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Reden uber Kunst.
Fachdidaktisches Forschungssymposium in Literatur,
Kunst und Musik

Johannes Kirschenmann / Christoph Richter / Kaspar H. Spinner

Einleitung

W ie kann in der Schule tiber Kunst, Musik, Literatur, Theater und Film so
gesprochen werden, dass die dsthetische Erfahrung nicht zerredet, sondern
unterstiitzt und vertieft wird? Dies ist die Leitfrage des vorliegenden Bandes, der,
ausgehend von grundsatzlichen Ausfiihrungen zur dsthetischen Theorie, Beitrdge
der einschldgigen Fachdidaktiken versammelt. Das Verhdltnis der Sprache zu den
Kiinsten ist spatestens seit dem 18. Jahrhundert in der Philosophie immer wieder
diskutiert worden; die Begrifflichkeit der Sprache wird dabei in einem Spannungs-
verhdltnis zur dsthetischen Erfahrung gesehen, die sich in Begriffen nicht fixieren
lasst. Andererseits regen dsthetische Phanomene zum kommunikativen Austausch
an und oft verschafft erst ein Gesprach den Zugang zu einem Kunstwerk, das einem
zundchst nur befremdlich vorkommt. Im Schulunterricht spitzt sich das dilemma-
tische Verhiltnis von Sprache und dsthetischer Erfahrung zu, weil er von einer
rational-kognitiven Ergebnisorientierung dominiert ist. Imagination, Emotion und
subjektive Involviertheit, ohne die dsthetische Erfahrung nicht zu haben ist, wer-
den dadurch zurtickgedrangt. So kommt es immer wieder vor, dass sich Schiilerin-
nen und Schiiler durch den Schulunterricht eher von den Kiinsten weg-, als zu
ihnen hingeftihrt finden. Die pragmatischen, niitzlichkeitsorientierten Tendenzen
in der gegenwartigen Bildungspolitik, verbunden mit dem Anspruch auf messbare
Leistungsiiberpriifung, verstarken die Gefahr, dass der Austausch tiber dsthetische
Erfahrungen im Unterricht marginalisiert wird. In den Fachdidaktiken gibt es
deshalb in letzter Zeit vermehrt Uberlegungen und Untersuchungen zur Frage des
angemessenen, erfahrungsbezogenen Redens tber dsthetische Phdanomene. Das
traditionelle lehrerzentrierte, fragend-entwickelnde Unterrichtsgesprach, das an
einem geplanten Ergebnis ausgerichtet ist und das in deutschen Schulen immer
noch dominiert, wird einem solchen Anspruch jedenfalls nicht gerecht. Reden tiber
dsthetische Phanomene folgt in mancher Hinsicht eigenen Regeln, die anzueignen
ein Lernziel fiir die Schiilerinnen und Schiiler darstellt.

rausgedriickt«, alle Fotos: Tom Gonsior © 2011
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Die Beitrdge dieses Bandes sind nach den drei einschldgigen Fachdidaktiken, der
Literaturdidaktik, der Kunst- und der Musikpadagogik, gegliedert. Zwei einleiten-
de Beitrdage, von Martin Seel und Ursula Brandstétter, dienen der theoretischen
Grundlegung und machen damit deutlich, dass Erkenntnisse der Asthetik und
dabei insbesondere die Frage nach dem Verhadltnis von Sprache und Kunst den
Rahmen bilden fiir die didaktisch-padagogischen Uberlegungen und Untersuchun-
gen, die in den weiteren Beitragen vorgestellt werden. Innerhalb der fachspezifischen
Teile »Literatur«, »Kunst« und »Musik« finden sich jeweils zuerst zwei Beitrage, die
Uberblickscharakter haben; dann folgen Beitrage, die sich auf bestimmte For-
schungsprojekte beziehen oder einen Problemaspekt besonders fokussieren. Im
Teil »Literatur« finden sich auch Beitrdge zum Reden tiber Theater und iiber Film;
beides spielt im Deutschunterricht neben der Beschaftigung mit gedruckter Lite-
ratur eine Rolle.

Obschon sich der vorliegende Band primér auf das Gesprdch im Unterricht bezieht,
untersuchen einige Beitrige Interviews oder schriftliche AuBerungen von Schiile-
rinnen und Schiilern. Die Auswertung solcher Daten kann fiir die Frage nach dem
miindlichen Reden iiber Kunst aufschlussreich sein und bietet sich im vorliegenden
Zusammenhang nicht zuletzt deshalb an, weil es noch wenige Erhebungen gibt,
die sich auf Transkriptionen von Gesprachen stiitzen. Auch Situationen aus der
Lehrerbildung finden sich in den Beitrdgen; fiir Studierende haben sie oft eine
Modellfunktion fiir die Art und Weise, wie sie spater Unterrichtssituationen ge-
stalten. Wenn man die hier versammelten Beitrage tiberblickt, lassen sich vier
Hauptfragestellungen formulieren, die aus unterschiedlichen Perspektiven behan-
delt werden:

— Was sagen AuBerungen von Schiilerinnen und Schiilern aus {iber ihre dsthetischen

Erfahrungen mit Musik, Kunst und Literatur?

— Uber welche Sprache verfiigen die Schiilerinnen und Schiiler, um iiber ihre 4s-
thetischen Erfahrungen zu reden?

— Wie kann ein angemessener Umgang mit dsthetischen Erfahrungen im gesprachs-
formigen Unterricht konzeptualisiert werden?

— Mit welchen empirischen Forschungsmethoden kann das Reden iiber Musik,

Kunst und Literatur untersucht werden?

