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Sinnlicher Widerschein

Manche Erlebnisse beeindrucken uns mehr als andere.
Wir begegnen jemandem, dessen Ritselhaftigkeit uns
nicht loslasst, oder wir verlieben uns in einen uns lingst
vertrauten Menschen. Solche Vorkommnisse schneiden
ins Leben ein. Wie kann man sie sich vor Augen fithren
und einen Sinn in ihnen entdecken? Wie kann man sie
deuten? Anders gewendet, wie lassen sie sich «reflektie-
ren» - durchaus im Sinne von «einen Widerschein» her-
vorrufen in etwas, von dem wir vermuten, dass es den
Gehalt des Erlebten verdeutlicht?

Die Deutlichkeit, die wir in diesem Zusammenhang
suchen, muss nicht ans Begreifen heranreichen. Mitunter
gentigt es, die Erfahrung besser zu fithlen und sie somit
der eigenen Stumptheit zu entreilen oder sie mit einer
anderen Sphire zu verbinden und deren Schein auf sie
fallen zu sehen.

Erfahrenes lasst sich religios reflektieren. Die Mutter
stirbt, und man redet sich ein, der Herrgott habe es so
gewirkt. Das Ereignis wird gesehen, als spiegle sich in
thm der Ratschluss oder das Handeln einer tibermichti-
gen Gewalt. Zurechnungen dieser Art mogen trostlich
sein. Was man nicht indern konne, miisse man vergessen,
sagen die Gliicklichen.

Die Michte, von denen wir unser Schicksal bestimmt
sehen, sind nicht notwendig gottlich. In meinen schwa-
chen Stunden, und ich habe diese tiglich, frage ich mich,
ob ein Fluch auf mir lastet, der mich ereilte, als ich dazu
beitrug, einer Person eine Strafe zu verschaften, die diese
zwar verdient hatte, deren Schwere aber auch unverhalt-
nismifig war. Ich weil3 noch, bei wem es sich dabei han-
delte. Der Gedanke, dass sie mich verflucht hat, hilft mir
dabei, meine heutige Lebenssituation zu verstehen.



So reflektiere ich meine Erfahrung im Aberglauben.

Wissenschaftlich reflektiert man hingegen, wenn man
sich seine Erfahrung erklarlich macht, ohne transzen-
dente Ubermichte im Spiel zu sehen. Wenn man im
Zuge einer solchen Erklirung die Grundbegrifte, die
man verwendet, ebenfalls untersucht, dann wichst sich
die Ergriindung der eigenen Erfahrung ins Philosophi-
sche aus.

Aber Erfahrung (und Geschehenes) lasst sich auch —
und vielfach — dsthetisch reflektieren. Aber wie geschieht
dies?

So seltsam die Antwort vielleicht zunichst anmuten
mag, liegt es dennoch auf der Hand, dass eine solche Re-
flexion fiir das Erfahrene einen sinnlichen oder sinnfalli-
gen Widerschein wihlt, entweder ein gemaltes oder er-
zahltes Bild oder eine Reihe von Tonen, wie eine trau-
rige Melodie. Kinder, die etwas belastet, reflektieren as-
thetisch, indem sie zeichnen. Sie konnen aber auch ver-
stummen. So wie das Erzihlen ist das Schweigen eine
sinnfillige Reflexion von Erlebtem. Wer nicht redet,
bringt damit zum Ausdruck, daass er nicht auszudriicken
vermag, was er gesehen hat oder was thm widerfahren ist.
Meinem Grofvater erging es nach dem zweiten Welt-
krieg so. Auch Schweigen ist ein sinnlicher Ausdruck fiir
Erfahrung — ebenso wie der Korper, der sich kriimmt,
verkrampft oder zu tanzen beginnt.

Das Zeichnen, Reden und Schweigen sind, wie das
Singen, um Nietzsches gegliickten Ausdruck aufzugrei-
fen, «Kunstzustinde» der Natur (wobei Nietzsche diese
Qualitit allein dem Traum und dem Rausch zuschrieb).
In thnen wird zeichenhaft oder allegorisch ein Wider-
schein von Erfahrung erzeugt, der in die Sinne fillt. Die
Zeichen mogen schwer verstindlich sein. Aber sie lassen



sich sehen oder horen, und in giinstigen Fallen geben sie
auch zu denken.

Empfindungen

Asthetische Reflexion bedeutet zunichst also, Erlebtes
ins Bild zu setzen, es zu erzihlen oder zu ihm einen Ton
oder Gesten zu machen. Insofern sind wir — Beuys irre-
fiihrender Feststellung zum Trotz — auf einer elementa-
ren Ebene alle Kiinstler, vor allem dann, wenn wir mit-
einander plaudern. Menschen erzihlen gern, was ithnen
und anderen widerfahren ist, und schmiicken ihre Ge-
schichten mitunter auch aus. Dabei wird kaum eine Ge-
legenheit ausgelassen, sich in ein besseres Licht zu riicken,
als es einem gebiihrt.

Es ist ganz und gar nicht von akzidentieller Bedeu-
tung, dass diese elementaren asthetischen Praktiken Ge-
fithle hervorrufen. Beim Tratschen geht es oft um Mit-
gefiihl, Schadenfreude oder Neid. Auf einer etwas pro-
funderen Ebene sind Mitleid und Furcht involviert, aber
auch Entzlickung, Verschmelzung oder «Entriickungy.
Die asthetische Reflexion muss also nicht ins Verstehen
tibergehen. Wer blof3 «ein Gefiihl haty, versteht zwar
noch nichts, aber die Erfahrung erhilt dadurch eine To-
nung. Ohne emotionale Resonanz gibe es diese Refle-
xion nicht, und diese entsteht auch dann und mitunter
in besonderer Intensitit, wenn die Ausdrucksmedien

dunkel oder opak bleiben.
Pragungen

Etwas macht mich traurig. Ich male ein bekiimmertes
Gesicht: ®. Das ist der sinnliche Ausdruck meiner Er-
fahrung. Etwas anderes ist mir unheimlich, und ich er-
zahle, welche Begebenheiten dieses Gefiihl hervorge-



rufen haben. Wer mir zuhort, mag sich ein Bild davon
machen konnen, warum mir bange ist.

Die asthetische Reflexion ist aber keine Einbahn-
strale. Sie lauft stets auch in die andere Richtung, und
zwar gerade dann, wenn es um den sinnlichen Wider-
schein der Erfahrung geht. Die Verwendung des Emoti-
cons fir Unzufriedenheit interpretiert und bestimmt die
Kiimmernis, die mich plagt. Seine Verwendung sagt mir,
es sel keine besondere Trauer, sondern vielmehr ein klei-
nes Leid unter tausendenden anderen Traurigkeiten. Ich
kann solcherart versuchen, das Erlebte dsthetisch zu nor-
malisieren. Der asthetische Widerschein vermag es,
wenn auch nicht immer, das Erlebte zu kolorieren. Er
kann abkiihlen, autheizen oder «reinigen».

Weil die asthetische Reflexion nach zwei Seiten offen
ist, lassen sich Erlebnisse mit dsthetischen Mitteln erzeu-
gen. Manche Erfahrungen wiirden sich ohne den Schein
nicht einstellen. Das gemeinsame Marschieren und das
Singen bestirken das Gefiihl, mit anderen gemeinsam zu
sein, oder rufen es sogar erst hervor. Sie sinnliche Refle-
xion greift in uns ein. Sie reil3t uns mit. Sie mag es mit
dem Anspruch tun, Implizites bloB explizit zu machen.
Aber darauf kommt es nicht an. Sie wirkt.

Nachahmung

Nicht von Ungefihr ist mimesis der erste Ausdruck dessen,
was Kunst ist: Zeichnen, Erzihlen und «passende» Laute
produzieren. Dabei geht es um etwas, das den Aus-
drucksmitteln vorausliegt. Als Kunstwerk konfrontiert
eine Tragddie das Publikum mit einem schrecklichen
Schicksal und 16st bei der Menge eleos und phobos aus.
Weil es um etwas geht, stellt sich die isthetische Riih-

rung ein.



