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Mark W. Roche

Kunst und dsthetische Wertung im Rahmen
von Moral und Politik

In wichtiger Weise unterscheidet sich Vittorio Hosles Moral und Politik von an-
deren Werken der gegenwirtigen politischen Philosophie. Ich nenne vor allem
drei Unterschiede, von denen jeder in gewisser Hinsicht einem der drei Teile des
Buches entspricht. Erstens legt Hosle normative Reflexionen iiber den idealen
Staat vor und dies in einer Zeit, in der fast alle Bereiche der Wissenschaft die
normative Sphire aufgegeben haben. Zweitens umgreift Hosles Buch eine be-
merkenswerte Breite an Disziplinen innerhalb der Geistes- und Sozialwissen-
schaften und zeichnet sich damit in einem Zeitalter der Uberspezialisierung aus.
Drittens bietet Hosle dadurch, dafl er die normative und deskriptive Ebene ver-
bindet, eine Fiille von Einzelanalysen und Einzelvorschligen fiir die Gegenwart
sowie fiir den modernen Staat. Dies hebt sein Werk erfreulich von der in der Ge-
genwart leider vorherrschenden Erwartung ab, daf wissenschaftliche Werke nur
fiirr Fachwissenschaftler verfafit seien.

Eine der Sphiren, in der Hésle sich mit grofler Kompetenz bewegt, ist die
Kunst, vor allem Literatur und Film. Er macht treffende Bemerkungen iiber eine
erstaunliche Fille von hervorragenden Werken der Weltliteratur. Diese sind fast
in jedem Kapitel zu finden, am prominentesten wohl in Kapitel 5, in seiner Ana-
lyse der Macht. Am bemerkenswertesten sind die Erliuterungen zu Shakespeare,
obwohl die behandelten Werke grundsitzlich von der Antike bis in die Gegen-
wart reichen und aus einer breiten Mannigfaltigkeit von Kulturen stammen.
Haésle diskutiert Kunstwerke im Zusammenhang mit seinen Analysen von kom-
plexen intersubjektiven Strukturen, einschlieflich diverser Strategien von Macht,
von moralischen Situationen, Dilemmata und Entdeckungen, und von den psy-
chologischen und kulturellen Kriften, die die Erkenntnis beeinflussen und das
menschliche Streben motivieren. Dariiberhinaus erértert Hésle die Zwecke der
Kunst, einschlieflich ihrer Fihigkeit, hdhere menschliche Bedirfnisse zu befrie-
digen, und ihrer Rolle bei der Entwicklung eines emotionellen Verhiltnisses zum
Guten sowie bei der Herausbildung kollektiver Identititen. Ferner thematisiert
er Verbindungen zwischen Kunst und Geschichte und Aspekte der literarischen
Form in Beziehung zu politischen Fragen. Hosle stoft in der Kunst einerseits
auf Einsichten, die seine Argumente stirken, und andererseits, was noch wichti-
ger ist, kommt er durch die Kunstwerke zu Einsichten, die ihm helfen, seine
Theorien zu entwickeln.
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Im Kapitel 7 iiber den gerechten Staat behandelt Hosle die Rolle der Kunst
innerhalb des Staats, einschlieflich der Forderung nach einer normativen Refle-
xion iiber die Kunst, wenn ihre finanzielle Unterstiitzung durch den Staat legiti-
miert werden soll. Das ganze Buch hindurch hilt Hésle die Idee aufrecht, dafl es
eine der staatlichen Aufgaben sei, Bedingungen zu schaffen, die der Entwicklung
von menschlichen Fihigkeiten und Tugenden forderlich seien. Bei dieser Aufga-
be spielten Literatur und Kultur eine wichtig Rolle. Aber der Staat habe dann
Schwierigkeiten, seine Unterstiitzung der Kunst zu rechtfertigen, wenn es keine
rationalen Kriterien der dsthetischen Wertung gebe. In diesem Falle, also wenn
der Staat Giber ,keine immanenten isthetischen Kriterien® verfiige und die Ge-
sellschaft davon iiberzeugt sei, daf} ,die Kunst auch mittelbar mit den morali-
schen Fundamenten eines Gemeinwesens nichts zu tun® habe, sollten die Kiinste
nicht vom Staat geférdert werden (879). Der Staat miisse sich dann anderen Auf-
gaben widmen und die weitere Entwicklung der Kunst dem Markt iiberlassen.

In diesem Beitrag mochte ich kurz tiber H8sles Herausforderung reflektie-
ren, dafl das gegenwirtige Zeitalter den moralischen Wert der Kunst und die
Kriterien guter Kunst anzusprechen versuchen sollte. Eine ausfithrliche Antwort
auf die Frage nach dem moralischen Wert der Kunst wiirde am besten der triadi-
schen Struktur von Hosles eigenem Versuch folgen: Sie bediirfte, erstens, nor-
mativer Reflektionen iiber Grundprinzipien und Werte der Asthetik und der
Hermeneutik; zweitens, einer deskriptiven Analyse and Kritik der Entwicklungs-
tendenzen der Kunst und der Kunstkritik tiber die Zeiten hinweg und bis in die
Gegenwart hinein; und drittens, durch eine Verbindung der normativen und de-
skriptiven Sphiren, einer Analyse der normativen Méglichkeiten und Ziele von
Kunst heute.! Mein Ziel im Rahmen dieses Aufsatzes ist viel bescheidener; ich
kann in meinem Beitrag nur auf einige Themen hinweisen, die weiter ausgefithrt
werden miifiten, wenn wir den Wert der Kunst verteidigen und immanente is-
thetische Kriterien guter Kunst begriinden wollen.

Jahrhundertelang zweifelten Kritiker nicht daran, daff einige Kunstwerke
besser als andere seien und dafl es moglich sei, diese Werturteile zu verteidigen
und zu revidieren, indem man immanente isthetische Kriterien anlege. Der Kon-
sens {iber einen solchen Kanon ist jedoch in den letzten Jahrzehnten verloren
gegangen. Diese Entwicklung hat mehrere Ursachen. Erstens hatten viele Kriti-
ker den Wert von Kunstwerken allein auf Tradition und Autoritit gestiitzt. Die-
se Kritiker waren in thren Werturteilen anfechtbar—einerseits, weil sie thre Wert-
urteile nicht mit rationalen Kriterien zu verteidigen vermochten (iiber die sie
nicht mehr verfiigten), andererseits, weil sie dazu neigten, die Werke in ihrer
Ganzheit hervorzuheben und dabei die Schwichen der Werke im Einzelnen oft

