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REFERATE

Wolfgang Denecke
Die Wahrheit der Kunst.

Meditationen iiber einen alten Hut

I
EINLEITUNG

Mein Referat trigt den etwas hochtrabenden Titel »Die Wahrheit der Kunst«, wobei
ich mit »Kunst« nicht Kunst im engeren Sinne, also sogenannte bildende Kunst
meine, sondern die Gesamtheit dsthetischer Gebilde, also neben der bildenden Kunst
auch Musik und Literatur. Es wird an zwei Texte ankniipfen, die ich fiir die Pddago-
gische Korrespondenz vor langerer Zeit geschrieben habe: an einen mehr oder weni-
ger kritischen Kommentar zu George Steiners Essay Von realer Gegenwart und an
eine mehr oder weniger emphatische Analyse des Gemildes Kreidefelsen auf Riigen
von Caspar David Friedrich. Um verstindlich zu machen, worum es mir in diesem
Referat geht, werde ich zunichst noch einmal skizzieren, was mich damals dazu ver-
anlaBt hat, mich mit Steiner und Friedrich auseinanderzusetzen.

Zuerst zu Steiner: Steiners Essay ist deshalb interessant, weil er in exponierter
Weise ein Problem zu losen versucht, das die begriffliche ErschlieBung #sthetischer
Gebilde seit jeher durchzieht: das Problem der schier uniiberwindlichen Kluft zwi-
schen Hermeneutik und Autonomiedsthetik. Worin besteht diese Kluft? Sie besteht,
kurz gesagt, darin, daB Hermeneutik und Autonomieisthetik die volle Komplexitit
ihres Gegenstandes, anstatt ihr gerecht zu werden, unter kontriren Vorzeichen unter-
bieten, indem sie jeweils nur eine Seite der Kunst in den Blick nehmen. So tragen
hermeneutische Konzeptualisierungen dsthetischer Gebilde zwar dem evidenten Fak-
tum Rechnung, daB es an den Kunstwerken etwas, und zwar je anderes (Verschiede-
nes) zu verstehen gibt, daB ihre Erfahrung in spezifischen Sinnzusammenhéngen mit
nicht-dsthetischen Erfahrungen steht, etwa in der Weise der ErschlieBung, der Vertie-
fung oder aber auch der Infragestellung bestimmter kognitiver und moralischer
Erfahrungen. Aber gerade indem die hermeneutischen Ansitze dies tun, geraten sie in
ein MiBverhiltnis zu ihrem Gegenstand, denn in dem MaBe, in dem sie die Verstind-
lichkeit, den auBerdsthetischen Sinn- und Wirklichkeitsbezug der Kunst als deren
wesentlichen Gehalt begreifen, kommt ihnen ein Moment abhanden, das unaufléslich
zum Wesen der Kunst gehort: das Moment ihrer Unverstidndlichkeit, ihres irredu-
ziblen Eigensinns gegentiber der auBeristhetischen Wirklichkeit. Eklatant wird dieses
MiBverhiltnis immer dann, wenn die Hermeneutik ihrem Bediirfnis nach Sinn freien
Lauf 148t und den Versuch unternimmt, den Sinn, oder noch kruder: den Inhalt,
bestimmter dsthetischer Gebilde dingfest zu machen. Das Resultat solch radikaler
Sinnsuche sind dann kurzschliissige Interpretationen, die in dem Bestreben, die
Kunst in den Sinnzusammenhingen der auBeristhetischen Wirklichkeit zu verankem,
jenseits der fliichtigen Wirklichkeit der Kunst enden: im Reich der handfesten Sinn-
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konserven. Kurz: Das in der konsequenten Verfallsform der Hermeneutik besonders
deutlich in Erscheinung tretende strukturelle Defizit der hermeneutischen Konzeptua-
lisierung der Kunst besteht in der Tendenz zur Erzeugung leerer Begriffe. Und eben
dieser Tendenz zur heteronomen Fixierung dessen, was sich dem Wesen nach nicht
fixieren 148t, tritt am Gegenpol der Konzeptualisierung der Kunst die Autono-
mieésthetik entgegen. Die Autonomiedsthetik trigt im Gegensatz zur Hermeneutik
dem augenscheinlichen Faktum Rechnung, daf sich das, was die Kunst im Innersten
zusammenhilt, letztendlich nicht verstehen 14Bt, daB die Kunst einen irreduziblen
Eigensinn gegeniiber allen Formen der idsthetischen und nicht-édsthetischen Sinner-
schlieBung bewahrt, etwa in der Weise der Uniiberschaubarkeit, d.h. in der Form der
Herausforderung von gegenseitig sich ausschlieBenden und darin als verfehlt sich
darstellenden Deutungsmdoglichkeiten, oder aber, kategorischer, in der Weise der
Undurchdringlichkeit, d.h. in der Form des ginzlichen SichverschlieBens gegen die
Moglichkeit von Deutung. Doch gerade indem die Autonomieisthetik dies tut, gerat
auch sie in ein Mifiverhdltnis zu ihrem Gegenstand, denn in dem MaBe, in dem sie
die Nicht-Verstehbarkeit, den unverinderlichen Eigensinn gegeniiber der auferasthe-
tischen Wirklichkeit als den wesentlichen Gehalt der Kunst begreift, kommt ihr eben
jenes Moment abhanden, das die Hermeneutik zu ihrer Sache macht: die Tatsache,
daB es an den Kunstwerken etwas, und zwar je anderes (Verschiedenes) zu verstehen
gibt. Eklatant wird dieses MiBverhiltnis immer dann, wenn die Autonomieisthetik
ihrem Bediirfnis nach Unabhingigkeit der Kunst gegeniiber der Welt der alltidglichen
Sinnzusammenhinge freien Lauf 146t und den Kunstwerken den Status von Gebilden
zuweist, liber die man genau genommen nur eines sagen kann: dal man iiber sie
nichts Genaues sagen kann. Das Resultat solch radikaler Sinnflucht sind dann inter-
pretationsfeindliche KurzschluBhandlungen, die in dem Bestreben, die Kunst gegen
die Sinnzusammenhinge der auBerésthetischen Wirklichkeit abzudichten, jenseits der
vielsagenden Wirklichkeit der Kunst enden: im Reich des bloBen nichtssagenden
Unsinns. Kurz: Das in der konsequenten Verfallsform der Autonomieésthetik beson-
ders deutlich in Erscheinung tretende strukturelle Defizit der autonomieisthetischen
Konzeptualisierung der Kunst besteht in der Tendenz zur Erzeugung blinder
Anschauungen. Hermeneutik und Autonomieisthetik bilden so gesehen die auseinan-
derfallenden Komplemente einer Betrachtung des Asthetischen, die in der Konzen-
tration auf jeweils nur eine der beiden grundlegenden Seiten ihres Gegenstandes stets
unzulinglich bleibt.