Die hier versammelten Beitrdge gehen zuriick auf eine Tagung, die von den
Herausgebern an der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen durchgefiihrt
worden ist. Ein Hauptanliegen der Tagung war es, die drei angesprochenen Fach-
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didaktiken miteinander ins Gesprdch zu bringen; in jeder dieser Fachdidaktiken
gibt es Forschungen und didaktische Entwiirfe zum Thema der Tagung, aber der
wechselseitige Austausch ist noch wenig ausgepragt. Das groBe Echo, das die Tagung
gefunden hat, und die Bereitschaft von Teilnehmerinnen und Teilnehmern, einen
Beitrag flir die Buchpublikation zu verfassen, zeigt das Interesse am Thema und
am interdisziplindren Austausch. Mit der Tagung und der Publikation soll insbe-
sondere auch die fachdidaktische empirische Forschung zum angesprochenen
Problemkreis angeregt werden; das ist der Grund dafiir, dass sich viele Beitrdge
auf Forschungsprojekte beziehen.

Studierende der Akademie der Bildenden Kiinste Munchen bereicherten das
dichte Tagungsprogramm mit einer Performance unter der Leitung von Dorothea
Seror: mit »ausgedriickt« gingen die Studierenden nach kurzer Einiibungszeit den
vielen Sentenzen zu einem Reden {iber Kunst in den gelben Heften des Reclam
Verlages nach. So waren Hegel, Kant und Welsch fiir wenige Momente zitierte
Gaste der Tagung, wiahrend ganz wortlich ausgedriickte, tiefgelbe Zitronen mit
ihrem bitter-frischen Saft beim Publikum vielfdltige Assoziationen und Imaginati-
onen evozierten. Die Fotos von Tom Gonsior aus der Performance gruppieren die
Abschnitte im Band.

Die durchgefiihrte Tagung wurde konzipiert vom Kuratorium der Friedrich-
Stiftung, die die Tagung und die vorliegende Publikation finanziell ermdglicht hat.
Dem Stifter, Erhard Friedrich, war es als Verleger ein Anliegen, die Kiinste allen
Menschen nahezubringen; eine didaktische Publikation zum Reden {iber Kunst,
Musik und Literatur ist zweifellos in seinem Sinne und so ein Beispiel dafiir, dass
uber seinen Tod hinaus sein Anliegen wirksam ist.

Die Herausgeber danken Petra Renkel fiir ihr griindliches Lektorat, sie danken
Martin Binder fiir seine Arbeiten, die Texte in ein Layout zu giefen und die Druck-
vorstufe in bewdhrter Weise zu gewdhrleisten, und die Herausgeber danken allen
Autorinnen und Autoren, die ihre Beitrdge zur Tagung fiir die Publikation aufbe-
reitet haben. Ein Dank gilt auch Frau Kathrin Herbold, wissenschaftliche Mitar-
beiterin am Lehrstuhl fiir Kunstpadagogik an der Minchner Kunstakademie, die
die Tagung sorgfaltig organisiert und den Tagungsband in seiner Genese engagiert
begleitet hat.
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Dialoge tliber Kunst

ine ausfiihrlichere Uberschrift iiber diesem Beitrag kénnte lauten: »Dialoge

der, mit der und tber die Kunst«. Dialoge éber Kunst namlich kénnen nur
gelingen, wenn sie auf Dialoge sowohl der Kunst als auch mit der Kunst zu antwor-
ten vermogen. Buchstdbliche Dialoge tiber Kunst, daran mochte die folgende Be-
trachtung erinnern, verweisen auf die metaphorische Dialogizitdt sowohl der Kunst
als auch des Umgangs mit ihr. Aber auch der Kurztitel meiner Uberlegungen hat
eine metaphorische Komponente. Denn nicht alles »Reden tiber Kunst« vollzieht
sich in buchstdblichen Dialogen. Jedoch bleibt es, wie auch die Rede der Kunst
selbst, stets auf ein mehr oder minder dialogisches (und 6ffentliches) Gesprdch
uber ihre Werke bezogen.

Vier Thesen sind es, mit deren Hilfe ich diese Zusammenhédnge beleuchten mochte:

1. Alles Reden tber Kunst ist abhdngig von der komplexen Rede der Kunst, die
ihrerseits abhdngig ist von vielfédltigen Kontexten der Rede iiber sie.

2. Alles Reden tber Kunst ist ein Beitrag in einem aktuellen oder potenziellen
Dialog mit anderen Betrachtern, Horern oder Lesern.

3. Das Reden tiber Kunst kann seine Gegenstande nur treffen und betreffen, wenn
es aus einem Dialog mit den jeweiligen Werken hervorgeht.

4. Diese Dialoge mit der Kunst aber miissen zugleich fiir die Dialoge der Kunst
hellhorig bleiben, die ihre Werke mit jeweils anderen Kunstwerken und Kunst-
arten fiihren.

Ich werde diese Thesen in vier Abschnitten, allerdings in einer gednderten
Reihenfolge, kommentieren: so, dass am Ende sichtbar wird, wie unsere Dialoge
iber Kunst mit dem kommunikativen Gestus von Kunstwerken, ihren Dialogen
untereinander sowie mit jenen Dialogen verbunden sind, die ihre Betrachter, Leser
oder Horer mit ihnen fiihren. Dabei werde ich drei Beispiele aus unterschiedlichen
Kiinsten heranziehen, um das Reden tiber das Reden tiber Kunst im Vollzug eines
Sprechens {iber bestimmte ihrer Werke anschaulich werden zu lassen.

links und alle folgenden Stills aus der Performance »ausgedriickt«, von Studierenden der Akademie der
Bildenden Kiinste unter Anleitung von Dorothea Seror wihrend des Symposiums aufgefihrt.