! Dieses anspruchsvolle Projekt, allerdings mit Beschrinkung auf die Literatur, versuche ich
zur Zeit in Form eines Buches, mit dem vorliufigen Titel, Der Wert der Literatur und der Li-
teraturwissenschaft im technischen Zeitalter, auszuarbeiten. Der folgende Beitrag bezieht sich
auf dieses Projekt vor allem dadurch, dafl er einige normative Grundfragen zur Sprache bringt,
die in diesem Buch ausfithrlicher behandelt werden sollen.
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itbersahen oder nicht zur Kenntnis nahmen. Die Unfghigkeit, Griinde fiir einen
Kanon artikulieren zu kénnen und dennoch blind an thm festzuhalten, fihrt da-
zu, daf man nicht nur dogmatisch, sondern auch anfillig fiir berechtigte Kricik
wird. Werke sind nicht groft weil sie durch die Jahrhunderte hindurch Anklang
gefunden haben, sondern sie haben Anklang gefunden, weil sie groff sind. Aber
der Verlust normativer Kriterien hat zu einer Umkehr dieses Verhaltnisses in den
Augen gerade der Kritiker gefithrt, die dabei dennoch an einem Kanon festhalten
wollten. Zweitens haben neue Methoden uns gelehrt, andere Fragen an die
Kunstwerke heranzutragen, die zur Aufdeckung bisher iibersehener Schwichen
fithrten und eine erneute Priifung aller Werke notwendig machten. Dariiber hin-
aus haben die derart neu angeregten Fragestellungen aber auch ermutigt, manche
fiir lange Zeit unberechtigterweise vernachlissigten Werke schitzen zu lernen.
Beide Momente, die neuen Fragen und die neu entdeckten Kunstwerke, die im
Rahmen des traditionellen Kanons keine Beriicksichtigung gefunden hatten, ha-
ben die Zweifel an der Kohirenz dieses etablierten Kanons weiter genihrt. Drit-
tens dominiert heutzutage in der Kunst- und Literaturwissenschaft die Kritik an
isthetischen Normen. Auf der einen Seite haben nicht-isthetische Gesichts-
punkte die Frage nach dem #sthetischen Wert zunehmend verdringt, was unver-
meidlich eine Neubestimmung des etablierten Kanons bewirken mufite; auf der
anderen Seite hat der Einfluf} des Historismus dazu gefithrt, daf} Kritiker Kunst-
werke nur im Rahmen ihrer Zeit betrachten and die Méglichkeit transhistori-
scher idsthetischer Kriterien leugnen. Beiden Entwicklungen gemeinsam ist die
Idee, dafl isthetische Normen historisch bedingt und daher ohne bindende
Wahrheit sind — dies bestitigt Hosles Auffassung, dafl wir uns in einer Wer-
tungskrise befinden.”

Gewiff soll man dsthetische Werturteile nicht auf den Konsens der Tradition
griinden, auch wenn man hofft, dafl eine gewisse Weisheit in der Tradition ver-
borgen liegt. Man muff auch in der Lage sein, Fehler zu erkennen, und dazu fihig
sein, Kriterien fiir die Aufnahme eines Werkes in den Kanon klar zu artikulieren.
Wird aber die Frage nach dem isthetischen Wert ernsthaft gestellt, so ist klar,
daf8 die Kriterien fiir ihre Beantwortung von den Grundprinzipien der Asthetik
abgeleitet werden miissen. Die Richtigkeit oder Wahrheit eines solchen Krite-
riums kann zum Beispiel nicht dadurch bestimmt werden, daff man auf die Be-
dingungen seiner Entstechung schaut. Man muff den Wahrheitsanspruch der

2 Der Verlust normativer Kriterien guter Kunst ist in der neuesten Abhandlung iiber literari-
sche Wertung, der von Heydebrands und Winkos, zu sehen. Thr Ziel ist es nicht, eine normati-
ve Theorie vorzulegen, sondern die Motivationen, Funktionen und Maglichkeiten der literari-
schen Wertung zu beschreiben und historische Anderungen in der Wertung zu diskutieren.
Interessant ist, wie oft sie die Prinzipien der Wertung indirekt erschliefen miissen, wenn sie
die verschiedenen methodologischen Richtungen untersuchen, da viele Kritiker, sogar viele
Theoretiker, die Frage der Wertung (und entsprechend der Kriterien) unangesprochen lassen.
Wihrend die Debatte {iber den Kanon viele neue Wertungen praktisch ausgelést hat, hat sie, so
weit ich sehe, nicht zu einer Neubelebung einer anspruchsvollen Diskussion iiber Kriterien der
isthetischen Wertung gefithrt.
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Theorien selber erwiigen, auch wenn unsere Auffassung von Asthetik - und ent-
sprechend der resultierende Kanon grofier Werke - sich selbstverstindlich histo-
risch entwickelt hat und sich weiterhin entwickelt. Ferner miissen hermeneuti-
sche Gesichtspunkte beriicksichtigt werden, wenn man einzelne Kunstwerke
schlieflich anhand der gefundenen Normen beurteilen will.

Innerhalb der Asthetik unterscheidet man drei Typen: Produktions-, Kunst-
werk-, und Rezeptionsisthetik. Kunst kann von diesen drei Perspektiven aus
betrachtet werden. In der Produktionsisthetik untersuchen wir derjenigen Ein-
fliisse, die fiir die Entstehung eines Kunstwerkes bedeutend sind, etwa die Bio-
graphie des Autors, die Quellen, frithere Fassungen und der soziohistorische
Kontext. Die Kunstwerkisthetik analysiert und bewertet den Inhale des Werkes
(d.h., die Handlung, das Thema, die enthaltenen Ideen), seine Form (d.h., die
Technik oder den Stil und die Struktur sowie die Gattung, zu der man es zihlt,
und die Stilepoche, der es angehért) sowie das Verhiltnis von Inhalt und Form
und der Teile zum Ganzen. Die Rezeptionsisthetik behandelt zum Beispiel die
Publikationsgeschichte; die Rezeptionsgeschichte und den Einflufl des jeweiligen
Erwartungshorizontes auf die Deutung eines Werkes. Hésle weist darauf hin,
dafl man urspriinglich das Kunstwerk and erst viel spiter den Produktionskon-
text bzw. den Kiinstler hervorhob und daff dieser Wechsel der ,,Subjektivierungs-
tendenz der Geschichte® entspreche (303). Man kénnte diesen Gedanken fort-
fithren, indem man auf die erst in der Gegenwart stark gewordene Betonung der
Rezeption verweist—die von Hosle beschriebene Tendenz wird so weiter verfolgt,
haben wir doch im Mittelpunke dsthetischen Interesses zunichst das Objekt oder
das Kunstwerk, darauf folgend den genialen Schépfer und schliefilich uns selbst.
Mit dieser Entwicklung werden jedoch die Merkmale des 4sthetischen Objekts
und der isthetischen Erfahrung zunehmend in den Hintergrund gedringt oder
sogar ganz bestritten, wie etwa bei Barbara Smith (34).

Wihrend jedes intellektuelle Produkt eine Produktions- und Rezeptions-
sphire hat, ist nicht jedes intellektuelle Produkt ein Kunstwerk. Dies deutet auf
den Vorrang der Kunstwerkisthetik hin, denn nur hier wird das Kunstwerk als
solches analysiert. Soziologische und historische Methoden sind insofern be-
grenzt, als sie nur die duflerlichen Dimensionen des Kunstwerks behandeln,
nicht dessen Wesen. Wenn die Kunstkritik erhellen soll, was die Kunst erst zu
Kunst macht, muf} sie primir eine Kunstwerkisthetik, nicht eine Produktions-
oder Rezeptionsisthetik sein und entsprechend den Inhalt, die Form und deren
Zusammenhang betonen. Das, was ein Kunstwerk grofiartig macht, ist seine Idee
und seine Form, und die Wahrheit einer Idee liflt sich nicht an seiner Produk-
tion oder Rezeption messen. Geltung darf weder auf Genese noch auf Erfolg re-
duziert werden.