Gegen eben diese komplementidre Unzulidnglichkeit richtet sich Steiners vielver-
sprechender Essay Von realer Gegenwart. Steiner will die Kluft zwischen Hermeneu-
tik und Autonomieisthetik iiberwinden, indem er die Kunst so zu beschreiben ver-
sucht, da3 die Hervorhebung ihres Wirklichkeitsbezugs, die Exposition ihres unauf-
15slichen Zusammenhangs mit auBerésthetischen Sinnerfahrungen nicht auf Kosten
ihrer Unabhingigkeit, ihres irreduziblen Eigensinns gegeniiber der auBerésthetischen
Wirklichkeit geht. Dabei greift er auf eine Konstruktion zuriick, die jeder Theoreti-
ker, der den Abgrund zwischen der Verstindlichkeit und der nicht zu verstehenden
Andersheit der Kunst iiberbriicken mochte, in Anwendung bringen muf}: auf die
These, daB die Kunst gerade in ihrer inkommensurablen Andersheit gegeniiber der
auferdsthetischen Wirklichkeit die Wahrheit iber eben diese Wirklichkeit, ihr
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»eigentliches«, »verborgenes« Wesen zur Erscheinung bringe. In der eigentiimlichen
Welt der Kunst soll sich manifestieren, mit Steiner konnte man auch sagen: soll zur
»realen Gegenwart« gelangen, was es mit der Welt auBerhalb der Kunst in Wahrheit
auf sich hat.