16 Martin Seel

Kunst als »Rede«

Im Unterschied zu »bloBen realen Dingen«, wie es bei Arthur Danto heil3t, sind
Kunstwerke Darbietungen, die sich von anderen Arten der Darstellung dadurch
unterscheiden, dass der Gehalt ihrer jeweiligen Darbietung von den individuellen
Konfigurationen ihres Erscheinens abhdngig bleibt. Indem sie sich prasentieren,
pradsentieren sie etwas, das nur in der Gegenwart ihres prozessualen Erscheinens
vernommen und verstanden werden kann. Diesen kommunikativen Charakter der
Kunst hat Hegel am Ende der Einleitung seiner Vorlesungen iiber die Asthetik mit
Nachdruck beschworen: »Das bunte, farbenreiche Gefieder der Vogel glanzt auch
ungesehen, ihr Gesang verklingt ungehort; die Fackeldistel, die nur eine Nacht
bliiht, verwelkt, ohne bewundert zu werden, in den Wildnissen der stidlichen
Walder, und diese Walder, Verschlingungen selber der schonsten und Uppigsten
Vegetationen, mit den wohlriechendsten, gewtirzreichsten Diiften, verderben und
verfallen ebenso ungenossen. Das Kunstwerk aber ist nicht so unbefangen fir sich,
sondern es ist wesentlich eine Frage, eine Anrede an die widerklingende Brust,
ein Ruf an die Gemiiter und Geister.«!

Kunstwerke, sagt Hegel, sind wesentlich Prdsentationen, die an die Aufnahme-
bereitschaft eines Publikums gerichtet sind, das sich als empfindlich und empfang-
lich fiir ihre Gestaltungen erweisen konnte. Diese Anrede ist auch und gerade dort
gegeben, wo Objekte der Kunst ein unmittelbares Erfassen ihres Gehalts verweigern.
In seiner Asthetischen Theorie hat Adorno diesen Fall bekanntlich zum paradig-
matischen Fall zumindest der modernen Kunst erhoben. »Die Kommunikation der
Kunstwerke mit dem Auswendigen jedoch, mit der Welt, vor der sie selig oder
unselig sich verschlieRen, geschieht durch Nicht-Kommunikation.«*> Auch die
Suspensierung gidngiger Formen der Mitteilung und Mitteilsamkeit innerhalb wie
auBerhalb der Kunst, daran lasst Adornos Formulierung keinen Zweifel, ist eine
durch und durch kommunikative Darbietung — ein Ruf an Gemiiter und Geister
freilich, der ihre Gewohnheiten des Fiihlens und Denkens zundchst einmal — und
manchmal nachhaltig — erschiittert.

Das Bild Who's afraid of Red, Yellow and Blue IV von Barnett Newman (1969/1970,
Neue Nationalgalerie, Berlin) ist 274 x 604 cm groB; die riesige Leinwand hat
keinen Rahmen. Zu sehen ist links eine groBle rote, rechts eine grofle gelbe Farb-
fliche; in der Mitte befindet sich ein weit schmalerer, ca. 60 cm breiter blauer
Farbstreifen. Der Farbauftrag ist durchgehend homogen. Reine Farben, symmetri-
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Barnett Newman (1905—1970): Who's afraid of Red, Yellow and Blue [V, 1969/1970.
Acryl auf Leinwand, 274,3 X 604,5 cm
© VG Bild-Kunst, Bonn 2011

sche Anordnung: gegen diese scheinbar so wohltemperierte und ausbalancierte
Komposition revoltiert das ganze Bild. Vor allem die gewaltigen Farbzonen sind es,
die fiir eine deutliche Unwucht sorgen. Wahrend das Rot in der Betrachtung ag-
gressiv hervortritt, weicht das Gelb vor dem Betrachter zuriick. Diese fiir die
verweilende Wahrnehmung schiefe Bildlage wird noch verschédrft durch die bei
genauem Hinsehen unterschiedliche Abgrenzung der beiden groBen Farbflichen
zu dem mittleren Blau. Der Auftrag der blauen Farbe tiberlagert die rote Nachbar-
zone minimal, wahrend er von der gelben Flache leicht tiberlagert wird. Das ag-
gressive Rot wird durch das Blau zuriickgehalten, das sanfte Gelb dagegen bleibt
ungebunden stehen. Was wie ein Ausgleich der unterschiedlichen Raumwirkung
der Farben wirken kénnte, verstarkt aber nur noch einmal die Geballtheit des roten
und die Zuriickhaltung des gelben Feldes. Zudem dehnen sich die grofen Farbfla-
chen in der Betrachtung immer weiter aus; sie iiberschreiten die Grenze des Bildes,
wie sie die Grenzen zu den anderen Farben immer wieder iiberschreiten. Die
Farben strahlen aufeinander ab. Sie lassen in der Anschauung ein oszillierendes
Kontinuum entstehen, einen auch in der Tiefe nicht begrenzten Farb-Raum, der
die Betrachter nach und nach umgreift. Auf diese Weise inszeniert das Bild einen
iiber seine Grundfliiche hinausreichenden Ubergriff der Farbfelder, aus denen es
besteht. Es ist ein Stlick anti-kompositioneller und anti-puristischer Malerei.® Es
zerbricht die Form, in der es dem Betrachter auf den ersten Blick begegnet. New-
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mans Triptychon zelebriert die Fahigkeit, die Ordnungen der sichtbaren wie vor-
stellbaren Welt wahrnehmend und erkennend zu Gberschreiten.