Die erste Bedingung eines Kunstwerkes ist also, dafl es eine substantielle
Idee hat, die einfach oder kompliziert entfaltet werden kann. Im besten Falle
vermittelt die Kunst sowohl iiberzeitliche Wahrheiten, die auf andere Kulturen
und Zeiten iibertragbar sind, als auch historische Wahrheiten, die aus einem be-
stimmten, zeitlichen Kontext und dessen einzigartigen Anforderungen entstehen
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und Menschen im gleichen Umfeld ansprechen. Uberdies fithrt das durch die
Einbildungskraft geleitete Denken oft zu einer Fiille von philosophischen Pro-
lepsen — die Kunst nimmt die Fragen der Philosophie vorweg und entfaltet, wenn
auch unbewuft und elliptisch, Antworten auf diese Fragen. Grofle Kunst ist fi-
hig, unsere Aufmerksamkeit aufl noch ungeléste Probleme zu lenken, ohne dafy
die Dissonanz der unaufgeldsten Spannungen dabei zum Selbstzweck wird. Dies
ist moglich, da der Kiinstler Wahrheiten entdecken und darstellen kann, ohne
alles, was seine Bilder und Erzihlungen in sich schliefen, ganz begreifen zu miis-
sen. In dieser Hinsicht mag er dem Philosophen zuvorkommen, auch wenn er
seinen Stoff begrifflich weniger beherrscht.

Die Kunst kann in mindestens drei Weisen in Beziehung zur Wirklichkeit
stehen. Erstens kann sie diese nachahmen, in welchem Falle die Kunst ein Spiegel
der Wirklichkeit ist. Diese Auffassung der Kunst kénnte zum Einwand fithren,
dafl die Kunst dann iiberhaupt keinen Eigenwert habe. Wenn man die Spiegelung
der Wirklichkeit aber auch als eine Enthillung derjenigen Seiten von ihr sicht,
die uns sonst verborgen blieben, kann dem Kunstwerk auch weiterhin Eigenwert
zugesprochen werden. Zweitens vermag die Kunst die Wirklichkeit dadurch zu
kritisieren, dafl sie, indem sie diese an hoheren Anforderungen mifit, deren Min-
gel aufzeigt. Die Kunst kann einem Publikum so die Unzulinglichkeiten der Zeit
bewuflt machen und dadurch die Wahrscheinlichkeit erhohen, daff diese iiber-
wunden werden. Die moralische und politische Relevanz dieser Funktion hebt
Hosle deswegen hervor, weil die ,kritische Wahrnehmung der Wirklichkeit* in
der modernen Kunst besonders ausgeprigt ist (879). Drittens kann die Kunst di-
rekt auf eine hdhere Wirklichkeit aufmerksam machen. In dieser Rolle versucht
sie weder das Verborgene der gegenwirtigen Wirklichkeit aufzudecken noch die
Mingel der Wirklichkeit direkt zu kritisieren; stacr dessen bietet sie ein Gegen-
bild zur Wirklichkeit an. In den zwei letzten Weisen gibt uns die Kunst nicht nur
Einsichten in die Strukturen dessen, was ist; sie verweist, ob indirekt oder direkt,
auf das, was sein soll.

Wihrend eine gute Idee um ihrer selbst willen unsere Aufmerksamkeit ver-
dient, findet sie unsere Aufmerksamkeit als Kunstwerk nur dann, wenn sie so ge-
staltet wurde, daf} sie in Bezug auf Stil und Rhetorik, Redeweise und Ausdrucks-
kraft, Scrukeur und Gattung sinnlich reizvoll ist. Die Schénheit schliefit ein Mo-
ment der Wahrheit ein, aber die Kunst unterscheidet sich von der Philosophie
durch ihre Sinnlichkeit. Wegen dieses sinnlichen Moments sind kiinstlerische
Meisterwerke in den verschiedensten Formen und Traditionen méglich — wih-
rend die eine philosophische Wahrheit andere konkurrierende (vermeintliche)
Wahrheiten auschliefie, schlieft eine sinnliche Anschauung der Wahrheit andere
nicht aus. Es gibt unendliche Wege, das Ideal durch Schénheit zu versinnlichen.
Daher kann eine Vielfalt von Kunstwerken mannigfaltige Bediirtnisse anspre-
chen, ohne dafl es zu einem ausschliefenden Wettbewerb zwischen ithnen kime.
Jedes Zeitalter wird neue Verwirklichungen der Schonheic suchen, die allgemeine
Prinzipien mit den besonderen Bediirfnissen der Zeit vereinen. Unsere Rezep-
tion der Schénheit kann daher analog zu unserer Rezeption der bunten Vielfalt
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an Weisen sein, in denen die verschiedenen Kulturen die héchsten menschlichen
Ideale zu verwirklichen streben. Die Kunst erdffnet uns den Wert von Verschie-
denheit, den Reichtum zahlloser Geschichten, mannigfaltiger Traditionen, viel-
faltiger Tugenden — und zugleich 1ifl¢ sie uns die allen gemeinsamen isthetischen
Prinzipien erkennen.

Ein Kunstwerk interessiert uns, nicht weil es von x oder y stammt, sondern
weil x oder y fihig war, etwas von allgemeinem Interesse zu erschaffen, das eine
Vision, eine Kritik, eine Offenbarung, eine Stimmung beinhaltet, etwas, das ein
breiteres Publikum anspricht-und doch in einem Stil, der einzigartig x oder y zu-
gesprochen werden kann. Das sinnliche Moment macht das Kunstwerk zum
Ausdruck seines Schopfers. Aber nur wenn es von allgemeinem Interesse ist,
kann es dem Bereich der Kunst zuzurechnen sein. Das Werk und sein Stil haben
beide allgemeine und besondere Momente, die auch in der Rezeption offenbar
werden: Denn auch wenn Kunst die allgemeinen Anforderungen erfiillen muf,
um gut zu sein, kann sie diesen zu verschiedenen Zeiten auf verschiedene Art
geniigen, so dafl ganz diverse Kulturen und Personen zu unterschiedlichen Zei-
ten jeweils von anderen Kunstwerken angezogen werden.

Kunst spricht die emotionallen und unterschwelligen Seiten des Empfangers
an, die diesen oft noch stirker zu motivieren vermégen als das blofle Argument.
Einer der Griinde fiir die Macht der Kunst ist ihre Partikularitit: Wir finden es
leichter, uns mit dem Besonderen zu verbinden und mit ihm zu sympathisieren.
Auflerdem betont die Kunst oft gerade die moralischen Kategorien, welche in ei-
nem rein begrifflichen Rahmen eher vernachlissigt werden—so die Einfithlung in
gestorte Menschen, die Bewunderung fiir tugendhafte Personen und ein Bemii-
hen um menschliche Vielfalt. Wo die Vernunft manchmal scheitert, indem sie
Personen unzureichend motiviert, hat oft die Kunst mehr Erfolg — wegen ihrer
Beispiele und Vorbilder, ihrer sinnlichen Muster und Bilder sowie ihres Appells
an die Gefithle. Man entwickelt sich als Person eben nicht nur mit Hilfe von
philosophischen Denkbestimmungen und theoretischem Wissen. Vorbilder sind
wichtig, und sowohl positive als auch negative Vorbilder stehen in der Kunst zu
Gebote, sei es als fiktive Darstellung von historischen Personlichkeiten oder als
phantasiereiche Erfindungen ansprechender Figuren. Es ist kein Zufall, daf§ ein
Hauptmoment in der Entwicklung von Hélderlins Hyperion seine Begegnung
mit Adamas ist, der nicht nur das, was Hyperion werden soll, verkérpert, son-
dern ihn auch noch auf die Vorbilder der Antike hinweist. Um Vorbilder zu fin-
den, ist die Begegnung sowohl mit Figuren aus der eigenen Tradition oder Zeit
wichtig als auch mit moralischen Personen aus einer Vielzahl von anderen Tradi-
tionen, Kulturen und Zeitaltern.