Mit dieser «aboutness» der Kunst erschlieB3t sich sofort
die Umkehrung der Nachahmung, denn das Erlebte lasst
sich ja auch erfinden, als wire es gewesen. In der Kunst
geht es also um erlebbare Erfahrung. Bei den Alten galt
die Tragodie ohne Weiteres als mimesis, obwohl sie alles
andere als eine Reportage war. Wesentlich ist, dass mit
dem Erlebbaren so verfahren wird, als hitte es stattgefun-
den. Denn wenn ein Werk gut gemacht ist, wird man an
die Vorkommnisse und die Existenz der Figuren sowieso
glauben wollen. Fiir mich sind Tatjana Larina, Hans Cas-
torp und Leopold Bloom historische Gestalten. Zumin-
dest will ich mir das einbilden. Die Kunst bii3t durch das
Erfinden einer Handlung oder einer Stimmung ihre
«aboutness» nicht ein. Und auch in diesem Zusammen-
hang gilt, was bereits vorhin gesagt worden ist, namlich
dass der sinnliche Widerschein das Dargestellte tiber-
formt und prigt. Es kommt nicht von Ungefihr, dass die
faszinierenderen «Wirklichkeiten» von der Kunst ge-
schaften werden. Leider gibt es sie halt nicht.

Die Befreiung von der Wirklichkeit

Insofern befreit die Kunst von der Tyrannei der einen
Wirklichkeit. Das zeigt sich nicht sowohl primir, wenn-
gleich auch, an der Flucht in die Scheinwelt von Fern-
sehserien, Hollywoodfilmen und Arzteromanen, als vor-
dergriindig daran, dass Kunst, als wire sie pyrrhonisch-
skeptische Philosophie, «alles lasst, wie es ist». Auf der
einen Seite bedeutet dies, dass, sobald man das Buch zu-
klappt, sich die Welt, die einen umgibt, nicht verindert
hat, oder gar nichts passiert ist, wenn der schauerliche
Spuk, den man auf der Biihne sieht, vorbei ist; auf der
anderen Seite kann aber der Kunst die Wirklichkeit auch
herzlich egal sein.



Die Kunst widmet sich ernsten Sachen, und sie tut
dies mit groBem Ernst. Aber sie nimmt die ernsten Sa-
chen nicht in dem Sinne ernst, dass sie sich zu thnen so
verhilt, als ob ein praktisches Problem zu losen wire.
Zwar werden Werke der Literatur oder Stiicke auf dem
Theater nicht selten mit jener an Bibelexegesen gemah-
nenden Haltung studiert, die nahelegt, dem Werk miisse
eine erbauliche Lehre enthommen werden konnen; aber
diese Zugangsweise tibersieht, dass das Kunstwerk, wenn
es diese didaktische Funktion erfiillte, eigentlich tiber-
fliissig ware. Weshalb sollte es zur Belehrung tiber dieses
oder jenes eines Romans bediirfen? Im Vergleich zu ei-
ner gelehrten Abhandlung wiirde die gesuchte Lehre,
wenn es sie tiberhaupt gibe, blof3 gleichnishaft und damit
undeutlich vermittelt werden.

Wortiber die Kunst handelt, ist schon deswegen nicht
«ernst» im landliufigen Sinn, weil es zumeist erfunden ist.
Das bedeutet aber nicht, dass der Inhalt egal ist. Er ist
bloB nicht relevant als etwas, mit dem wir lebensprak-
tisch konfrontiert sind. Indem die Kunst die Realitit sol-
cherart ignoriert, trigt sie dennoch zur Klirung ihrer Ge-
halte bei. Sie vollzieht dies allerdings auf eine Weise, die
sich zwar ansehen, anhoren und lesen lisst, aber nicht
begreifen, weil sie im Medium des Sinnlichen verharrt.
Darin ist kein Mangel zu erblicken, sondern vielmehr der
Ursprung ihrer Kraft.

Verklarung

Die Suspension des Wirklichkeitsbezugs gestattet es, als
vollzoge ein Werk damit Husserls «eidetische Reduk-
tion», einen aktuellen oder potentiellen Erfahrungsgehalt
zu verdeutlichen und insofern zu «verklaren». Was in der

Wirklichkeit unklar bliebe, wird im Werk sinnlich



erfassbar. Ein Portrait macht an einer Person sichtbar, was
man ihr unabhingig vom Portrait nicht ansihe. Wir be-
gegnen dem Menschen nie so, wie er gemalt ist, obwohl
er, wenn man es recht bedenkt, genau der Darstellung
entspricht. Dennoch ist, was er im Werk ist, von seiner
Existenz unabhingig. Das Portrait deutet seine Person an
oder fingt die Aura ein, von der er umgeben ist. Die ds-
thetische Verkliarung gibt damit etwas, das in Wirklich-
keit verborgen bleibt, zur Anschauung frei. Das Verwir-
rende daran ist, dass es bei der Aisthesis bleibt. Begreifen
lasst sich das Angeschaute nicht. In Klimts frithen Por-
traits biirgerlicher Damen der Gesellschaft sieht man, was
den Reiz selbstbewusster Frauen ausmacht. Sagen kann
man es nicht. Man kann nur darauf hinweisen und zeigen,
dass das Gemilde das freilegt. Ahnliches gilt flir Ge-
schichten, in denen es ums Leben iiberhaupt geht. Eine
Erzihlung fesselt uns, nicht weil wir ritseln, was die
Hauptcharaktere an der einen oder anderen Stelle tun
sollen, sondern weil wir wissen wollen, wie «es» weiter-
geht. Was uns antreibt, ist nicht das Interesse an einer
Probleml6sung, sondern der Hunger nach dem, was uns
an der Wirklichkeit, wenn wir in ihr stehen, entgeht,
weil wir handeln miissen. Mit der dsthetischen Erfahrung
steigen wir aus der Praxis aus. Sie lenkt den Ernst von
der Wirklichkeit auf die Dar- und Vorstellung eines
Moglichen, das uns zeigen soll, was an der Wirklichkeit
sich in ihr entzieht.

Dieses Ziel lisst sich nur erreichen, wenn der Ernst
eines Werkes ganz auf dieses selbst gerichtet ist. Deswe-
gen kann man gegen ein Werk nicht einwenden, es gebe
etwas Geschehenes nicht wieder, es sei denn, es hatte dies
beabsichtigt. Entscheidend ist vielmehr, ob es gut oder
schlecht gemacht worden ist.



Erlosung

Wegen der Umbesetzung des Ernstes von der Wirklich-
keit auf deren verklirende Vorstellung erlost die Kunst
auch vom Ernst des Lebens. Das meinte Nietzsche wohl,
als er von der «Erl6sung im Schein» sprach.

Diese befreiende Kraft manifestiert sich zunichst in
der Flucht ins Fiktive und dem Entkommen aus ihm. Die
schone Scheinwelt mag trostlich sein und vermoge der
Identifikation mit den dort auftretenden Figuren bis in
den Alltag hineinspielen (Sargent John McClain lasst sich
zum Ich-Ideal erheben — das ist zumindest in meinem
Fall so). Aber es ist umgekehrt auch nicht unerfreulich,
wenn Agaue mit ithrer Erzihlung tiber die versehentliche
Enthauptung des Pentheus an ihr Ende kommt und man
als Zuschauer im Theater sich damit beruhigen kann,
dass sie nicht wirklich im bacchantischen Taumel ihren
Sohn ermordet hat.

Subtiler ist diese Erlosung allerdings, wenn es einem
Werk gelingt, unseren lebenspraktischen Hang zur nor-
mativen Stellungnahme zu suspendieren, und uns aus si-
cherer Distanz mit dem Abgriindigen konfrontiert, vor
dem das Leben aufgestellt ist. Ein Werk wie Strauss® Sa-
lome tiberwindet unsere moralischen Reaktionen auf die
Handlung, weil die Musik uns ganz auf Salomes Seite
zieht. Es gestattet uns, einer latenten, aber tiefgehenden
moralischen Ratlosigkeit ins Gesicht zu sehen, die jede
asthetisch gelungene Geschichte vermittelt. Im Leben ist
uns das nicht vergdnnt, weil dieses uns immer dazu no-
tigt, Stellung zu beziehen — mit dem zweifelhaften Erfolg,
dass die Standpunkte, die wir einnehmen, einseitig und
unbefriedigend bleiben.



Wahrheit?