Auf seine Weise inszeniert dieses Bild den Widerstreit jener Vektoren des Apol-
linischen und des Dionysischen, die Friedrich Nietzsche in seiner Tragddienschrift
einander gegeniiber gestellt hat. Es erschiittert die ethischen wie die kognitiven
Sicherheiten seiner Betrachter, indem es in seiner inneren Unwucht einen Konflikt
zwischen kultureller Ordnung und ihrer Uberschreitung entfacht. Es bringt zur
Erfahrung, wie jede menschliche Ordnung zugleich die Kréfte ihrer Uberschreitung
weckt — und damit, wie jede in ihren fassbaren Seiten von Dimensionen des Un-
fasslichen umgeben ist. Diesen Effekt einer Asthetik des Erhabenen erzeugt es
wesentlich durch seine raumliche Organisation. Diese betrifft hier nicht allein die
Anordnung der Farbflachen innerhalb des Bildes, sondern auch die Position seiner
Betrachter zu seinem Farbgrund. Das groBe Bild muss aus der Nahe wahrgenommen
werden, damit es seine innere Dynamik entfalten kann. Erst wenn seine Betrach-
ter vor ihm den Uberblick verlieren, kénnen sie in ihrem leiblichen Vernehmen
Teil seines expandierenden Farbraums werden. In dieser Sensation seines Erschei-
nens ereignet sich eine Verwandlung von Gegenwart. Durch den Ausbruch aus
dem Schein seiner symmetrischen Ordnung wird zum einen das Bild im Zeitraum
einer verweilenden Betrachtung auf eine unvergleichliche Weise prasent. Zum
andern erzeugt es ein Hinausspiliren und Hinausdenken iiber die Grenzen der
symbolischen Ordnungen, in denen seine Betrachter zunachst und zumeist zu
Hause sind — wodurch es Bezlige ihrer existenziellen wie kulturellen Gegenwart
aufscheinen ldsst, die im Alltag ihrer Lebenspraxis verdeckt bleiben miissen.

Newmans Bild, das fiir eine kunstfremde Betrachtung wie die Reklametafel eines
Farbherstellers aussehen mag, entfaltet in seiner scheinbar so einfachen Organi-
sation einen auBerordentlich komplexen Gehalt. Indem es sich ohne jede reprdsen-
tierende Bezugnahme auf Zustdnde der Welt prasentiert, prasentiert und dramati-
siert es eine grundlegende Unwucht der kulturellen Welt. Die besondere Kommu-
nikationsform der Kunst, wie sie an diesem Beispiel erkennbar wird, lasst sich
darum auch mithilfe der Polaritdt von Sagen und Zeigen charakterisieren. Alles,
was ihre Werke gegebenenfalls sagen oder was ihnen als Aussage, Geste, Effekt
oder sonstigem artistischen Gehalt zugeschrieben werden kann, realisiert sich
allein darin, wie sie dies — und was sie aulerdem — in ihrer inneren Komposition
zeigen. Das gilt natiirlich auch dann, wenn es sprachliche Rede ist, aus der ein
Objekt der Kunst gemacht ist. Was immer die verwendeten Worte in ihrer Zusam-
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menstellung aussprechen mogen, kraft ihrer artistischen Konfiguration tun sie
etwas und bieten es dar, das allein am Spiel seiner Gestalten verfolgt werden kann.
So verhilt es sich auch in den ersten drei Strophen eines titellosen Gedichts von
Rolf Dieter Brinkmann, auf das ich gleich zuriickkommen werde:*

Rolf Dieter Brinkmann

Sie alle trdumen vom Siiden, Wortersiiden,
nédchtlicher Gaukelstiden, Schwebetiersiiden,

Bunte Hose Stiden! Asphalt und Autowrackstiiden!
ScheiBkétersiiden, Turnschuhe und Olkanistersiiden.

Schneller Blick Siiden, vieldugiger Stiden, Mottensiiden
und griinblauer Swimming Pool Siiden, das monotone

Lied des Siidens der Klimaanlage, ein Siiden voller
Appartements. Gelbstaubiger Sandwegsiiden, Chitinpanzer

Stiden, Kafersiiden, Musikbox und helle Wellblechtiir,
Schottersiiden, Aluminiumbierdosenstiden, stidliche
Radiostation nachts um halb drei! Und Flipperstiden,
teurer Vorortsliden, Balkone, siidliche Viehlologie {...).

Dialoge der Kunst

Kein Kunstwerk steht fiir sich allein. Jedes ist eines unter vielen anderen — und
jedes verhdlt sich zu vielen anderen. Kunstwerke formulieren ihre kiinstlerische
Position stets in einem direkten oder indirekten, ausdriicklichen oder stillschwei-
genden, positiven oder negativen Bezug auf andere Werke und Arten der Kunst.
Auf diese Weise haben Kunstwerke selbst eine dialogische Verfassung: Sie antwor-
ten auf Traditionen oder aktuelle Entwicklungen ihres eigenen oder eines anderen
Genres. Diese mal feierliche, mal polemische, mal nostalgische, mal ironische und
oft improvisierende Zwiesprache, die oft mehrere dieser und anderer Tonlagen
miteinander verbindet, ist den einzelnen Werken keineswegs duflerlich, sondern
bildet eine nicht selten zentrale Dimension ihrer formalen Organisation.
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So ist Newmans Who's afraid-Bildserie in einer ausdriicklichen Opposition zu
den ausbalancierten Kompositionen eines Piet Mondrian gemalt. Zumal das vierte
Stlick der Serie verweigert sich dem wie immer fragilen Stimmigkeitsideal be-
stimmter Formen der abstrakten Malerei, das es in seiner scheinbar symmetrischen
Anordnung polemisch zitiert. Es pladiert fiir eine Asthetik des Erhabenen im Un-
terschied zu einer Asthetik des Schonen. Es iiberschreitet die Limitierung des
Bildgrundes auf einen umrahmten Raum seiner Flache. In seiner raumlichen Wir-
kung auf den Betrachter negiert es die Konstruktion eines imagindren Raums, wie
er im Fall gegenstandlicher Malerei im Innern des Bildes dargeboten wird.