Obgleich der begrifflichen Analyse zuginglich, erweist sich das sinnliche
Moment der Kunst von einer Komplexitit, die, hierin dem menschlichen Subjekt
ihnlich, von der begrifflichen Analyse nicht erschépft werden kann. Gleichgiiltig
wie nah wir daran kommen mégen, die Bedeutung eines grofien Kunstwerkes zu
analysieren und auszuschépfen, bleibt stets etwas, was uns nicht loslifit, uns fes-
selt und verwandelt — und sich doch zugleich unserem Verstechen entzieht. Das
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soll nicht heiffen, daf die Gréfie der Kunst in ihrer Unbegreiflichkeit liege; statt
dessen heiflt das, dafl eine wichtige Dimension der Kunst auf unsere Einbil-
dungskraft und unser Unbewufites wirke. Wir sind empfinglich fiir Aspekte ei-
nes Kunstwerkes, die wir noch nicht erkennen oder begreifen konnen, und lassen
uns von ihnen beeinflussen. Auch nachdem wir ein grofes literarisches Werk
mehrmals gelesen haben, kann es einer erneuten Lektiire standhalten, in uns neue
Verbindungen, neue Affekte, erneuerte Freude hervorbringen. Indem die Kunst
uns dort angreift, wo das Begreifen nicht vollstindig ist, kann sie uns in Bereiche
tithren, die unser Geist, von konventionellen Denkbestimmungen und Erwar-
tungen beschriinke, andernfalls nicht erreichen wiirde. In diesem Sinne ist die
Wahrheit der Kunst mit seiner Sinnlichkeit eng verbunden.

Die Kohirenz von Inhalt und Form trigt zur Bestimmung des Wertes eines
Kunstwerkes bei. Die idealen und sinnlichen Momente miissen organisch zu-
sammenhingen und einander gegenseitig verstirken. Doch nicht nur die zwei
Hauptelemente, Form und Inhalt, gehéren zusammen, sondern auch die ver-
schiedenen Teile sollen in einem organischen Verhiltnis zueinander stehen. Dies
hat drei Aspekte. Erstens sollten alle Teile eine gewisse Autonomie haben, so daf
sie aus sich heraus Interesse wecken; die einzelnen Teile sollten intrinsischen
Wert haben und selbstindige Merkmale besitzen. Zweitens soll jeder Teil mit
den anderen verbunden sein; sie miissen so zusammen passen, daf es keinen Teil
gibt, welcher nicht zur Bedeutung des Ganzen beitrigt. Alle Teile stimmen zu-
sammen, alles, was nétig ist, ist anwesend, und alles, was iberflisssig ist, fehlc.
Drictens, und dies verbindet die Wahrheit der zwei ersten Aspekte, mufl das gute
Kunstwerk mit dem Mechanischen dies gemeinsam haben, daff es in einer Grup-
pe von Bezichungen besteht, aber anders als das Mechanische ist es mehr als die
Summe seiner Glieder. Jeder Teil gehort dem Ganzen und wirkt auf das Ganze,
so da trotz des Interesses, das er als Teil geniefit, sich seine volle Bedeutung
erst aus der Rolle entwickelt, die er im Ganzen des Kunstwerkes einnimmt und
die auf diese Weise allmihlich sichtbar wird. Die einzelnen Seiten eines Kunst-
werkes sind an und fiir sich interessant; sie scheinen vollkommen frei, selbstin-
dig und kontingent zu sein, aber in dem Prozeff des Empfangens und des Deu-
tens wird ihre Zugehorigkeit und Notwendigkeit deutlich, bis sie schlieflich eine
héhere und ideelle Identitit als Teile des Ganzen gewinnen. Das, was zunichst
duflerlich und zufillig zu sein schien, stellt sich als verbunden und notwendig
heraus (cf. Hegel 13.156-57).

Das organische Verhiltnis von Teil und Ganzem erinnert an lebendige bio-
logische Strukturen — und in diesem Sinne weist die gegenseitige Abhingigkeit
auch auf Vialitit und Dynamik hin. Die Hervorhebung des organischen Cha-
rakters bezieht sich auch auf die Handlung eines literarischen Werkes. Aristote-
les zeichnet diejenige aus, die vollstindig und ganzheitlich ist und so einem le-
benden Organismus in seiner Ganzheit gleicht (1459a). Dabei begriindet er die
Bevorzugung organischer gegeniiber episodischer Handlungen mit einem einfa-
chen, aber zwingenden Argument (1451b): Das, was wahrscheinlich oder not-
wendig ist, steht hoher als das, was willkiirlich ist. Das soll aber nicht heifen, daf§



188 Mark W. Roche

die Handlung in einem Werk guter Literatur voraussagbar wire. Im Gegenteil
hebt Aristoteles gerade diejenige Handlung hervor, die uns, auch wenn sie das
Gesetz von Ursache und Wirkung befolgt, dennoch @iberrascht. Die positive
Hervorhebung des Organischen fingt schon bei Platon an und erstreckt sich
iiber die klassischen poetischen Beitrige von Horaz und Pseudolonginus zum
deutschen Idealismus bis hin zur Mitte-des zwanzigsten Jahrhunderts, etwa in
den literaturtheoretischen Beitrigen von Leo Spitzer.” Die Kritik an diesem klas-
sischen Kriterium, dafl alle Elemente eines Kunstwerkes sich zueinander so ver-
halten sollen, daff sie wie ein lebendiges Sein wirken oder gleichsam einen einzi-
gen Organismus bilden, hat sich verstirkt, nachdem auch der Nationalsozialis-
mus die ,organische Kunst‘ hervorgehoben hatte.*

Mindenstens fiinf Argumente kénnen jedoch gegen die moderne Kritik an
der Forderung nach einer organischen Struktur vorgebracht werden. Erstens
kann der Mifbrauch einer Theorie nicht als Argument gegen die Theorie selbst
angefithrt werden, es sei denn, dafl es eine notwendige Verbindung zwischen
beiden gibt. Die fehlt aber in diesem Falle: Nicht alle organische Kunst stammt
aus Kulturen, die die Menschenrechte verletzten, wie etwa die Bedeutung des
Organischen in der deutschen Klassik (mit ihrer Hervorhebung der Humanitie
und des Weltbiirgertums) und die Wiederbelebung klassischer Architekeur in der
frithen amerikanischen Republik deutlich zeigen; und nicht alle faschistischen
Regime haben die klassische Kunst hervorgehoben, wie man an der Verbindung
von Avantgarde und Faschismus in Italien sehen kann. Zweitens ist es den Be-
fiirwortern der organischen Kunst oft nicht gelungen, zu erkennen, daff viele
vordergriindig dissonante und negative Werke letztlich doch organisch sind —
nur eben auf komplexere Weise und auf einer Metaebene, indem nimlich entwe-
der die Dissonanz einer hheren Bedeutung dient oder indem ein solches
Kunstwerk die Negation der Negativitit darstellt. Kurz, hier keine organischen
Qualititen zu sehen liegt oft nur daran, daff die Bedeutung des Negativen oder
die komplexe Schénheit der modernen Kunst nicht begriffen wird. Drittens
neigte das Verstindnis des Organischen in der nationalsozialistischen Kunst da-
zu, eine Betonung des Ganzen auf Kosten der Bedeutung des Besonderen zu
beférdern: Die Schopfung von Typen statt von Individuen spiegelt den politi-
schen Versuch, das Besondere im Ganzen zu unterdriicken und nicht aufzuhe-
ben. In diesem Sinne fehlt der nationalsozialistischen ,Kunst® das Gleichgewicht
des wirklich Organischen. Diese Unausgewogenheit wird manchmal noch durch
einen Mangel an jedem Mafl unterstrichen — man denke nur an die Hervorhe-
bung des Monumentalen. Viertens gibt es mindestens zwei Auffassungen vom