Ob die Wahrheitsasthetik also nicht doch recht hat? Ein
Bild macht sichtbar, was wir in der Wirklichkeit nur un-
deutlich erahnen. Es zeigt eine Situation oder bringt die
Aura eines Menschen zum Vorschein. In den Stillleben
und manchen Landschaftsbildern von Carl Moll begeg-
net mir ein melancholisches Versohnt-Sein mit der Welt.
Manche Musik evoziert Gefiihle, die wir sprachlich nicht
artikulieren konnen und tiber die wir nur allegorisch re-
den konnen, um einen Ausdruck fur sie zu finden. Zum
spaten Schubert fillt mir blof3 ein, dass der erste Satz des
G-Dur Streichquartetts oder der langsame Satz des C-
Dur Quintetts mir einen Menschen — mich selbst — zeigt,
der aus dem Totenreich wehmiitig auf die Schonheit des
Lebens zurtickblickt. Habe ich fiir diesen Eindruck einen
Grund? Ich habe keinen anderen Grund als die Musik,
die diesen Eindruck in mir hervorruft. Andere mogen
anderes horen, aber das macht nichts. Es geht nicht um
Woahrheit in einem propositionalen Sinn, sondern um
Aspekte eines Erfahrungsgehalts, der unserem alltagli-
chen Erleben nicht ins Gesicht geschrieben ist. Eine gut
erzahlte Geschichte gibt uns so etwas wie das Kolorit ei-
ner Lebenswelt.

Ein in die Wirklichkeit eingebildetes Unbestimmtes,
das gleichwohl nicht leer ist und sich dennoch entzieht,
solange wir in ihr stehen, wird in der asthetischen Erfah-
rung erahnt, wenn auch um den Preis, dass es wegen des
sinnlichen Charakters der Kunst auch begriftlich unbe-
stimmt bleibt. Unsere stammelnden Versuche, die Be-
deutung eines Kunstwerks durch Interpretationen zu
entwickeln, haben an der Undurchdringlichkeit des
Sinnlichen noch Anteil. Seine Kraft bleibt in der Unbe-
holfenheit des gedanklichen Ausdrucks erhalten. Der
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sinnliche Widerschein von etwas deckt an diesem somit
etwas anderes auf, das zwar selbst nicht etwas, aber auch
nicht nichts ist. In der Philosophie spricht man in diesem
Zusammenhang gern vom «Absoluten.

Wegen der Relevanz des Unbestimmten zeigt die
Kunst, dass die Moral und das Recht den Verwicklungen
des Lebens nicht gerecht und wir dieser erst ansichtig
werden, wenn wir nicht handeln miissen, sondern das
Leben vom Druck des Eingreifens entlastet gleichsam
vom Rand aus betrachten konnen. Diesem Druck ent-
kommt man durch das Fiktive. Da denkt man nicht
gleich an oftene Rechnungen. Uns interessiert blof3, wie
es weitergeht. Diese Frage ist der Schliissel zur Erfahrung
der durch den sinnlichen Widerschein verklirten mogli-

chen Wirklichkeit.
Selbstbezug

Indem sie den Brennpunkt des Ernstes wechselt, ist es
der Kunst inhirent, thre Aufmerksamkeit auf sich selbst
zu lenken. Nur so kann sie sein, was sie ist. Die Ausrich-
tung auf den Inhalt ist durch die Form als der Art, wie
etwas zur Erscheinung gebracht wird, vermittelt und zu-
gleich auch gebrochen.

Deswegen muss sich die Kunst unweigerlich auch
selbst zum Problem werden. In jedem Werk geht es un-
weigerlich immer auch um dieses selbst. Im Hintergrund
seiner Produktion steht die Frage, ob es seinem eigenen
Sein-Konnen angemessen ist. Das Zentrum dieser Frage
bildet etwas so Undurchsichtiges wie die Angemessen-
heit des «innlichen Widerscheins» von Erfahrung, von
dem wir eine «ver-klirende» Steigerung erwarten. Hart-
nickig entzieht sich, wie das zu bewirken sei, einer zu-

friedenstellenden Antwort, zumal diese immer nur im
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Werk selbst versucht werden kann. Dieses muss aber we-
gen seines sinnlichen Charakters begriftlich unaufloslich
bleiben. Welche Musik «passt»? Wie schreibt man gute
Literatur? Wohl lassen sich Stellungnahmen unter Re-
kurs auf das entwickeln, was einem nicht oder nicht
mehr «gefilltr. Die Kunst lebt gleich der Europiischen
Union aus ihrer Verbesserung, die immer wieder vorge-
nommen wird, obwohl niemand weil3, wohin die Reise
geht. In der Verinderung der Werke verbergen sich hie-
roglyphisch anmutende Versuche, die Frage zu beant-
worten, unter welchen Bedingungen Kunst gelingt. Die
Kunst hat aber, zumindest zunichst, kein anderes Aus-
drucksmittel als den sinnlichen Widerschein von Erfah-
rung. Wenn sie uns mitreif3t, dann scheint ihr das recht
zu geben. Aber wir, die wir dem mitgerissenen Publikum
angehoren, mogen natiirlich auch grisslich verstockt und
borniert sein. Der Applaus ist immer nur ein Indiz, aber
keine Garantie des Gelingens.

Wechselbestimmung und asthetische Erfahrung

Die «aboutness» ist aber deswegen nicht unwesentlich.
Im Werk vollzieht sich das Hin- und Her zwischen is-
thetischer Verklarung und sachlichem Gehalt. Das, wo-
rum es geht, kommt zum Vorschein mit Blick auf ein
sinnfilliges oder innere Bilder erzeugendes Material, wie
umgekehrt der sinnliche Widerschein den Gehalt tiber-
lagert. In diesem Zirkel, der unsere spezifisch asthetische
Erfahrung auslost, ist nichts Unmittelbares. Deswegen
zeigt die Kunst in jedem Werk auf sich selbst: «Das ist
meine Geschichte»; «das ist mein Bild». Die Erlosung von
der Wirklichkeit artikuliert sich in dieser Erfahrung. Sie
zu machen, setzt voraus, dem Werk die Macht zuzuge-
stehen, einen Eindruck zu hinterlassen. Dem Werk muss
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gestattet werden, mit der Einbildungskraft und der Deu-
tungsfreude der Rezipienten zu flirten. Asthetisch erfah-
ren bedeutet, das Werk zu genielen, indem man seine
Einladung zum Spielen annimmt. Auf einer elementaren
Ebene bedeutet dies, sich vom Rhythmus der Musik be-
wegen zu lassen oder sich in der geheimnisvollen Anmut
der Frauen zu verlieren, wie sie uns etwa in den einschli-
gigen Portraits von da Vinci begegnet. Das Sinnliche
bringt Sinnliches, und zwar in der Form von Empfin-
dungen hervor, und verweigert damit hartnickig die
Antwort auf die Frage, was es denn eigentlich ist, das uns
so anriihrt.

Damit diese Erfahrung sich einstellt, muss das Werk
gut gemacht sein. Wenn es diesen Eindruck erweckt, re-
agieren wir, zumal nicht die Abbildung von Wirklichkeit
intendiert 1st, nicht sowohl mit der Verbeugung vor der
dargestellten Wahrheit, als mit der Feststellung, dass uns
das Werk gefalle. Dieses Gefallen ist in der Tat interesse-
los, weil wir nicht das Werk uns zueignen, sondern uns
umgekehrt in ithm verlieren, aufgehen oder gar von ihm
verschlingen lassen wollen (siehe Hard Rock und
Richard Wagner).

Das Spiel mit den Formen

Als gut gemacht gilt uns ein Werk, wenn es Anspriichen
geniigt, die ein Genre oder ein Werk an sich selbst rich-
tet. Kiinstlerisches Schaften beruhte einst — aber dies gilt
in mancherlei Hinsicht bis heute — auf einer «Kunst» im
Sinne eines Handwerks. Ein solches muss erlernt und ge-
tibt werden. Unter der Bedingung, den Vorgaben des
perspektivischen Zeichnens oder der Sonatenhauptsatz-
form zu gentigen, erschlieBen sich dem Werk erst jene
Freirdaume, innerhalb derer das, was geschaffen wird,
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originell sein kann, ohne deswegen beliebig zu sein. Da
Spielraume flir die Kraft der Kunst notorisch zu eng sind,
muss sich das spielerische Gestalten auf die Umgestaltung
von Formen ausdehnen. So lassen sich neue Freiheiten
erschlieBen oder auch bislang unbekannte Zwinge schat-
fen, damit die Formen nicht ins Unbestimmte ausflieBen.
Kiinstlerische Genres kennen daher immer ein Vorher
und ein Nachher. Die Kunst ist an und fiir sich selbst
geschichtlich.