Vielfiltige Korrespondenzen zu anderen Stilen und Genres der Kunst enthélt auch
Brinkmanns bereits zitierter Gesang tiber den Stiden. Er bildet den dritten von drei
nur mit rémischen Ziffern tiberschriebenen Teilen, in die sich das Poem /m Voyageurs
Apt. 311 East 31st Street, Austin teilt. Diese Uberschrift nennt Brinkmanns Adresse
wahrend eines Aufenthalts in Texas im Jahr 1974. Dies konnte eine autobiografische
Lesart nahelegen, aber dafiir geben die drei Stiicke wenig her (oder nicht mehr als
viele andere Gedichte von Brinkmann auch). Eher verweist der Titel darauf, dass es
amerikanische Eindriicke sind, von denen die Stiicke ihren Ausgang nehmen. Das
erste skizziert einen erotischen Traum, der in einen imaginierten Albtraum mundet.
Das zweite ist eine im Format eines Songs gehaltene und mit Zitaten von Chuck
Berry und Little Richard verzierte, mild melancholische und leicht obszone Hommage
an den Rock 'n’ Roll. Richtig Fahrt nimmt das dreigeteilte Gedicht aber erst in
seinem letzten Stiick auf. Nun spielt Brinkmann den Rock, den er zuvor nur ange-
himmelt hatte. Er spielt ihn mit puren Worten, die aber, eben weil es Worte sind,
ihre eigene Musik entfachen. Diese Musik ist auf einem einzigen Akkord aufgebaut,
derin diesem aus 10 Strophen bestehenden Gedicht aus 235 Wortern 72-mal erklingt:
dem zweisilbigen, mal selbststdndig, mal als Endung anderer Substantive, und
gelegentlich auch in adjektivischer Form aufgerufenen Wort-Laut Stiden.

Dabei handelt es sich um ein sehr korperliches Gedicht, nicht nur weil es be-
standig leibliche Zustdnde aufzdhlt, vielerlei lebende und tote Dinge durcheinan-
derwirbeln ldsst und dabei mit allerlei Wortungetiimen aufwartet (»Zigarettenkip-
pensiiden«; »Aluminiumbierdosensiiden«), die diesen Kosmos siidlicher Gegeben-
heiten und Gelegenheiten zum Tanzen bringen. Zugleich ballt es die Einwirkungen
aller dieser Gestalten auf den empfindenden Leib derjenigen zusammen, die dem
Licht und den Farben siidlicher Zustdnde ausgesetzt oder verfallen sind. Trotz der
unverkennbar texanischen Accessoires, unter denen das »Stinktier« besonders
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auffdllig ist, ldsst es im Ungewissen, ob es ein realer Stiden ist, der hier den Auf-
stand probt, oder ob es Vorstellungen vom Siiden sind, von denen »alle« mit un-
stillbarer Sehnsucht umgetrieben werden. In seiner massiven Korperlichkeit wehrt
es zugleich jede Romantisierung des Stidens ab, wie sie zumal in der deutschen,
nach Italien ausblickenden Lyrik lange Zeit gang und gdbe war — eine metapoetische
Geste, wie sie Brinkmanns Hymne auf einen italienischen Platz (in demselben Ge-
dichtband) am Schauplatz der Piazza Bologna in Rom fiir ein stadtisches Ambiente
vorfiihrt. Dennoch ist es kein irgendwo lokalisierbarer, sondern ein universeller
Stiden, der hier aufgefiihrt wird. Die amerikanischen Elemente werden zu einem
phantasmagorischen Klangbild verbunden, das jede topografische Eingrenzung
iiberschreitet. In einer berauschenden Schonheit, die sich bestandig mit betdrender
Hisslichkeit mischt, beschwort das Gedicht einen Mythos vom Stiden, dem seine
konkreten Landschaften niemals zu entsprechen vermogen.

In den letzten Strophen des Gedichts werden die ambivalenten Beziige sowohl
zur literarischen Tradition als auch zur Musikalitdt des lyrischen Sprechens beson-
ders deutlich:

stidliche Grenze, Gitter, Rost, Bankstiden, direkte

Linie, Taumelsiiden, ein Wirbel, gelbblasser Sandweg
Stiden, Lippenstiftsiiden, und tiefer. Der Siiden der Nacht,
Baumgesichter, arbeitender Siiden, zerfallene Tankstelle

Siiden und totes Stinktier, Bretterzaunsiiden, Kriechtier
Stiden, pumpender Kérper Stiden, Motel. Staubstiden,
Betonstiden, stdliche Konstruktion, fortzufliehen, in
den Stiden, wo der Siiden ist, aus der Realitét in die

Fiktion Stiden, weiter, iiber den warmen Beton, wo Gras
zwischen den Fugen sprieft, Stiden, durch die Schatten
Tunnel, helle Flecken, raschelndes Laub, Stiden.

Das Wort »Taumelsiiden in der drittletzten Strophe ruft nicht nur die Wirkung
flirrender stidlicher Zustdnde auf diejenigen wach, die ihnen ausgesetzt sind, son-
dern auch das rolling and tumbling der Rockmusik, mit dem die rasante Bewegung
des lyrischen Texts konkurriert. Mit seiner wilden Reihung von Wortkorpern
verzichtet das Gedicht nicht nur auf eine Verkldarung des Stidens und eine tiberho-
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hende Symbolik, sondern stellt seinen sound einem konventionellen Wohlklang
der Iyrischen Rede entgegen. Im Ubergang zur letzten Strophe macht es schlieBlich
die kulturelle Verquickung von Erfahrung und Konstruktion, Realitdt und Fiktion
explizit, die der lyrische Text aufnimmt und steigert, um sie am Ende in einem
lakonischen Klangbild verebben zu lassen.