Um mich gleich vorweg als bekennenden Wahrheitsésthetiker zu outen: Ich finde,
daB das von Steiner vehement aufgegriffene Projekt der wahrheitsisthetischen Uber-
windung des Abgrunds zwischen Hermeneutik und Autonomieisthetik nicht bloB
ziemlich abgehoben, sondern auch ziemlich faszinierend ist, denn es hat, zumindest
dem Anspruch nach, den erheblichen Vorteil, den beiden grundlegenden Struktur-
momenten des Asthetischen gleichermaBen Rechnung zu tragen. So stellt es einer-
seits den Wirklichkeitsgehalt der Kunst heraus, insofern es gegen die Autono-
miedsthetik geltend macht, daB sich die Kunst in ihren verschiedenen Manifestatio-
nen, anstatt im Vakuum eines bezugslosen Eigensinns zu schweben, auf die Sinn-
zusammenhinge der auBerdsthetischen Welt bezieht. Und es hebt andererseits die
Andersheit der Kunst hervor, insofern es gegen die Hermeneutik geltend macht, dafl
sich die auBeristhetische Bezugnahme des Asthetischen nicht als Fixierung der
Kunst auf die Sinnzusammenhinge der alltiglichen Wirklichkeit vollzieht, sondern
im Gegenteil als kategorische Auflosung der in ihrer Alltiglichkeit als fragwiirdig
sich erweisenden Sinnzusammenhinge der auBerdsthetischen Wirklichkeit durch die
»tiefere«, »hdhere« (oder was auch immer) Wahrheit der Kunst. So gesehen scheint
die Wahrheitsisthetik die Losung zu sein. Die Sache hat indes, so erhebend sie auch
auf den ersten Blick wirken mag, einen nicht unerheblichen Haken, der, schmerzhaft
formuliert, selbst dem wohlwollendsten Beobachter auf den zweiten Blick sofort ins
Auge stechen diirfte. Die Wahrheitsésthetik droht nidmlich in dem MaBe, in dem
sie genauer bestimmt, worin denn die in der Andersheit der Kunst zum Vorschein
kommende Wahrheit iiber die auBleristhetische Wirklichkeit eigentlich bestehen soll,
zu einer jener heteronomen Fixierungen der Kunst zu werden, von denen sie sich
in der Forderung nach Beachtung der Autonomie der Kunst mehr oder weniger
emphatisch abgrenzt. Die verschiedenen Spielarten der Wahrheitsisthetik sind oft
nichts anderes als hinfillige Versuche, unter dem Banner der Verteidigung einer
»hoheren« oder »tieferen« Wahrheit der Kunst irgendwelchen anisthetischen Lebens-
welten (moralphilosophischen, geschichtsphilosophischen, metaphysischen) zum Durch-
bruch zu verhelfen. Und eben dieses mehr oder weniger unvermeidliche MiBver-
haltnis zwischen den hochfliegenden &sthetischen Anspriichen und der bodenstindi-
gen aniisthetischen Wirklichkeit der wahrheitsisthetischen Konzeptualisierung der
Kunst 148t sich an Steiners Essay Von realer Gegenwart besonders eindringlich ver-
folgen.

Betrachtet man das, was Steiner unter dem Stichwort »Reale Gegenwart« als
Wahrheit der Kunst offeriert, etwas genauer, so entpuppt es sich als ein Komplex
bestimmter Sinnkonserven, die sich nicht so sehr dem Blick auf die reale #sthetische
Gegenwart der Kunst verdanken, sondern vielmehr dem Willen, an der Moral einer
vergehenden logozentrischen Weltanschauung festzuhalten. Nach dem Dafiirhalten
Steiners sollen die verschiedenen Erscheinungsformen des Eigensinns der Kunst: ihre
»tiefe« Ritselhaftigkeit, ihre »hhere« Sinnfiille und ihre »hdchsten«, »erhabenen«
Augenblicke letztendlich nichts anderes sein als Offenbarungen einer metaphysisch
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konzipierten Sinnhaftigkeit der Welt, als Manifestationen einer verborgenen, sinnver-
biirgenden ménnlichen Schopferinstanz namens Gott. Kurz und gut: Wihrend er so
tut, als verhelfe er der Wahrheit der Kunst jenseits aller heteronomen Verwertung voll
zum Durchbruch, verfilscht Steiner die Kunst zur Erfiillungsgehilfin einer zerbre-
chenden machismomessianischen Wertewelt. Freilich, und das ist das Entscheidende,
ist die Sache der Wahrheitsésthetik mit dem charakteristischen Scheitern der Steiner-
schen Meditationen iiber die Wahrheit der Kunst noch lange nicht entschieden. Es
stellt sich auch nach Von realer Gegenwart die Frage, ob so etwas wie Wahr-
heitséisthetik moglich ist, d.h. ob Kunstbetrachtungen von der Art Steiners bloB ein
MiBbrauch des Projekts der Wahrheitsisthetik sind oder aber eine Verlaufsform sei-
ner grundsatzlichen Verfehltheit.