3 Vgl. etwa Platon, Phaedrus, 264C; Pseudolonginos, Vom Erbabenen, Kap. 10; und Hegel
13.157-178.

* Zum nationalsozialistischen Gebrauch des Begriffs des ,Organischen®, siche Denkler. Zum
sich daraus ergebenden Zégern, den Begriff weiterhin zu gebrauchen, siehe z.B. Krieger, 36
und 49, der trotzdem versucht, eine komplexe Auffassung des Organischen wiederzubeleben,
die die Aspekte der Verschiedenheit und der Offenheit einschliefe, statt sie auszuschliefen.
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Organischen, die streng auseinander gehalten werden miissen: Die eine bezieht
sich auf das Kunstwerk und wird in der Kunsewerkisthetik behandelt; die zweite
gehort zu der Produktionsisthetik und hat mit der Idee zu tun, dafl die Kunst
durch einen organischen Prozef§ des Wachsens und Reifens ensteht. Diese zweite
Form des Organischen hingt nicht notwendig mit der ersten zusammen (ein
Kunstwerk kann Form und Inhalt sowie die Teile und das Ganze verbinden und
doch durch alle maglichen, auch unorganischen Prozesse enstanden sein); aus
der Perspektive der Kunstwerkisthetik betrachtet ist die Frage der Entstehung
zudem unwichtig. Doch gerade diese produktionsisthetische Auffassung des
Organischen hat zu der vagen Konzeption einer herausgechobenen Bestimmung
der deutschen Nation gefithrt: Die Nationalsozialisten ignorierten das Organi-
sche im Kunstwerk weitgehend und betonten statt dessen fast ausschiielich das
vermeintlich Organische in der historischen Entwicklung der deutschen Nation.
Fiinftens hat die Kunst unter ihren Méglichkeiten auch die Erschaffung von
Entwiirfen, mit denen man sich identifizieren kann und die zur Bildung und
Férderung einer kollektiven Identitit beitragen; es mag sein, daf} es ein berech-
tigtes menschliches Streben nach derartiger affirmativer Kunst gibt, und es wire
sowohl moralisch unverantwortlich wie auch politisch unklug, die Schopfung
und das Genieflen solcher Kunst allein denjenigen zu iiberlassen, deren Weltan-
schauung allgemeine Grundnormen der Gerechtigkeit in Frage stellt.

Unsere Auffassung von einer organischen Einheit mufl komplex sein. Zum
Beispiel kann die Mischung von Gattungen, wie etwa in der Tragikomddie, eine
durchaus angemessene und differenzierte Art und Weise sein, ein kompliziertes
Thema zu behandeln. Die Mischung von Gattungen ist kein Argument gegen die
Harmonie von Form und Inhalt, vor allen deshalb nicht, weil die Einheit Unter-
schiede voraussetzt, nicht ausschliefit. Sogar die Dissonanz kann zur héheren
Einheit fithren. Heine erweist sich als ein virtuoser Meister der Dissonanz, wenn
er in seinen Gedichten eine romantische Stimmung plétzlich abbricht und zu ei-
ner realistischen und erniichternden Sehweise {ibergeht; wir lachen iiber die Ex-
travaganzen der Romantik und denken daritber nach. Ahnlich weist der Anfang
der Harzreise auf die Inkohirenz der modernen Welt hin; in beiden Fillen dient
die Dissonanz der héheren Bedeutung des Werkes. Als der Erzihler gegen Ende
von Fontanes Effi Briest Effi direkt anspricht (Kap. 36), finden wir diese Aufls-
sung erzihlerischer Distanz grofartig: Die Verletzung der dsthetischen Norm
stort nicht, sondern erhsht die Wirkung von Effis Tod und steigert unsere Sym-
pathie fiir sie. Die episodische Form von Schnitzlers Anatol untermauert Anatols
Mangel an Fortschritt und Aufklirung. Wenn Kafka die seltsamsten Geschichten
in einem redlichen und unkomplizierten Prosastil erzihlt, erkennen wir einen
hsheren Zweck; die Spannung wird durch die Dissonanz von Form und Inhalt
nur verstirkt. In Brechts epischem Theater stehen Form und Inhalt im Streit
miteinander, doch ist gerade dieser Streit ein Element der Form, das zur hoheren
Bedeutung des Werkes beitrigt. Um ein letztes Beispiel zu geben, so ist die Spra-
che, in der Benn sein Gedicht Verlorenes Ich beginnen lifit, nicht oberflichlich
organisch oder einstimmig, sondern héchst heterogen, aber gerade diese Disso-
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nanz driickt auf der Metaebene das Thema Beziehungslosigkeit und Verfrem-
dung aus. Solche Beispiele sollen aber nicht besagen, daft der Begriff ,,organisch®
unendlich und beliebig ausgedehnt werden kann. In seinem Buch iiber licerari-
sche Wertung gibt Miiller-Seidel mehrere Bespiele einer solchen Dissonanz, die
dem jeweiligen Kunstwerk kaum dienen und uns dazu bringen, dessen istheti-
schen Wert in Frage zu stellen (70-74 and 100-104).

Je origineller das Werk, desto schwieriger ist es, die Bestandteile und deren
Beziehungen zu erkennen. Wir miissen in unserer Fihigkeit, neue Verbindungen
zu begreifen, sehr offen sein, aber wir brauchen nicht alles, was sich Kunst
nennt, einzuschliefen. In der Tat liegt die Grofle des organischen Modells darin,
dall es zwischen dem, was man das willkiirlich Mechanische, und dem, was man
das willkiirlich Autonome nennt, vermittelt. Die zunehmende Zuriickweisung
der Konzeption des Organischen wurde dadurch verstirke, daff man irrtiimlich
glaubte, das Organische sei mit einer einschrinkenden und mechanischen Auf-
fassung der Kunst gleichzusetzen. Das Mechanische, das vom Organischen un-
terschieden werden mufi, schreibt gewisse Formeln fiir das Kunstwerk vor, die
Regeln in Bezug auf Ausdrucksweise, Handlung, Linge, Charaktere oder Zahl
der Aufziige in sich schliefen. Vom Kiinstler wird erwartet, daff er die Kriterien
erfiill; das Mechanische gibt den Teilen den Vorrang vor dem Ganzen und vor
der Verwandlung der Teile in ein gréfleres Ganzes. Ein derartiges Modell gibt
wenig Raum fiir die Kreativitit des individuellen Kiinstlers und seine Umgestal-
tung konventioneller Regeln. Ein zweites Modell nimmt dazu den extremen Ge-
genpol ein, indem es die Autonomie jedes Kunstwerkes hervorhebt und sein
Verhiltnis zu irgendwelchen Grundwerten, auch allen sthetischen, zuriickweist.
Das autonome Modell verwirft auch die Idee der Integration der Teile in ein be-
deutendes Ganzes; die Kunst befreit sich so von allen ihr wesentlichen Elemen-
ten. Nicht nur beseitigt diese Theorie damit jede Méglichkeit dsthetischer Wer-
wng, sondern in einem Zeitalter der Uberproduktion lenkt sie unsere Aufmerk-
samkeit von wahrhaft grofen Werken ab und macht uns statt dessen von allem,
was produziert oder uns aufgedringt wird, abhingig. Das autonome Modell er-
kennt mit Recht, dafl manche poetische Einschrinkungen willkiirlich sind, aber
es scheitert daran, daf es nichts erkennt, was das bloff Willkiirliche tibersteigt.
Bei der Forderung nach einem organischen Kunstwerk geht es zwar auch darum,
daf} seine Bestandteile — ob Ausdrucksweise, Thema, oder Struktur — verinder-
lich sind, aber es bleibt die Gemeinsamkeit dieser Bestandteile, daf} sie in Ele-
mente eines bedeutenden Ganzen verwandelt werden miissen. In diesem Sinne
fordert es die Freiheit schopferischer Kraft, aber hiitet sich vor der Willkiir ab-
soluter Autonomie.