Dialoge mit der Kunst

Die Dialoge, die Kunstwerke und Kunstformen auf die zuletzt exemplifizierte
Weise miteinander fiihren, haben einen erheblichen Anteil an denjenigen, in die
sie ihre Rezipienten verwickeln. Die kunstbezogene Erfahrung, so hatte die dritte
meiner anfanglichen Thesen gelautet, kann — wiederum metaphorisch — als ein
Dialog mit den jeweiligen Werken verstanden werden, nach Hegels Bestimmung
als »eine Anrede an die widerklingende Brust, ein Ruf an die Gemiiter und Geister«.
Auch diese Metapher aber trifft einen zentralen Aspekt nicht allein des Verstehens,
sondern des Status von Kunstwerken. Denn sie sind grundsatzlich abhdngig von
der moglichen Reaktion ihrer Betrachter, Horer oder Leser, um deren Anerkennung
als (gelungene) Objekte der Kunst sie kandidieren. Ihr esse est percipi et interpre-
tari. Wo immer von der Verfassung von Kunstwerken die Rede ist, ist stets zugleich
davon die Rede, wie sie von ihren Rezipienten wahrgenommen und aufgefasst
werden konnen oder kénnten: von ihrem Potenzial, ein Publikum durch ihre in-
ternen wie intermedialen Konfigurationen in den Bann zu schlagen.

Zugleich aber bleibt die kunstorientierte Wahrnehmung und Interpretation ih-
rerseits abhangig von der Verfassung der Werke, denen sie sich widmen. Kunst-
werke habe die Macht, im Prozess ihrer Wahrnehmung vielfaltige Formen der
Resonanz aufseiten der Wahrnehmenden hervorzurufen. Wie Adorno in seiner
1958/59 gehaltenen Asthetik-Vorlesung sagt, verlangen Kunstwerke eine »aktive
Passivitdt« auf Seiten der Adressaten: die Fahigkeit, sich in Mitvollzug auf deren
Bewegung einzulassen. Am Beispiel der Musik hat Adorno dies mit einiger Empha-
se beschrieben: »Wenn Sie etwa wirklich einen komplexen symphonischen Satz
so horen, daB Sie alle sinnlichen Momente, die es darin gibt, wirklich aufeinander
beziehen, also in ihrer Einheit und in ihrer Vermitteltheit horen, sinnlich wahr-
nehmen, wenn Sie also das, was Sie horen, nicht nur als das horen, als was es [hnen
jetzt erscheint, sondern auch in seiner Relation zu dem, was schon vergangen ist
in dem Werk, und zu dem, was in dem Werk Thnen noch bevorsteht, und schlieRlich
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zu dem Ganzen, dann ist das sicher das hochste MaR an praziser sinnlicher Erfah-
rung, das tiberhaupt méglich ist.«®

Wie es sich hiermit genauer verhdlt, mochte ich an meinem dritten Beispiel
verdeutlichen, einer kurzen Sequenz aus Michelangelo Antonionis Film Zabriskie
Point (USA 1970). Am Beginn des Films befinden sich zwei Studenten auf einer
Fahrt durch Los Angeles zu dem von Protesten und Polizeieinsatz gepragten Cam-
pus ihrer Universitdt. In den knapp zehn Minuten davor war eine langere Passage
mit revolutiondrem und scheinrevolutiondrem Gerede unter Studenten zu sehen.
In ihr hat sich der Held des Films zu der Bereitschaft bekannt, in der Revolte sein
Leben aufs Spiel zu setzen, was er im Verlauf der Handlung, allerdings in einer
eher existenziellen Manier — und mit am Ende todlichem Ausgang —auch tun wird.
Danach werden kurz die beiden anderen Hauptfiguren eingefiihrt, ein Baulowe,
der eine Wohnsiedlung in der Wiste plant, und die Studentin, die der Held auf
seiner Flucht ins Death Valley treffen wird. Es folgt ein abrupter Ubergang zu einer
Sequenz, in der der Held und sein Zimmergenosse durch Los Angeles zum Campus
fahren — zu einer hochimaginativen Komposition, die den Eindruck einer surreal-
chaotischen Zivilisationswiiste erzeugt.® Fiir eine Fiille von Signalen sorgen hier
allein schon die Reklametafeln und Schriftziige, die die Strafen und Verkehrsmit-
tel dekorieren. Eine entscheidende Rolle spielt auch die akustische Regie. Zunachst
wird die Fahrt von realistischen Gerduschen begleitet, bis nach 23 Sekunden
schrille und harte elektronische Musikklange einsetzen, die sich in der Folge
nahezu ununterscheidbar mit dem Verkehrslarm der Stadt mischen (die Original-
musik zu diesem Film stammt von der Gruppe Pink Floyd); zu horen sind Motor-
gerausche, das Rattern eines Zuges, Huplaute und Sirenenkldnge. Mit diesem
Klangdschungel korrespondiert ein voriibergehendes Intransparentwerden des
Bildverlaufs selbst, als ein vorbeifahrender Giiterzug so ins Bild gesetzt wird, dass
sich alle fixierbaren Gestalten in einer Art filmischem Action-Painting voriiberge-
hend auflosen, wiederum scharf kontrastiert von der Palmenallee, die in Richtung
des Campus fiihrt. Diese audiovisuelle Bewegung fiihrt in und durch einen versto-
renden, ebenso zersplitterten wie enervierenden Geschehensraum, in dem einer-
seits jene strukturelle Gewalt schon am Werk ist, von der die Erzéhlung handeln
wird. Andererseits wird die durchquerte Industriezone wie ein Naturgeschehen
prasentiert, dessen Hervorbringungen ein Eigenleben fiihren, das sich gegentiber
den Absichten seiner Nutzer verselbststandigt hat: als eine zweite Natur, die in
erste Natur umschldgt — und dadurch gerade im Hésslichen eine bemerkenswerte
Schonheit entfacht.
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Die Frage, was hier geschieht, ist untrennbar verbunden mit derjenigen, was
uns hier geschieht, wenn wir diese Sequenz sehend und horend verfolgen. Sie
verweist auf den dialogischen Prozess der Wahrnehmung kiinstlerischer Werke.
Innerhalb des vorgestellten Ausschnitts sind zunachst unbewegte Bilder zu sehen,
deren Anblick sich zu einer wilden Bildbewegung und schlieBlich zu einer Art
filmischem Action-Painting verwandelt. Der entfremdende Zustand einer von den
Kraften der Okonomie iiberwucherten zweiten Natur wird in seiner unkontrollier-
baren Dynamik vorgefiihrt. Die versteinerten Verhéltnisse einer industriellen Zone
werden in einen visuellen Tanz tiberfiihrt. Dieser Sequenz aufmerksam zu folgen
bedeutet, sich bewegen zu lassen von ihrer Oszillation zwischen statischer und
dynamischer Bildlichkeit, struktureller Gewalt und visuellem Tanz, musikalischer
Komposition und dem Larm der vorgefiihrten Welt sowie zwischen narrativer
Exposition und ostentativem Spektakel.