Das vor der Wirklichkeit unverantwortliche, spieleri-
sche Element der Kunst wird somit auf sich selbst ange-
wandt. Die Formen und Stile werden variiert und redu-
ziert. Solche Variationen und Reduktionen sind zu-
nachst durchaus kein Selbstzweck, sondern funktional
bezogen auf die Vermittlung von Erfahrung durch sinn-
lichen Eindruck. Das Spiel mit den Formen l6scht die
Relevanz der «aboutness» nicht aus. Noch immer geht es
in Kunst um etwas, das nicht diese selbst ist, selbst wenn
das einzige, das in der Kunst ernst ist, nichts anderes als
die Kunst selbst ist. Und das ist, wie wir gesehen haben
deswegen so, weil die Kunst unvermeidlich auf sich selbst
zeigt, wenn sie zwischen Inhalt und Form kreist.

Die Befreiung vom Sinn

Wir haben gesehen, dass der sinnliche Widerschein der
asthetischen Reflexion zunichst dazu dient, etwas in sei-
ner Bedeutsamkeit zu erhellen («<Heute bin ich aber gut
gelaunt: ©.»). Eine Erzihlung berichtet, was vorgefallen
ist oder vorgefallen sein konnte. Wir konnen mit unseren
Erfahrungen daran Anschluss finden oder dartiber stau-
nen, was uns im Leben so alles entgeht. Das ist elementar.
Mit der spielerischen Befassung mit ihrer eigenen Form
werden nun die Ausdrucksmoglichkeiten der Kunst
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vielfiltiger und stirker, letzteres sogar durch Reduktion
der Ausdrucksmittel auf ein paar Striche, auf Halbsitze
oder auf Klangflichen. Der Kunst gelingt es solcherart
immer wieder, uns die Aura der Welt in einem Licht se-
hen zu lassen, in dem wir sie noch nicht gesehen haben.
Jede gute Literatur, die auf die kleinen Gesten des
menschlichen Umgangs achtet, ist dazu in der Lage. Jede
Verinderung in der Technik der Malerei — und vor allem
jede Vergroberung — lisst uns etwas erahnen, das wir
nicht in Worte fassen konnen, aber was durch sie umso
eindriicklicher ins Bild gesetzt wird. Wer die Einsamkeit
noch nicht wirklich gekannt hat, dem ist es vergdnnt, sie
in Edward Hoppers Gemalden anzuschauen. Begreifen
wird er sie deswegen nicht. Aber die Ansicht ist mindes-
tens ebenso eindriicklich.

Wenn die Kunst in den Werken durch das Experi-
ment mit (oder der Reduktion von) Form und Stil im-
mer deutlicher auf sich selbst zeigt, verschiebt sich auch
der Zeiger der «aboutness» auf sie. Mit ihren Formen und
dem Stil steht die AufschlieBung der Welt durch die
Kunst selbst auf dem Spiel. Der Bezug zum Gehalt wird
weniger erheblich und weniger deutlich. Wenn die For-
men und der Stil Autoritit verlieren, werden die Werke
erratischer und fragmentarischer. Was sie bedeuten oder
warum sie als das aufzufassen sind, was sie zu sein vorge-
ben, wird immer unklarer. Deutlich ist dies in der Male-
rei, aber auch in der Literatur (etwa im Fall von Arno
Schmidt).

An diesem Punkt steigert sich die Erlosung von der
Wirklichkeit zur Befreiung von der Last des Sinnes. Un-
erheblich wird, ob ein Werk noch etwas bedeutet, also
einen Gehalt besitzt. Es verwandelt sich in den sinnlichen
Widerschein eines bloBen Scheinens. Wir begegnen
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transparenter Leere. Gleich den Anschauungen ohne Be-
griffte werden die Werke fir unsere Erfahrung blind.
Texte wie Joyce® Finnegan’s Wake oder die serielle Musik
markieren diesen Umschlagspunkt. Finnegan’s Wake ist
tiber weite Strecken nichts als eine Rekombination von
Morphemen. Die serielle Musik driickt, wie bereits A-
dorno mutmalte, keine Gefiihle mehr aus. Wenn die
Kunst nicht mehr auf Inhalt gerichtet ist, schneidet sie
sich auch von ihrer Wurzel ab. Sie ist nicht mehr sinnli-
cher Widerschein von Erfahrung und gelangt somit —
dieser Befund ist nicht neu — an ihr Ende.

Nach dem Ende: Die Metakunst

Wenn die Kunst kein sinnlicher Widerschein von etwas
anderem ist, dann verwandelt sie sich ins Scheinen ihrer
selbst. Sie selbst ist eine Relation des Widerscheinens.
Diese wird nun sinnlich reflektiert. Das bedeutet zu-
nichst etwas ganz Einfaches. Die Biihne wird auf die
Bithne gestellt. Das Gemalde-Sein des Gemaldes wird
gemalt. Auf den zweiten Blick ist zu erkennen, dass diese
Selbstreflexion alles andere als einfach ist, weil die Rela-
tion des «Widerscheins von etwas» selbst wiederum in
einem Werk zum Widerschein gebracht werden muss.
Das gelingt nur, wenn in diesem Werk die Aufmerksam-
keit auf die Relation und nicht auf eines der Relata ge-
lenkt wird. Wie kann das Werk das anstellen? Es kann
dies wohl nur auf negativem Weg erreichen, indem es
inhaltlich und formal «abstoBt» oder fade und irgendwie
matt ist, denn andernfalls wiirden die Betrachter sich ent-
weder in den widerscheinenden Stoft versenken oder
aber vom Glanz des ihn umgebenden Scheins verzaubert
werden. Der Umlenkungserfolg vom Inhalt und seiner
«Darstellungy auf die Relation kann nicht garantiert
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werden. Aber wenn er eintritt, wird aus dem Werk ein
Metawerk, und die Kunst erweitert sich zur Metakunst.

Beide Ablenkungen miissen sinnlich vermittelt sein.
Es hilft, wenn die Inhalte unbedeutend sind oder das Ge-
genteil dessen darstellen, was man erwartet. Das Musik-
stiick hat keinen Ton. Vielmehr herrscht Stille. So stellt
sich die Selbstreflexion des sinnlichen Widerscheins im
Medium des Sinnlichen dar. Vermoge des inhaltslosen
Werks zeigt die Reflexion — der Widerschein - auf sich.
Was das Medium des Scheinens angeht, so stofit es ab,
wenn das Werk ekelhaft ist, weil es etwa aus menschli-
chen Exkrementen besteht. Das Interesse wendet sich
angewidert ab und wird — vielleicht — auf die Relation
des Scheinens gelenkt. Was auf der Biihne geschieht,
muss peinvoll oder banal oder beides sein. Unter dieser
Bedingung thematisiert sich die Kunst selbst.

Eine mildere Form der Metakunst ist die zeitgendssi-
sche Operninszenierung (oder das moderne R egietheater
generell). Sie produziert den sinnlichen Widerschein ei-
nes schon als Widerschein konzipierten Werkes. Der ur-
spriingliche Inhalt entfillt daher zumeist. Aus einer Ge-
schichte, in der ein offenbar unter Amnesie leidender
junger Mann zufillig zu einer Gruppe von geistlichen
Rittern stof3t, lieBe sich solcherart leicht ein Aufguss von
One Flew Over the Cuckoo’s Nest tabrizieren. Der Durch-
blick aufs urspriingliche Werk wird verstellt, obwohl die
Regie dennoch davon abhingt. Die Aufmerksamkeit
richtet sich auf die Relation des Scheinens. Metakunst
muss ein Spektakel sein, auch - und gerade dann - wenn
sie keinen Inhalt hat. Auf den Bithnen der Opernhiuser
tiberwiegen daher optisch schrille Palimpseste. Das Ein-
zige, was an ithnen wirklich verstort, ist der Umstand,
dass der Witz der wurspriinglichen Autoren und
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Komponisten oft durch die Einfiltigkeit der Theaterma-
cher iibertiincht wird.