In der Moderne hat die Idee der autonomen Kunst zusammen mit der Ent-
wicklung anderer Subsysteme des Wissens sehr an Kraft gewonnen, und diese
befreiende Bewegung hat zur Darstellung oft iibersehener Momente, etwa des
Hifllichen und zur Erschaffung einer Vielzahl von neuen, interessanten und her-
vorragenden Kunstwerken gefthrt. Die Idee, die dahinter steckt, ist die, daf§ die
Kunst von allen formellen Erwartungen und moralischen Riicksichtsnahmen frei
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sein soll. Ironischerweise hat aber die Kunst gerade in ihrer Autonomie verschie-
dene moralische Aspekte. Erstens kénnte man argumentieren, daf die Harmonie
eines Kunstwerkes, die teilweise von seiner Geschlossenheit herrithrt, als Ge-
genmodell zu einer Wirklichkeit, deren Kennzeichen die Fragmentierung ist,
wirkt und gerade dadurch seine Autonomie erweist. Schiller, dessen Rolle in der
Geschichte der Asthetik, wie Hosle bemerkt (879), sehr stark von seiner Fihig-
keit bedingt war, die Autonomie der Kunst in Verbindung mit der moralischen
Vernunft zu schen, argumentiert in diese Richtung, Schiller verbindet die Auto-
nomie der Kunst mit ihrer Ganzheit und Harmonie, die der Fragmentierung der
Wirklichkeit entgegenwirken. Diese Einsicht ist wichtig, da die Ganzheit der
Kunst nicht nur dann bedroht wird, wenn sie politischen Zwecken dient und ihre
Geschlossenheit extrinsischen Absichten geopfert wird, sondern auch und para-
doxerweise, wenn sie autonom wird, insofern man darunter die Freiheit von allen
immanenten isthetischen Normen versteht. Zweitens impliziert die Kunst in ih-
rer Autonomie gerade einen Sinn fiir den intrinsischen Wert — aber das morali-
sche Gesetz ist gerade in analoger Weise dadurch definiert, daf8 es den intrinsin-
schen Wert einiger Seienden anerkennt; auch in diesem Sinne hat die Autonomie
daher ein moralisches Moment. Drittens bedeutet ,,autonom® im héchsten Sinne
nicht , willkiirlich“, sondern ,,verniinftig®. Dies ist eine Einsicht, welche beson-
ders die deutschen Idealisten hatten. Die Forderung, daff die Kunst ein Moment
der Wahrheit enthalte, welches den Anforderungen der Vernunft angemessen ist,
garantiert der Kunst ebenfalls ein Moment der Moralitit und ein Moment der
Autonomie in diesem héheren Sinne. Auch hier ist die Autonomie der Kunst pa-
radoxerweise eins mit threr Moralitit. Eine Kunst, die nicht mehr an objektive
Werte glaubt, hat Schwierigkeiten bei dem Versuch, ihr Publikum zu begeistern
oder eine emotionelle Bindung zu bewirken; sie liflt uns kalt. Fin Kiinstler, der
objektive Werte entfaltet, gibt uns mehr Orientierung, sowoh! moralisch also
auch emotionell. Schliefilich gibt die Kunst durch ihre Unabhingigkeit erstens
von der Wirklichkeit und zweitens von der instrumentellen Rationalitit dem
Kiinstler die Freiheit, mit Ideen zu experimentieren, diese zu erproben und zu
betrachten. Der Unterschied zwischen Wirklichkeit und Kunst erméglicht es
dem Kiinstler, nicht nur neue Ideen einzufiihren, sondern auch mit ihnen auf ei-
ne solche Weise zu spielen, dafl sie unbedrohlich bleiben und keinen direkten
Schaden verursachen. Dies kann er auf eine Weise tun, die letzten Endes nittzlich
ist — auch far moralische Fragen (vgl. Hosle 285).

Die Entwicklung des Autonomieprinzips hat allmihlich zur Bestimmung
der Kunst als frei von allen moralischen Elementen gefithrt, aber diese Bestim-
mung ist teilweise irrtiimlich (es gibt paradoxerweise gerade in der autonomen
Kunst mittelbare moralische Momente, wie wir eben gesehen haben) und teilwei-
se eine irrefithrende Entwicklung (das Prinzip lart posr l'art weist, nicht weniger
als analoge Normen, wie etwa ,die Arbeit um der Arbeit willen® oder ,Geschift
ist Geschaft™ und ,Krieg ist Krieg®, auf einen Mangel an tibergreifenden Recht-
fertigungen). Gewill soll sich die Kunst von den unbegriindeten moralischen
Sitzen ihrer Zeit befreien, so wie die Wissenschaft eher Fortschritte macht, wenn
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sic nicht von willkiirlichen, oft religissen Lehrsitzen geleitet wird. Die Kunst
soll experimentieren und soll sich nicht an poetischen Grundsitzen orientieren,
die keine hohere Giltigkeit als die blole Konvention besitzen, so wie die Reli-
gion dadurch glaubhafter wird, daf§ sie erfolgreich zwischen den ihr wesentlichen
und ihren zeitlich bedingten Anforderungen und Glaubenssitzen unterscheidet.
Die dsthetische Sphire soll wegen ihres intrinsischen Wertes gepflegt werden,
aber nicht auf Kosten héherer Werte. Der Begriff der Kunst um der Kunst willen
enthilt ein Moment der Wahrheit: Die Kunst ist Selbstzweck und hat intrinsi-
schen Wert. Aber es ist falsch zu argumentieren, dal die Kunst nur formell
werthaft ist, dafl sie nicht auch einer Bewertung ihres Inhalts unterzogen werden
mufl, welches nur innerhalb eines moralischen Rahmen geleistet werden kann.
Die Moralitit ist nicht ein Subsystem unter anderen, so dafl man sie einfach ne-
ben die Kunst, die Wissenschaft, die Politik oder die Wirtschaft reihen kénnte.
Wie Hoésle richtig argumentiert, hat die Moralitit das Recht, Fragen beziiglich
jeder Sphire menschlicher Titigkeit zu stellen (113-115). Dies soll nicht heiffen,
dafl grofle Kunst nicht in einer Kultur, in welcher sie zu einem autonomen Sub-
system geworden ist, nicht enstehen kénnte oder dafl die Freiheit von ethischen
Erwigungen dem Kiinstler nicht einen gréferen Spielraum zum Experimentieren
erlaubt oder zu einer lobenswerten Betonung der Form fiihrt, aber es soll heifien,
daff die Autonomisierungstendenz nicht in jeder Beziehung zu begriflen ist.
Dieses Argument hat Analogien zu denjenigen, die man dafiir vorbringen kann,
dafl die Wirtschaft sich nicht vollkommen von der Ethik trennen sollte oder daf§
naturwissenschafliche Forschungen héheren ethischen Zielrichtungen unterwor-
fen werden sollten.