Dialoge liber Kunst

Das Reden tiber Kunst, so habe ich zu Beginn behauptet und an meinen Beispiel-
Interpretationen zu verdeutlichen versucht, kann seine Gegenstdnde nur treffen
und betreffen, wenn es aus einem Dialog mit den jeweiligen Werken hervorgeht—
einem Sicheinlassen auf deren Bewegtheit, das auch fiir die Dialoge hellhorig ist,
die Kunstwerke untereinander fiihren. Dieses Reden, auch wenn es sich monolo-
gisch vollzieht, ist seiner Tendenz nach dialogisch: ein potenzieller Austausch
dartiber, was der Umgang mit bestimmten Werken der Kunst einem geben kann.
Dabei lassen sich grundlegende Dimensionen des Sprechens tiber Kunst unter-
scheiden, die Adorno einmal wie folgt bestimmt hat: »Werden aber die fertigen
Werke erst, was sie sind, weil ihr Sein ein Werden ist, so sind sie ihrerseits auf
Formen verwiesen, in denen jener Prozef sich kristallisiert: Interpretation, Kom-
mentar, Kritik.«” Kunstwerke, so wird hier nochmals betont, sind in ihrer Existenz
auf den Prozess ihrer auslegenden Aneignung angewiesen. Diese kennt viele Formen,
die keineswegs auf ein explizites verbales Deuten beschrankt sind, sondern sich
etwa in einem gestischen oder mimetischen Mitvollzug realisieren konnen. Das
Reden tiber Kunst aber kann eine wesentliche Bereicherung gerade dieser Prozes-
se des dsthetischen Verstehens sein. Die drei Ebenen, die Adorno hier unterschei-
det, sind dabei stets aufeinander bezogen. Der Kommentar leistet eine Beschreibung
der tragenden Komponenten eines Werks sowie seiner Interaktion mit anderen
Entwicklungen der Kunst; er bildet eine Grundlage und zugleich ein wichtiges
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Korrektiv der Interpretation. Diese entwirft eine Deutung der zentralen Gesten
und Gehalte der jeweiligen Werke; sie bemtiht sich um ein Aufzeigen ihres kiinst-
lerischen Zeigens. Die Kritik schlieRlich nimmt eine Bewertung der Gelungenheit
betreffender Werke vor, basierend auf Argumenten der Interpretation.

Eine elementare Grundlage fiir meine Interpretation des Bildes von Newman war
entsprechend eine kommentierende Beschreibung des Verhdltnisses der drei Farb-
flichen sowie der Position, die Newmans Asthetik zu derjenigen eines Mondrian
einnimmt. Zugleich enthielt die Deutung des Bildes als eines Ausbruchs aus seiner
eigenen oberflichlichen Ordnung, die als Inszenierung des Konflikts zwischen den
dionysischen und apollinischen Kréften einer jeden Kultur zu verstehen sei, ein
entscheidendes Argument fiir die aulerordentliche Kraft —und damit Gelungenheit—
des Bildes. Dartiiber darf jedoch nicht vergessen werden, dass der ihm interpretativ
zugeschriebene Gehalt an seine individuelle Gestalt gebunden ist und gebunden
bleibt. Nur am Kunstwerk ist zu erfahren, was in ihm gestaltet ist. Nur in der Ge-
genwart des Werks ist zu erkennen, was es an Erkenntnis vermitteln kann. Im
Unterschied zu aller empirischen und theoretischen Erkenntnis kann diese Erkennt-
nis nicht in der Form von Aussagen gesichert werden. Wenn von Who's afraid of Red,
Yellow and Blue IV gesagt wird, es entfalte einen Konflikt zwischen kultureller
Ordnung und ihrer Uberschreitung, oder sogar, dass es zur Erfahrung bringe, wie
jede menschliche Ordnung zugleich die Krafte ihrer Uberschreitung weckt, so
halten diese Sétze keineswegs die Erfahrung fest, die am Bild gemacht wurde und
nun unabhédngig vom Bild formuliert werden konnte. Hochstens formulieren sie
eine Erkenntnis, die aus Anlass der Erfahrung von Newmans Bild gewonnen wurde.
Als interpretative Sdtze geben sie vor allem einen Hinweis darauf, welche komplexe,
durch das Reden éber das Bild nur angedeutete Erfahrung an diesem Bild vollzogen
werden kann. Asthetische Erkenntnis, bedeutet das, kann nicht mit propositionaler
Bestimmtheit festgehalten werden. Sie mag zu begrifflich bestimmten Erkenntnis-
sen fiihren oder bei ihnen ihren Anfang nehmen, aber sie ist keine begriffliche
Erkenntnis. Denn sie bleibt an das sinnliche und signifikative Geschehen und damit
an das spezifische Erscheinen der kinstlerischen Objekte gebunden. Alle Kunst-
wahrnehmung geht von einem Erscheinen und ist auf ein Erscheinen aus.?