Erweiterung des Sinnlichen ums Geistige

Trotz aller stupender Sinnlichkeit erweisen sich die Me-
tawerke der Metakunst dennoch als seltsam unsinnlich
und tiber sich selbst erhaben. Das liegt daran, dass sie an
einem inneren Widerspruch leiden. Er lasst sich nur be-
waltigen, indem man die sinnliche Sphire der Kunst auf
das Geistige ausdehnt.

Der innere Widerspruch besteht darin, dass die Kunst,
die sich auf die Metaebene zuriickzieht, dies nur um den
Preis des Verlusts der Objektebene vollziehen kann. Der
auf der Leinwand klebenden Kacke fehlt der Zauber des
Widerscheins. Triviale Objekte bleiben gehaltlos, selbst
wenn sie im Museum auf- und ausgestellt sind. Die Stille,
die als Musikstlick auftritt, erzeugt keine Resonanz. Der
Metakunst droht die Kunst zu entfallen, die sie voraus-
setzen muss, um tiberhaupt auf die Metaebene wechseln
zu konnen. Der damit entstehende Widerspruch wird
zum einen dadurch gemildert, dass die traditionellen
Orte der Kunstvorflihrung von Menschen besucht wer-
den, die erwarten, in einem Werk dem sinnlichen Wi-
derschein von Erlebbarem zu begegnen. Sie betrachten
die Metawerke also zunichst einmal so, also ob sie
Werke wiren. Daher changieren die Objekte oder Auf-
flihrungen zwischen beiden Kategorien.

Durchhauen lasst sich der gordische Knoten des Wi-
derspruchs aber dadurch, dass man die Kunst um den
Kunstkommentar gleichsam korperhaft erweitert. Damit
vollzieht sich die fliir Kunstdiskurse charakteristische Ap-
propriation des Gedankens durch die Sinnlichkeit. Zum
banalen Objekt oder zur schrillen Performance machen

18



die Kinstler oder deren Erklarer schone, faszinierende,
iberraschende, originelle und jedenfalls tiefgriindig an-
mutende Worte. Der Widerschein wird erweitert um das
intellektuelle Raunen und Rauschen kunstsinniger
Kommentare. Beuys war ein Meister darin. Je unerheb-
licher im Medium des Metawerks der Bezug eines Wer-
kes auf ein Thema wird oder je mehr die Vermittlung
durch einen Stil nachlisst, desto mehr muss das Meta-
werk, um als Werk gelten zu konnen, eine Stellung-
nahme zur Situation des Werkes und der sie Erschaffen-
den enthalten. Die asthetische Relevanz immer triviale-
rer Objekte (Beuyssche Rodeln, die Warholsche Brillo-
Box) oder einsilbiger Tone ist das Anzeichen der Ver-
schiebung der Reflexion vom sinnlichen Widerschein in
die theoretische Abhandlung. Das Verhiltnis kehrt sich
um. Das triviale — manchmal verstérende — Objekt ist
nicht das Medium eines Widerscheins von Erfahrung,
sondern bezeichnet den Umstand, dass der Schein sich in
einen geistigen Raum verfliichtigt, wo die Kunst sich
selbst thematisiert. Der Werkkommentar avanciert zum
Aquivalent der isthetischen Reflexion. Er bringt das Ba-
nale, Lapidare und Unbeholfene zum Scheinen. Das
Werk reduziert sich auf das Hinweisschild zum Kom-

mentar.
Vom Kommentar zur Auftithrung

In dieser Situation muss die Kunst, die tiber sich hinaus-
wachst, sich als Kunst bezeichnen und es schaften, fur
bare Miinze genommen zu werden. Die Kunst materia-
lisiert sich nicht mehr in einem Werk, sondern darin, als
solche aufgenommen zu werden. Das Werk wird damit
zu einer Auftithrung eines Werks. Es sagt oftentlich zu

sich selbst: «Seht her, ich bin ein Werk». Es kann daher
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getrost in den Verdacht geraten, des Kaisers neue Kleider
zu tragen. Denn nur wenn der Kunst unabhingig vom
sinnlichen Widerschein noch geglaubt wird, Kunst zu
sein, vermag sie nun auch diese zu sein.

Konstitutiv fuir ein Werk wird es damit, Gefallens-
oder Missfallenskundgaben auszulosen. Die Reaktionen
auf das Werk werden zu seinem integralen Bestandteil.
Insofern verwandelt sich die Kunst von Grund auf in ein
performatives Spektakel. Objekte im Museum stellen die
Performanz auf Dauer und sind nicht mehr Exponate ei-
nes asthetischen Gelungenseins.

Auch die viel diskutierte Kommerzialisierung der
Kunst 16st ein dsthetisches Problem. Das Kaufen vertritt
das Gefallen. Der Kunstmarkt ist das monetire Aquiva-
lent des gelungenen sinnlichen Widerscheins. Er ist die
ent-geistigte Form des Kommentars, aber ein Kommen-
tar immerhin.

Deswegen sind Beuys groBe Sitze, wonach alles
Kunst und wir alle Kiinstler seien, wahr und falsch zu-
gleich. Wahr sind sie, weil jedes Ding, jeder Laut oder
jedes Wort sich im Medium der Metakunst als Kunst pri-
sentieren lasst. Falsch sind sie, weil nur echten Kiinstlern
wie Joseph Beuys es gelingt, andere das, was sie machen,
als «Kunst» auftassen zu lassen.

Zur Kompensation der inneren Gleichgiiltigkeit des
bedeutungslosen Werks kann es aber passieren, dass die
Kunst furchtbar ernst wird. Das Dargestellte geschieht
dann wirklich. Menschen entbloBen sich und tber-
schreiten oOftentlich Schamgrenzen. Tiere werden ge-
schlachtet, die Mitwirkenden suhlen sich in Blut. Kinst-
lerinnen verstimmeln sich oder kommen mit dem, was
sie tun, in die Nihe dessen. Nur die traditionelle
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Erwartung, dass nichts von dem «wirklich» ernst ist, lasst
einen das ertragen.

Vom Geschiaft zur Moral

Die Kommerzialisierung der Kunst ist somit kein Aus-
druck von Verdinglichung. Sie ist thr immanent. Sie si-
chert der Selbstbezeichnung die Bezugnahme. Kunst-
schaffend sind die, die, was sie tun, als «Kunst» verkaufen
konnen. Ob, was sie tun, als Kunst oder als Metakunst
aufgefasst wird, ist einerlei. Das Geld reduziert Komple-
xitat.

Unter Menschen, die an sich intellektuelle Anspriiche
stellen oder dies wenigstens oftentlich vorgeben, ruft die
Relevanz des Mammon Schamgefiihle hervor. In einer
liberalen Kultur folgt daher der Kommerzialisierung die
Moralisierung auf den Ful}, und letztere setzt sich als Vo-
raussetzung der ersteren. Um sich verkaufen zu diirfen,
muss die Kunst eine gute Botschaft haben. Sie muss sich
mit Trans*personen und Fliichtlingen solidarisch erkla-
ren oder fiir die Nachhaltigkeit Partei ergreifen, auch
wenn, was sie vorstellt, ginzlich verworren oder einfalls-
los ist.

Das performativ erweiterte Kunstwerk wird zur spek-
takuliren Ware und zum Vehikel des «radikalen» Protes-
tes. Im giinstigen Fall wird es zum finanziellen Spekula-
tionsobjekt und im ungiinstigen Fall zur Beute der Moral.

Vorwirts zur Gegenkunst

Als lieBe sich Kunst definieren, halten wir fest, dass Kunst
der sinnliche Widerschein eines erlebbaren Gehalts ist.
Wenn ein Werk gelingt, dann verklirt sich in thm etwas
an der Welt. Metakunst ist der sinnliche Widerschein der
Relation des Scheinens. Mit der Metakunst erweitert

21



sich die Kunst um den Kommentar und konstituiert das
Werk in seiner Auffiihrung.