Wenn es gute Kunst gibt, so gibt es auch schlechte Kunst. Die Kunst kann
auf mindestens drei Weisen mifilingen. Erstens kénnen die Ideen unredlich, ver-
derblich, irrefithrend, mittelmiflig, belanglos oder auf sonst eine Weise unwahr
sein. Zweitens kann die Form unékonomisch, erkiinstelt, ziellos, willkiirlich,
langweilig oder auf sonst eine Weise mangelhaft sein. Drittens kénnen die zwei
Momente, Bedeutung und Gestalt, ohne Bezichung zueinander oder unstimmig
sein, so dafy man aus thnen nicht einmal eine Harmonie auf einer héheren Ebene
herauslesen kann.

Schadlicher Inhalt in anziehender Form lidt zur Nachahmung ein und ver-
dirbt das Ideal. Glaubt man, dafl die Kunst Interesse und Unterstiitzung verdie-
ne, da sie, unter anderem, Orientierungsmodelle anbietet, so kann man schwer-
lich argumentieren, dafl gute Kunst uns letztendlich vom menschlichen Ideal
abfithren kann. Unwahrer Inhalt mag von sachlicher Unrichtigkeit, wie wenn ei-
ne Beschreibung der Natur einen Mangel an Wissen verrit, bis zum Unmorali-
schen in seinen verschiedenen Gestalten reichen, eine Position, die nicht nur
Platon, sondern auch Aristoteles teilt (1460b). Bei Leni Riefenstahl etwa sehen
wir, inwiefern eine Darstellung grofiartiger Formen einen unmoralischen Inhalt
verdecken kann. Der Inhalt kann auch auf weniger offensichtliche Weise unge-
niigend sein, wie etwa bei Werken, deren Inhalt sich in zeitbedingten Sorgen er-
schopft und so nicht fihig ist, zukiinftige Generationen anzusprechen. Noch
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schwiicher sind Werke, deren Inhalte so banal oder so chne allgemeines Interesse
sind, dafl sie nicht einmal die Aufmerksamkeit von Zeitgenossen lohnen. Schlechte
Kunst mag auch eine sein, die iberhaupt keine Deutung zulifr, da das Werk so
hermetisch oder formlos ist, dafl es nichts Bedeutendes vermirtelr. Ein Werk,
dessen Interpretation unméglich ist, da das Werk nichts zu sagen hat, kann keine
grofle Kunst sein. Solche Werke verdienen niche, da wir in sie Zeit investieren,
und kénnen kaum beanspruchen, moralischen Wert zu haben. Meine Kritik einer
solchen Kunst soll natiirlich nicht diejenigen ehrgeizigen Kunstwerke treffen, die
nicht bedeutungslos, sondern einfach ungewshnlich schwierig zu interpretieren
sind. Esoterische Kunst dieser Art beleidigt nicht unsere Intelligenz, sondern
schmeichelt ihr, indem sie ihre interessantesten Aspekte verbirgt und uns kom-
plexe Andeutungen und versteckte Hinweise gibt. Thomas Manns Werke sind
mut solchen ritselhaften Andeutungen reichlich durchsetzt, und die Rezeption
und Enthiillung solcher Ritsel gehoren zum Vergniigen, zur Lust und zum Spiel
der Kunst.

Die zweite Gefahr, die einer unzureichenden Form, scheint zunichst relativ
harmlos zu sein. Man mag denken, daff man lediglich Zeit verschwendet, wenn
man sich mit kitschiger Kunst abgibt. Die Gefahr ist allerdings tiefer. In der
Form von Kitsch ist solche Kunst auch deswegen moralisch bedenklich, da sie
unsere Erwartungen und Anspriiche in Bezug auf die Méglichkeiten der Kunst
herabsetzt. Eine mifllungene Form mag in Verschiedenem bestehen — man denke
an eine unwirksame Rhetorik, stilistische Probleme (wie etwa schlechte Reime,
gemischte Metaphern oder unmotivierte Stilbriiche) sowie Handlungen, die kei-
ne Logik und organische Struktur haben oder Texte, die voller Gemeinplitze
sind. Schlechte Kunst dieser Art hat nicht den Reichtum, der bei grofier Kunst
zu finden ist; sie ruft nicht nach einer zweiten Lektiire oder detaillierten Deu-
tung, sondern ist héchstens von voriibergehendem Interesse. Thre Teile verdie-
nen keine weitere Aufmerksamkeit.

Die dritte Art schlechter Kunst zerstért den Zusammenhang von Inhalt und
Form. Ideal ist, dafl Form und Inhalt einander so durchdringen, daf} sie kaum
trennbar sind. Hiufig entstehen Probleme, wenn der Kiinstler Elemente dar-
stelle, die dem Inhalt nicht dienen, sondern rein dufierlich sind (oft verkérpern
solche Elemente neue technische Erfindungen). Es kann auch vorkommen, daff
ein interessanter Inhalt zur gegebenen Form oder Gattung nicht pafit oder daff
der Inhalt die Méglichkeiten einer Form kaum ausfiillt.

Mangelnde Reflexion tber die Unterschiede zwischen groflartiger und
schlechter Kunst macht uns von traditionellen, vorurteilsbeladenen oder willkir-
lichen Wertungen abhingig. Glauben wir, daff es keine immanenten isthetischen
Kriterien guter Kunst gebe und dafl die Kunst nicht einmal indirekt mit dem
Moralischen zu tun habe, dann sollte der Staat nicht nur aufhéren, die Kunst zu
unterstiitzen, sondern auch die Frage stellen, auf Grund welcher Prinzipien Fa-
kultiten fiir Kunst- und Literaturwissenschaft an staatlichen Universititen einge-
richtet werden. Wenn wir Versuche, schlechte Kunst zu kritisieren, verschmi-
hen, dann sind wir unfihig, auch die héheren Méglichkeiten der Kunst zu ver-
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stehen. Keine Kunst in Frage zu stellen heifit, alle Kunst zu nivellieren. Wie John
Gardner vorschligt, ,bad art should be revealed for what it is“ (106). Dies ist des
Kunstkritikers moralische Aufgabe: das Wiirdige zu loben und das Schlechte zu
tadeln.

Zwei Punkte miissen hier vorsichtshalber erwihnt werden. Einerseits achtet
der Kunstkritiker vorwiegend auf das Schone. Das heifit, er sollte moralische
Werke ohne gute Form im Ganzen nicht loben, noch sollte er die formelle Stirke
von Werken, die er wegen ihrer moralischen Aussage kritisieren mufl, vernach-
lissigen. Der Kritiker mufl immer auf beide Momente der Kunst sowie ihre Be-
ziehung achten. Andererseits muf§ ein Kritiker wissen, daf} der moralische Wert
eines Kunstwerkes nicht immer leicht zu entziffern ist; anspruchsvolle Kunst
fordert eine Interpretation — und der Kritiker sollte Interpretationen versuchen,
welche auch die moralische Dimension erfassen. Dies kann unter Umstinden ei-
ne sehr komplexe Auseinandersetzung verlangen, die, statt in allzu einfacher
Weise auf die oberflichliche Moralitit des Helden oder Erzihlers zu schauen,
auch in einer eher zweideutigen Darstellung ¢ine moralische Bedeutung zu ent-
decken vermag. Der gute Kritiker wird es auch manchmal nétig finden, mehr als
eine Deutung anzubieten, um erst dann zu ermirteln, welche dem Kunstwerk ge-
genilber getreuer ist und dem Schonheitsideal niher steht, Ahnlich kann es sein,
dafl der Kiinstler offen liflt, wie die Ideen, Handlungen und Charaktere zu deu-
ten sind; diese komplexe Méglichkeit kreativer Darstellung erfordert besondere
Achtsamkeit. Dies gilt vor allem fiir dic Moderne, denn hier finden wir oft ganz
bewuflt unzuverlissige Erzihler, deren eigene Weltanschauungen und Ansichten
von den Positionen des Kunstwerkes in seiner Ganzheit abweichen mogen. Man
denke etwa an Manns Doktor Faustus oder Die Blechtrommel von Grass. Dariiber
hinaus kénnen wir nicht immer auf das Prinzip poetischer Gerechtigkeit bauen —
es mag sein, daf} der Kiinstler, indem er dieses Prinzip verletzt, unsere Aufmerk-
samkeit auf die Unfihigkeit der Gesellschaft, Korruption wahrzunehmen, lenken
will, wie etwa bei Hauptmanns Der Biberpelz. Es kann auch vorkommen, daf das
Prinzip sehr subtil aufrechterhalten wird, so daf die Figur nicht uerlich leidet,
sondern daran scheitert, daf} sie ihr hoheres Sein nicht entfalten kann, wie etwa
Judah in Allens Crimes and Misdemeanors. Kurz, der Kritiker mufl immer auf die
Komplexitit des Werkes und die Vielzahl méglicher Deutungen achten. So wie
der Held eines Romans mit Verwirrung und Irrtum kimpfen muf}, so auch der
Leser.