Mit diesem muss sich konfrontieren, wer dem Sinn kinstlerischer Darbietungen
in »préziser sinnlicher Erfahrung« teilhaftig werden will. Auf diese Konfrontation
bleiben alle Dialoge tiber Kunst bezogen. Kunstbezogene Interpretationen und Kriti-
ken (und teilweise auch Kommentare) sind stets Reaktionen auf das Zusammenspiel
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von Respons und Resonanz wihrend der Begegnung mit den jeweiligen Werken. Das
aber bedeutet: In der laienhaften wie professionellen Begegnung mit Kunstwerken
gibt es keinen neutralen Boden. Nicht nur das Erleben von Kunst, auch das deutende
Reden iiber sie ist unumgénglich wertend. Schlieflich nimmt alles Reden tiber Kunst
unausweichlich Stellung zur »Rede« der Kunst: dazu, wie ihre Werke etwas zeigen,
was nur in ihrer Gegenwart erfahren werden kann; dazu, wie sie durch ihre Gegen-
wart eine Gegenwart des menschlichen Befindens zu vergegenwartigen vermogen;
dazu, ob es ihren Werken gelingt, dies auf eine unverwechselbare Weise zu tun.

Dies fiihrt zu einer abschlieBenden fiinften These: Der Sinn allen Redens tiber
Kunst ist es, die jeweiligen Werke zum Sprechen zu bringen — und die besten
unter ihnen 6ffentlich zur Geltung zu bringen oder ihnen anderweitig zur Wirkung
zu verhelfen. Noch jeder ernst zu nehmende Verriss hat diese Funktion: unsere
Sinne, unseren Verstand und unsere Imagination zu schérfen fiir die Moglichkei-
ten der jeweiligen Kunstwerke und Kunstformen.
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»IN JEDER SPRACHE SITZEN ANDERE AUGEN« —
Herta Miiller.
Grundsatzliche Uberlegungen zum »Reden tliber Kunst«

»Won einer Sprache zur anderen passieren Verwandlungen.«

»lilie, crin, ist im Rumanischen maskulin. Sicher schaut DIE Lilie einen anders an als
DER Lilie. Man hat es auf Deutsch mit einer Liliendame, auf Ruméanisch mit einem
Herrn zu tun. Wenn man beide Sichtweisen kennt, tun sie sich im Kopf zusammen.
Die feminine und maskuline Sicht sind aufgebrochen, es schaukeln sich in der Lilie
eine Frau und ein Mann ineinander. Der Gegenstand vollfiihrt in sich selber ein
kleines Spektakel, weil er sich nicht mehr genau kennt. Was wird die Lilie in zwei
gleichzeitig laufenden Sprachen? Eine Frauennase in einem Ménnergesicht, ein
griinlich langer Gaumen oder ein weiller Handschuh oder Halskragen. Riecht sie nach
Kommen und Gehen, oder nach Bleiben tiber die Zeit. Aus der abgeschlossenen Lilie
beider Sprachen wurde durchs Zusammentreffen zweier Lilien-Ansichten ein rétsel-
haftes, niemals endendes Geschehen. Eine doppelbodige Lilie ist immer unruhig im
Kopf und sagt deshalb standig etwas Unerwartetes von sich und der Welt. Man sieht
in ihr mehr als in der einsprachigen Lilie.«

(Herta Miiller in ihrem autobiographischen Essay
»In jeder Sprache sitzen andere Augen«)!

W as die Schriftstellerin Herta Miiller hier iber das Phanomen des Zusammen-
treffens zweier Verbalsprachen schreibt, kann auch — in einem erweiterten
Sinn — auf die Wechselbeziehungen zwischen den Sprachen der Kiinste und der
Verbalsprache iibertragen werden. Die Herausforderung, dsthetische Phdnomene mit
den Moglichkeiten der Wortsprache zu beschreiben, kann in diesem Sinn als Versuch
charakterisiert werden, eine Sprache aus dem Blickwinkel einer anderen Sprache zu
beleuchten.? In Hinblick auf diesen »Perspektivenwechsel« ergeben sich viele grund-
satzliche Fragen. Welche Rolle spielt die Wortsprache grundsatzlich in der dstheti-
schen Erfahrung? Wie definieren die Kiinste selbst ihr Verhaltnis zur Sprache? Gibt
es grundsatzliche Unterschiede zwischen der Wortsprache und den dsthetischen
Sprachen in der Art und Weise, wie sie auf die Wirklichkeit Bezug nehmen? Existie-
ren die Sprachen der Kunst in voneinander getrennten Bereichen, oder nehmen sie
nicht vielmehr stindig aufeinander Bezug? Welche Rolle spielt die Sprache beim
Verstehen von Kunstwerken? Der folgende Beitrag folgt der Spur dieser grundsatzli-
chen Fragen, um am Schluss die besonderen Mdglichkeiten der Wortsprache — vor