Nun ist ins Auge zu fassen, dass die Kunst sich auch
auf ihr Gegenteil, die Gegenkunst, ausdehnen kann. Die-
sem Phinomen nihert man sich vielleicht am besten tiber

einen Umweg an.
Drei Fragen der Philosophie

Es gibt wenigstens drei Grundfragen der Philosophie:
«Warum ist Sein und nicht vielmehr Nichts?»
«Warum ist Sinn und nicht vielmehr Nicht-Sinn?»
«Ist tiberhaupt Ernst oder nicht vielmehr Unernst?»

Die beiden ersten Fragen lassen sich beantworten, selbst

wenn die Antworten unbefriedigend ausfallen mogen,

weil die Fragen tiefer zu gehen scheinen, als die Antwor-
ten es thnen zugestehen wollen. Unter der Vorausset-
zung, dass unter «Sein» in der ersten Frage «etwas Be-
stimmtes sein» verstanden wird (im Gegensatz zum kon-
turenlosen «Apeiron»), folgt, dass fiir uns «Sein» und
nicht «Nichts» ist, aus der pradikativen Struktur unseres
propositionalen Sprechens. Unsere Satzstruktur ist so ge-
baut, dass Aussagen eines Subjekts und eines Pridikats
bediirfen. Deswegen gibt es «Etwas» und nicht Nichts.
Dass es uns gelingt, unsere Handlungen zu koordinie-
ren, ist ein starkes Indiz dafiir, dass die sprachliche Ver-
standigung funktioniert. Es gibt Sinn und nicht Nicht-

Sinn. Die Sprachpragmatik und der Inferentialismus ver-

suchen, uns begreiflich zu machen, wie das funktioniert.
Die Frage hingegen, was und ob etwas ernst ist oder

unernst, ist nicht so ohne Weiteres zu 16sen. Ob eine

Aussage ernst gemeint ist oder nicht, lasst sich nicht auf-

grund eines Regelsystems beantworten. Weil die Ironie

sich ironisch verbirgt, lauert hinter dem Sprechen und
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Schreiben stets das pragmatische Blinken des Sinns. Hin-
ter dem Sinn steckt eben der Hintersinn.

Wenn es im ironischen Medium der Kunst um nichts
anderes geht als um sie selbst, dann riickt sie in die Rolle
ithres eigenen Gehalts ein. Zur Form der Kunst gehort
aber, sich selbst, aber nicht ithren Gehalt ernst zu nehmen.
Sobald also die Kunst sich selbst — die Relation des Wi-
derscheins — zum Inhalt hat, beginnt sie notwendig zwi-
schen Ernst und Unernst zu blinken. Das sieht man ihren
Werken auch an. Wer soll denn ernsthaft glauben, dass
ein in der Ecke eines Raumes abgestellter Bildschirm, auf
dem zu sehen ist, wie der Kiinstler in der Lederhose
durch den Wald marschiert, ein Kunstwerk mit dem An-
spruch darstellt, durch einen sinnlichen Widerschein uns
eine Erfahrung zu verdeutlichen? Der Kiinstler selbst
vielleicht? Gimme a break. Ein solches Werk macht sich
vielmehr iiber seinen eigenen Anspruch, ein Kunstwerk
zu sein, lustig. Aber auch die Gegenkunst vollendet sich
in der performativen Reaktion der Betrachter auf einen
vom Kiinstler hervorgebrachten Reiz. Auch die Parodie
der Kunst ist Kunst. Die Gegenkunst ist die Wahrheit der
Metakunst, die Kunst in der Form ihrer eigenen Vernei-
nung.

Der Verlust des emanzipativen Charakters

Die Kunst, so stellten wir fest, befreit von der Tyrannei
der Wirklichkeit (siche oben S. 6) und emanzipiert von
den Fesseln des Sinns (siche oben S. 15). Wenn diese
Funktionen von ihr selbst nicht mehr ernsthaft erfullt
werden konnen, dann biifit sie diesen doppelt-emanzi-
pativen Charakter ein.

Das Werk lisst sich unter diesem Vorzeichen nicht
mehr als etwas, das eine mogliche Wirklichkeit erfindet,
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der Realitit entgegenstellen, um die unlosbaren Prob-
leme und Spannungen des Lebens auszubreiten und sie,
wenn auch um den Preis der Fiktion, ungel6st sein zu
lassen. Im Erfundenen haben wir die Freiheit, die Kom-
plexitit der Erfahrung an uns heranzulassen, weil wir
diese nicht auf ein Format reduzieren missen, das es uns
ermoglicht, zum Handeln tiberzugehen. Was uns zutiefst
bewegt, lasst sich entwickeln, ohne einer Auflosung zu
unterliegen. Wir konnen ithm uns «anschauend» tiberlas-
sen. Wagners «Ring des Nibelungen» hat keine Botschatft.
Er endet nicht mit einem Aufruf, die Welt zu vernichten.
Auch deswegen ist er als Werk so gelungen.

Die Uberschreitung der Grenzen des Sinns setzt das
Spiel als den souveranen Meister des Unsinns ein, dessen
Walten sich wenigstens solange geniefen lisst, als man
an der Produktion von Unverstindlichem teilnimmt.
Sinnmachen ist mit der Plage verbunden, ein verant-
wortliches oder sogar selbstverantwortetes Leben zu fiih-
ren. Diesem Rad miissen wir mitunter entflichen. Auch
in diesem Kontext verhilft die Kunst dazu, das Verant-
wortlichsein auf der elementarsten Ebene des Sinnma-
chens abzuwerfen. Und das gefillt uns. Es macht Spal3.

Wenn diese Formen der isthetischen Befreiung von
der Last des Lebens nicht mehr ernsthaft vollzogen wer-
den, sondern vom Bewusstsein begleitet sind, das kiinst-
lerische Schaften werde ohnedies simuliert, dann wird es
ein Leichtes, den vormals verfolgten kiinstlerischen
Zweck, der im Verhiltnis zum Inhalt unernst, aber im
Verhiltnis zur Kunst ernsthaft verfolgt wird, mit dem Le-
bensernst des Geldes und der Moral zu kolonialisieren.
Wenn dem Werk sich nicht mehr die Intention zuschrei-
ben lisst, sich tiber das Leben zu erheben, um dessen nor-
mative Anspriiche zu suspendieren, dann fillt das Werk
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ins Leben zuriick. Es mutiert zum Triger von Ermah-
nungen und Botschaften oder es lasst sich von ithm er-
warten, als ein solcher zu fungieren. Und wenn es diesem
Imperativ nicht gehorcht, dann stiirzt sich die Moral da-
rauf mit all ihrer richenden Wucht.

Gegenkunst im Gewand der Metakunst

Angesichts der Erweiterung der Kunst nach ithrem Ende
zur Metakunst und ihrer Metamorphose zu etwas, das die
Gegenkunst in sich aufnimmt, ist die Kunst threr Kolo-
nialisierung durch die Moral schutzlos ausgeliefert. Diese
tritt in wenigstens zwei Gestalten auf. In der ersten Ge-
stalt wird vom Kunstwerk erwartet, eine wichtige mora-
lische Botschaft zu «transportieren». In der zweiten wird
das Werk darauf gescannt, ob es moralische Fehler ent-
halt.