Die beste Interpretation eines Kunstwerkes beriicksichtigt mehr Teile des
Werkes als andere Deutungen und kann diese Teile zum sie iiherwélbenden Prin-
zip oder Gehalt des Werkes in Beziehung setzen. Gleichzeitig ist sie fahig, eine
Deutung des Werkes zu verteidigen, die den moralischen Wert des Werkes auf-
rechterhilt, wenn dies in der Tat geleistet werden kann. Manchmal ist eine Inter-
pretation, die dic Einzelheiten des Werkes richtig deutet, dennoch unfihig, das
Werk in Bezug auf seine Erfiillung des Schonheitsideals zu wiirdigen. Eine inter-
essante Situation entsteht dann, wenn man eine moralische Interpretation vertei-
digen kann, aber die Mchrheit des gegenwiirtigen Publikums nicht fahig oder
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nicht geneigt ist, das Werk auf diese Weise zu verstehen. Statt in thm etwa die
Negation einer unhaltbaren Position zu sehen, identifiziert sich das Publikum
mit dieser. Zwei Einsichten scheinen mir aus dieser Situation zu folgen. Erstens
kann man daran erkennen, daff Kunstwerke das Publikum grundsitzlich irrefith-
ren kénnen, so dafl es angezogen wird, sich mit unmoralischen Benehmen oder
Themen zu identifizieren. Dies ist eine Gefahr der Kunst, und man kann fragen,
ob Werke, die so schwer fabar sind, daff ihre Negation der Negativitit nicht er-
kennbar ist, fiir ein Zeitalter, das sich im moralischen Bereich nach einer Orien-
tierung schnt, ideal sind. Aber die Kritik muf sich in diesem Falle nur gegen die
Rezipienten richten und die Frage der Rezeption der Qualitit des Kunstwerkes
als solchen unterordnen. Zweitens kann man hieraus ein gutes Argument fiir eine
Erziehung in Asthetik und Hermeneutik gewinnen: Diese ist notig, damit bei der
Rezeption gewisse falsche Interpretationen weniger oft vorkommen, Deswegen
haben sowohl der Staat als auch manche private Institutionen ein Interesse daran,
diese Fihigkeiten zu fordern. Uberdies hat auch der Kunstkritiker die Verant-
wortung, solche Fihigkeiten des Publikums durch seine Versffentlichungen
bzw. in Lehrveranstaltungen zu stirken, etwa indem er besonders solche kom-
plexen Kunstwerke beriicksichtigt, die vom Publikum auf irrefithrende Weise
gedeutet werden.

Man darf hier hinzufiigen, daf} die Frage nach der Form zwei Dimensionen
hat: Manche Formen sind tatsichlich schwach und miissen als solche aufgedeckt
werden. Dies schliefiv allerdings die Méglichkeit nicht aus, daf die Schwiche
nicht wirklich in der Form, sondern beim Kritiker liegt, der nicht fihig ist, ihre
Angemessenheit zu erkennen. Ein derartiger hermeneutischer Fehler mag be-
sonders dann vorkommen, wenn neue Formen entwickelt werden und der Kriti-
ker noch nicht iiber die Kategorien verfiigt, welche thre Grofle zu erkennen ge-
statten. Oder er mag bei ilteren Formen vorkommen, wo der Kritiker nicht
mehr die Fihigkeit besitzt, ihre Schonheit zu erkennen, etwas, was in der Tat oft
Einbildungskraft und grofie hermeneutische Einfithlungsgabe voraussetzt. Schel-
ling kritisiert etwa die gotische Architektur als blofle Nachahmung der Natur
und sogar als die eines wenig ausgezeichneten Elements der Natur, nimlich eines
Waldes (228-230). Im Gegensatz dazu erkennt Hegel in der Gotik, in Vergleich
mit dem griechischen Tempel, tiefsinnige Elemente der christlichen Transzen-
denz; sie ist eine angemessene Form fiir die geistigen Elemente romantischer
Kunst (14.332-346).

Bedeutende Kunstwerke enthalten eine substantielle und iiberzeitliche Idee,
die mit einer angemessenen und anziehenden Form organisch verbunden wer-
den. Ob ein bestimmtes Werk diese Kriterien erfillt oder nicht, ist eine komple-
xe hermeneutische Frage, die nur dadurch beantwortet werden kann, daf man
auf die Besonderheit des einzelnen Werkes und die bisherigen Versuche, sie zu
interpretieren, achtet. Die Wertung hingt nicht nur von vertillichen istheti-
schen Grundsitzen, sondern genauso von guten hermeneutischen Prinzipien und
Fihigkeiten ab. Manche groflartigen Werke fordern soviel Anstrengung unserer-
seits, dall weniger wir ein Urteil iiber sie fillen, als daf sie ein Urteil iiber uns
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fillen: Wir messen uns mit solchen Werken und priifen dabei unsere hermeneuti-
sche Fihigkeit oder unser Vermégen, das, was andere vor uns gesehen haben,
ebenfalls zu schitzen. Das heifft nicht, dafl wir Werke, die vorher als grofl einge-
stuft wurden, nicht kritisieren sollen — allerdings setzt solche Kritik eben sowohl
isthetische also auch hermeneutische Kompetenz voraus. Wihrend die Frage der
Wertung (die Asthetik) von der Frage der Interpretation (der Hermeneutik) in
den letzten Jahren weitgehend getrennt wurde, sind beide verwandt. Eine Wer-
tung fordert einen dreistufigen Prozef}: die Festlegung von Normen der isthe-
tischen Qualitit (die Asthetik); die Bestimmung der Momente des einzelnen
Kunstwerkes (die Hermeneutik); und die Entscheidung, ob der jeweilige Fall die
vorgegebenen Normen erfiillt. Dabei kann uns der individuelle Fall dazu ermuti-
gen, unsere Ausgangsmafistibe von neuem abzuwigen (dies ist die Synthese von
Asthetik und Hermeneutik). All dies sind komplexe und vernachlissigte Fragen,
die vor allem dann grofiere Aufmerksamkeit verdienen, wenn wir fiir die Kunst
eine vollwertige und fortdauernde Rolle innerhalb der breiteren Sphire von Mo-
ral und Politik fordern wollen.
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