschule wird begabten Stu-
dierenden gezeigt, wie Kunst entsteht, welche Voraussetzungen
erforderlich sind, damit ein individueller Gestaltungsprozess in
Gang kommt. Die Studierenden miissen vom ersten Tag an be-
strebt sein, eine eigene Bildthematik, eine eigene Formensprache
zu finden und zu entwickeln. In einem solchen Haus, in dem sich
tiberall kiinstlerische Arbeiten zeigen, entdecken sie durch in-
tensives, vergleichendes Schen die eigenen Gestaltungsmoglich-
keiten. Es zeigt sich, was man selbst will und realisieren kann im
Angesicht der vielen kiinstlerischen Moglichkeiten von Mitstu-
denten und Professoren. Es entsteht ein fortlaufender Arbeitspro-
zess, der sich in ausgewshiten Medien, Materialien und Verfah-
rensweisen realisiert.

Ich habe gestern Abend gezeigt, wie ein Bild der so genann-
ten informellen Malerei entstehen kann. Ein Kiinstler hat eine
leere Leinwand, eine weile Bildfliche vor sich, die sich in un-
serer kiinstlerischen Wahrnehmung als weille Helligkeit in ei-
nem imaginfiren Bildraum ausdehnt. Wenn nun der Maler einen
schwarzen Strich von oben nach unten ins Bild setzt, entsteht zwi-
schen der rechtwinkeligen weiflen Bildflache und dem schma-
len, schwarzen, krafivoll gesetzien Pinselstrich eine starke bild-
immanente Spannung. Es zeigt sich: Jede so gesetzte Form ist
eine gerichtete Kraft, eine gerichtete Energie aus dem Kdrper
des Kiinstlers. Auf diese erzielte Wirkung reagiert der Maler mit
neuen Pinselstrichen usw. Es ist ein permanenter Prozess von
Aktion und Reaktion, von kilnstlerischem Handeln und seiner
Reflektion,

So entsteht ein fertiges Gebilde von starker Ausdruckskraft,
das in sich stimmig ist, in dem sich die Bildvorsteliung des Ma-
lers Zug um Zug geklart, verandert und realisiert hat. Aus sol-
cher Art Prozesserfahrung entwickelt sich eine genaue Kennt-
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nis, was ein Kunstwerk ist, was es zum Kunstwerk macht. Einem
Betrachter eines solchen Prozesses muss es gelingen, in seiner
Vorstellung das fertige Bild wieder in einen kiinstlerischen Pro-
zess zu verwandeln, er muss eindringen in die innere dynami-
sche Struktur dieses Bildes.

Ein Kinstler kann das, was sich bewusst und unbewusst im
Gestaltungsprozess ereignet, nicht beschreiben, auch nicht seine
Intentionen, Gefiihle und Assoziationen wihrend der Arbeit und
im Ergebnis. Er verweist auf seine fertigen Produkte und sagt:
»Sehet selbst, was ich da gemacht habe« Wenn der Kiinstler,
der der Kunst am néchsten ist, es selbst nicht beschreiben kann,
wie schwer ist es fiir diejenigen, die von auBen kommend, das
Kunstwerk und seine immanente Wirkung interpretieren wollen.
Deshalb die Zweifel, dass man auf verbal beschreibende Weise
den inneren Zugang zur Kunst vermitteln kann. Ohne ein ent-
wickeltes Sensorium fiir Kunst kein Zugang. Aber das, was wir
hier itber den Eigensinn der Kunst diskutieren, all die abstrak-
ten Begriffe, all unser Reden iiber Kunst und um Kunst herum,
ist dennoch notwendig. Die Vieldeutigkeit der Kunst soll gerade
das Nachdenken iiber die Welt, wie sie ist, wie sie sein konnte,
wie sie sein sollte, anregen. Jedes Kunstwerk formuliert die Wir-
kungsweise von Kunst neu, erdffnet ein neues Problemfeld, gibt
uns eine neve Sicht auf die Welt.

Klaus Podak: Prsentation statt Interpretation: Wir haben die
Frage nicht beantwortet. Wir haben neue Fragen gestellt. Wir ha-
ben Sie vielleicht irritiert, hoffentlich produktiv irritiert.
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