Die Schutzlosigkeit des Werks gegentiber der Moral
ist ein ziemlich rezentes Phinomen. Solange Kunst ein-
fach und intakt ist, rinnt die Moral an ihr ab. Die Urauf-
flihrung der Oper «Salome» war zwar wegen ihres Inhalts
ein Skandal, aber das hat die Integritit des Werkes nicht
weiter beeintrichtigt. Es handelt bekanntlich davon, dass
ein junges Midchen zur Befriedigung seiner eigenen
Lust den Propheten Jochanaan toten lasst, damit es be-
kommt, was dieser thm verweigerte, namlich einen Kuss.
Durch einen verfuhrerischen Tanz, an dessen Ende Sa-
lome sich entkleidet, gelingt es ihr, dem liisternen Stief-
vater das Versprechen abzuringen, ihr den Kopf vom
Leib dieses religios fanatischen Mannes abtrennen zu las-
sen, damit sie endlich seinen Mund kiissen konne. Am
Ende ist der Stiefvater vom Verhalten des Midchens so
abgestoBen, dass er es ebenfalls hinrichten lasst.
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In dieser Oper spielen blanke Sinneslust und Grau-
samkeit eine zentrale Rolle. Allein das kann schon die
Gemiiter erregen. Aber was noch mehr an dem Werk
fasziniert, ist, was bereits oben erwihnt worden ist (siche
oben S. 9), nimlich, dass es unsere moralischen Empfin-
dungen auf den Kopf stellt. Wer sich der Musik tiberlasst,
empfindet kein Mitleid mit dem Propheten und vergieB3t
Freudentrinen in dem Moment, da Salome endlich ihre
Lippen auf die des Jochanaan driickt. Dieses Werk fiihrt
uns den Abgrund vor Augen, iiber den unser Leben ge-
baut ist. Es lasst uns erleben, was Freud als das «Es» be-
zeichnet hat. Eros und Thanatos wirken nachgerade har-
monisch zusammen. Wenn wir musikalisch sind, dann
genieBen wir dies. Es gefillt uns. Dieser Genuss ist die
grole Herausforderung, welche die Kunst fiir die Moral
bereithilt. Das Werk setzt sich souveran iiber das Falsche
und Unrechte hinweg. Daraus erklirt sich iibrigens auch
die Impragnierung, tiber die ein Kunstwerk im Verhalt-
nis zur Moral verfligt. Die Moral wird aufgehoben. Wer
gegen das Werk anmoralisiert, der gibt sich als dsthetisch
borniert zu erkennen.

Wenn dieser Selbstschutz entfillt, weil die metakiinst-
lerisch aufgestockte Kunst keinen eigenstindigen Gehalt
mehr hat, dann ist sie der Invasion der Moral wehrlos
ausgeliefert.

In der ersten Gestalt wird die Invasion im Werk voll-
zogen. Was das im Fall von Salome bedeutete, kann man
sich vor Augen flihren, wenn man sich vorstellt, wie Sa-
lome heute inszeniert werden miisste. Gewiss miisste eine
solche Inszenierung eine feministische oder genderge-
rechte «Botschaft» enthalten. Problematisiert werden
miisste der «minnliche Blick» des Stiefvaters, eines «dirty
old man» wie er im Buche steht. Auch im Verhiltnis zum
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Propheten, der Salome zum Opfer fillt, miisste deutlich
werden, dass Salome als das eigentliche Opfer zu betrach-
ten sei, weil das weibliche Begehren, das sie versptirt, in
der von Minnern dominierten heterosexistischen Matrix
keinen Platz hat. Aus dem Patriachat und nicht aus
Jochanaans vorgeschobener Keuschheit erklirte sich die
briiske Zurlickweisung von Salomes Flehen. Salome fillt
mit threm selbstbewussten Verlangen aus der minnlich
dominierten Sexualordnung heraus. Sie begehrt dagegen
auf (im doppelten Sinn von «begehren»), um letztlich an
deren Ubermacht zu scheitern. Wenn man Salome auf
diese Art zur lkone der Gendergerechtigkeit machen
wollte, wiirde sich freilich auch noch empfehlen, Salome
zusatzlich, wenn die Figur der Singerin dies zulieBe, als
androgyne Gestalt auf die Bithne zu stellen oder sie durch
eine ihr zur Seite gestellte Schauspielerin entsprechend
zu verdoppeln. Selbstverstindlich miisste der Schleier-
tanz, der mit der Entbl6Bung endet, durch eine vollig
lustfeindliche Alternative ersetzt werden, vielleicht sogar
durch Videos, auf denen Genitalverstiimmelungen ange-
deutet werden, um damit den im Heterosexismus liegen-
den Angrift auf die weibliche Lust noch einmal ganz
drastisch vor Augen zu fithren. Ein bisschen Anklage darf
schon sein.

Das Beispiel ist erfunden. Aber es zeigt hoftentlich,
dass die moralistische Gegenkunst sich als Metakunst tar-
nen und auf den Bithnen des Regietheaters ein eintrig-
liches Geschift sein kann. Wenn diejenigen, die ins The-
ater oder in die Oper gehen, um isthetisch zu erfahren,
auf Produktionen dieser Art mit Buhrufen reagieren,
mussen sie damit rechnen, als «reaktionar» desavouiert zu
werden. Indes darf die ironische Wendung in dieser Si-
tuation nicht iibersehen werden. Es verhilt sich vielmehr
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so, dass die reaktioniaren Krifte, die anlisslich der Urauf-
fiihrung gegen das Werk Sturm gelaufen sind, nunmehr
obsiegen, indem sie das Werk inszenieren. Leider durch-
schauen die braven «Regisseur*innen» ihre Komplizen-
schaft mit der verstockten Borniertheit nicht, weil sie
sich notorisch fuir moralisch gute Menschen halten oder
wenigstens als solche gelten wollen.

Bose Moral

Die zweite Gestalt moralischer Kolonialisierung betriftt
nicht die Produktion, sondern die Rezeption. In diesem
Zusammenhang fillt das Werk einer Moral zu Opfer, die
sich als «bose» verstehen lisst.

Die «bose Moral» erkennt man an drei Merkmalen.
Erstens ist sie dsthetisch unempfindlich. Sie macht Viel-
deutiges eindeutig. Diesem Phinomen ist bekanntlich
Eugen Gomringers Gedicht «Avenidas» zum Opfer ge-
fallen, das in Berlin an der Wand eines Hauses in gro3en
Lettern geschrieben stand:

avenidas
avenidas y flores

flores
flores y mujeres

avenidas
avenidas y mujeres

avenidas y flores y mujeres y
un admirador

Das Gedicht wurde von manchen als sexistisch klassifi-
ziert. Daran erkennt man die bose Moral. Sie unterstellt
etwas, dessen Bedeutung wie Wellen aut dem Wasser
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spielt, einen eindeutigen Inhalt, der als moralisch ver-
werflich oder bedenklich abgestempelt wird. Sie gefillt
sich darin, diesen zunichst verborgenen Inhalt mit einem
gewissen «tiefenhermeneutischen» Gestus aufzudecken.
Sie verfihrt dabei wie schlechte Psychoanalyse, weil sie
Traumbildern oder Verhaltensmustern eine Eindeutig-
keit unterstellt, die sie gerade nicht haben diirfen, um im
psychischen Apparat funktionieren zu koénnen. Vollzo-
gen wird dies mit dem Anspruch, dass man diese Bedeu-
tung sehen miisse und dass die aufgeklirten Einsichtigen
sie gleich entdeckten (ja, auch im Sinne von «sofort»). In
Wahrheit stellt aber die bose Moral das her, was ihr als
bose diinkt.

Ihr zweites Erkennungszeichen ist ihre emotivistische
Ausrichtung. Sie verfihrt so, als ob der sogenannte
«Emotivismus» als metaethische Position korrekt wire. In
emotivistischer Sicht haben moralische Urteile keinen
kognitiven Gehalt. Sie sind bloB AuBerungen von Zu-
stimmung oder Abneigung und werden mit dem Ziel
abgegeben, zur Beistimmung zu motivieren. Das Urteil
tiber Gomringers Gedicht wird nicht begriindet. Es lie(3e
sich ja auch nicht begriinden, weil es alles andere als auf
der Hand liegt, was daran «sexistisch» ist. Es kommt blof3
darauf an, dass die moralisch urteilende Meute grof3 ge-
nug ist, um jemanden Offentlich verichtlich zu machen.
Moral wird zu einer reinen Machtfrage. Das ist der wei-
tere Grund, weshalb diese Moral bdse ist.

Das dritte Erkennungszeichen, das allerdings gut ver-
borgen 1ist, ist die mangelnde Universalisierbarkeit des
moralischen Urteils. Das bose moralische Urteil lisst sich
nicht rechtfertigen, weil diese voraussetzte, dass Men-
schen Eigenschaften oder Haltungen haben oder ausbil-
den sollen, tiber die zu verfligen oder die auszubilden
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thnen gar nicht zuzumuten ist. Zumeist lasst es sich des-
wegen nicht rechtfertigen, weil es tief in die Freiheit an-
derer eingreift, ohne daftir hinreichende Griinde zu ha-
ben. Wenn ein Mann, wie in dem Gedicht, die Schon-
heit von Frauen bewundert, dann sollte ihm das unbe-
nommen sein. Sein Schwirmen ist nichts, was zur Per-
petuierung der Unterdriickung von Frauen beitrigt. Zu-
mindest miisste, wer so etwas behauptet, dies nicht nur
behaupten, sondern fiir die Behauptung die Begriin-
dungslast tibernehmen. Aber wer mag eine so schwere
Last schon tragen, wenn er oder sie ohnedies den Chor

der moralischen Entriistung auf seiner oder ihrer Seite
hat?

Zusammenfassung

Wir sind somit mit einem paradoxen Ergebnis konfron-
tiert. Die moralische Kolonialisierung der Kunst ist im
Verhiltnis zu dem, was Kunst zu leisten vermag, indem
sie unsere moralischen Urteile suspendiert, unertriglich
kurzsichtig und reaktionir. Dennoch lasst sich nicht
leugnen, dass sie von der Form der Kunst ermoglicht
wird. Die Kunst macht sich, sobald sie an ihr Ende gerit
und den Bezug auf ihren Gehalt verliert, fiir ihre eigene
Moralisierung verwundbar. Sie 6ftnet sich daftr.

Dies war hier zu rekonstruieren, und es mag ange-
messen erscheinen, die R ekonstruktionsschritte abschlie-
Bend nochmals in Erinnerung zu rufen.

Die Kunst begegnet uns in der Form eines sinnlichen
Widerscheins von Erlebtem, der uns anriihrt. Es geht um
etwas, das sie nicht selbst ist, aber mit sinnlichen Mitteln
verdeutlicht und verklart wird, die sich formal charakte-
risieren lassen. Ein Bild ist auf eine Oberfliche gemalt.
Ein Gedicht hat kurze Zeilen und achtet auf den
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Rhythmus der Sprache. Ein klassisches Musikstiick ldsst
auf die Exposition eine Durchfiihrung folgen.

Die Kunst nimmt das Etwas, das sie kraft Formen ver-
sinnlicht, nicht ernst. Ob es den Menschen, der darge-
stellt wird, gegeben hat oder nicht, ist fiir ihr Gelingen
letztlich gleichgiiltig. Ob die Stimmung, die ein Musik-
stlick einfingt, auch mit einer realen Situation in Verbin-
dung gebracht werden kann, ist unerheblich. Worauf es
ankommt und womit ithr Ernst ist, ist, dass die Verkla-
rung des fiktiven Etwas gelingt und zurecht gefillt.

Wegen der Priponderanz des Widerscheins iiber sei-
nen Inhalt zeigt die Kunst unwillkiirlich auf sich selbst.
Deswegen muss sie sich selbst thematisch werden. Sie
kann dies aber nur in den Werken tun, weil sie prinzipiell
nur im sinnlichen Widerschein existiert.

Sobald die Kunst den Zeiger der Relevanz ganz auf
sich selbst richtet, wird sie zur Metakunst. Sie stellt darauf
ab, die Relation des Widerscheins von Erlebtem in ei-
nem sinnlichen Medium zum Scheinen zu bringen. Das
gelingt nur, wenn sie die Aufmerksamkeit von Inhalt und
Widerschein ablenkt. Damit dies gelingen kann, wofiir
es keine Garantie gibt, muss sie etwa banal oder schrill
werden. Wenn aber ihr Gehalt banal ist und der Wider-
schein nicht gefillt, weil er abstoBend wird, hort sie auf
Kunst zu sein. Wenn das passiert, gibt es fir die Me-
tacbene keine dazugehorige Objektebene. Das Kunst-
werk misslingt. Was immer es sein mag, es langweilt oder
geht bloB auf die Nerven.

Dieses Problem lost die Kunst, indem sie das Geistige
versinnlicht und einen Kommentar zu ithrem Bestandteil
macht, der ihr bestitigt, dass und auf welche Art das, was
sie aus- und vorstellt, Kunst ist. Dieser im Kommentar
liegende Geltungsanspruch wird eingel6st, wenn das, was
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als Kunst auftritt, sozial akzeptiert wird und Abnehmer
findet. Die Kunst existiert ihn ihrer Auffiihrung.

Gleichzeitigt unterliegt die Kunst, wenn sie sich selbst
zum Inhalt macht, einer ironischen Brechung, weil der
Kunst dieser Inhalt nicht ernst, sondern ihr dies nur sie
selbst 1st. Die Kunst beginnt somit zwischen Kunst und
Gegenkunst zu blinken. Sie wird zur Kunst der Gegen-
kunst.

Als Gegenkunst schligt sie in ihre Parodie um und
16st sich auf. Sie hort auf, der sinnliche Widerschein von
Erlebbarem zu sein, der uns tiber die Welt des Handelns
erhebt. Sie fillt in die Welt des Handelns zurtick und
wird zur Beute von zwei Gestalten der moralischen An-
eignung. Es sind dies einerseits das Werk mit «richtiger»
Botschaft oder andererseits die argwohnische Entschliis-
selung ihres vermeintlich falschen Gehalts durch eine
Moral, die an sich selbst durch und durch bosartig ist.

Wie ist also die Situation an diesem Punkt, an dem
das Ende der Kunst selbst an sein Ende gekommen ist?

Es darf abschlieBend eine «keptische Losung» unter-
breitet werden.

Schluss?

Wenn wir etwas ernst nehmen, dann verfolgen wir Zwe-
cke mit dem Interesse, diese zu realisieren. Die Seriositit
dieses Bestrebens hiangt davon ab, dass wir an deren Re-
alisierbarkeit glauben. Ein solcher Glaube darf nicht irra-
tional sein. Er setzt einerseits voraus, dass die Wirklich-
keit uns entgegenkommen kann und dass wir anderseits
mit Zuversicht handeln konnen, unsere praktischen
Ziele seien erreichbar.

Die Philosophie Ludwig Wittgensteins und der Ne-
opragmatismus Richard Rortys konfrontieren uns mit
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einer skeptischen Position, die das Versprechen des Erns-
tes ins Unernste wendet. Sowohl Wittgenstein als auch
Rorty haben die Idee, wir hitten ungetriibten Zugang
zu einer «wahren» Welt, lingst aufgegeben. Alles, was
uns zur Verfligung stehe, seien Sprachspiele und «Voka-
bulare», die wir in geteilten Routinen verwenden. Jeder
Versuch, tiber diesen Umstand allgemeine Ideen zu ent-
wickeln, fihrt notwendiger Weise zu Unsinn und
schnurstracks in den Irrsinn.

Solche Positionen schlieBen also den «direkten Welt-
kontakt» aus. Aber sie 16sen das damit entstehende Prob-
lem fiir die Frage des «Wissenkonnens» auf eine «skepti-
sche» Art und Weise. Sie geben der Frage nach den Be-
dingungen moglicher Erkenntnis die Schuld daran, dass
beim Versuch, sie zu beantworten, nur Nichtwissen her-
auskommt. Eine solche skeptisch geliuterte Philosophie
rekonstruiert den Raum des sinnvollen Sprechens tiber
die Welt, indem sie das Verbot verhingt, tiber die Mog-
lichkeit dieses Sinns nachzudenken. Die Abstinenz von
epistemologischen Fragestellungen ist vielmehr die
Funktionsbedingung von Erkenntnis. Das ist ein alter
pyrrhonischer Schachzug, der vor allem die «urbane»
Skepsis prigt.

Man erhilt auf diese Weise so etwas wie eine skep-
tisch vermittelte Unmittelbarkeit oder eine Art «naiven»
R ealismus ohne Naivitit, deren Fehlen sich einem iro-
nischen Vorbehalt verdankt. Die ernste Auseinanderset-
zung mit der Welt ist augenzwinkernd vermittelt, weil
der Ernst von dem Bewusstsein begleitet wird, dass er
jederzeit auch anders moglich sein konnte. Wenn der
Ernst verteidigt werden miisste, wiirde er sofort zurtick-
genommen, unter Hinweis darauf, dass er so ernst auch
wieder nicht sei.

33



In diesem Zustand existiert das Kunstwerk heute. Je-
des Genre passt. Alles ist jederzeit moglich. Die kiinstle-
rische Aussage darf so lange genossen werden, als sie
nicht in Frage gestellt wird. Wiirde sie selbst oder der
Charakter als Kunst thematisch, sollte es entweder allge-
meines Achselzucken geben oder der Hinweis darauf fol-
gen, dass es sich nicht zieme, das Thema zu beriihren.
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