Im AnschluB an die erniichternden Erfahrungen mit dem Steiner-Essay wiire also
verschirft zu fragen: Kann man der wahrheitsisthetischen Forderung nach Uberwin-
dung des Gegensatzes von Hermeneutik und Autonomiedsthetik folgen, ohne im
Reich der Heteronomie zu landen? Oder anders formuliert: Kann man dem evidenten
Zusammenhang der Kunst mit den Sinnzusammenhidngen der auBeristhetischen
Wirklichkeit hinlanglich Rechnung tragen, ohne ihre augenscheinliche Andersheit
gegeniiber diesen Sinnzusammenhéngen zu verkiirzen?

Eben dies war die Fragestellung, die im Hintergrund meiner Auseinandersetzung
mit den Kreidefelsen auf Riigen von Caspar David Friedrich stand. Der Aufsatz iiber
das Friedrich-Gemilde war, unausgesprochen, ein Versuch, im Medium der imma-
nenten Analyse eines dsthetischen Phdnomens zu zeigen, daB Wahrheitsasthetik viel-
leicht doch moglich ist. In diesem Sinne wendet sich der Text einerseits gegen die
Bemiihungen der Hermeneutik, die Kreidefelsen auf Riigen kategorisch aufzuschliis-
seln, indem er geltend macht, daB die Thesen {iber den autobiographischen bzw. reli-
gidsen bzw. politischen Inhalt des Bildes in einem augenscheinlichen MiBverhéltnis
zu dessen Eigensinn stehen: zu der ihm unaufloslich eingeschriebenen Ritselhaftig-
keit und Andersheit. Andererseits jedoch wendet er sich gegen den kategorischen
SchluB der Autonomieisthetik, die Kreidefelsen auf Riigen seien schlichtweg inkom-
mensurabel, indem er geltend macht, da die These von der Nicht-Verstehbarkeit des
Bildes in einem ebenso augenscheinlichen Miiverhiltnis zu dessen Sinnhaltigkeit
steht: zu der ihm unaufloslich eingeschriebenen Stringenz und Logizitit. Gegeniiber
diesen beiden Formen kunstwissenschaftlicher KurzschlieBung der Kunst versucht
der Text in der Folge aufzuzeigen, dall sich erst jenseits des Widerstreits zwischen
der hermeneutischen Fixierung auf das Verstehbare und der autonomieésthetischen
Fixierung auf das Unverstindliche die »reale Gegenwart«, d.h. die dsthetische Wahr-
heit des Bildes erschlieBt, und zwar so, daB sie sich zugleich als eine Wahrheit iiber
die auBeristhetische Wirklichkeit erschlieBt, aber eben nicht, wie bei Steiner, im
Sinne einer metaphysischen Post, sondern, um es mit einem unséglichen Wort zu
sagen, im Sinne der Postmetaphysik: in der Weise der Erscheinung einer unter dem
Netzwerk der alltdglichen Sinnzusammenhénge verborgenen Welt, von der sich nicht
sagen 14Bt, was es mit ihr auf sich hat bzw. ob es iiberhaupt etwas mit ihr auf sich hat.
Die Wahrheit der Kunst, so in etwa die Perspektive des Artikels iiber die
Kreidefelsen, liegt in der Infragestellung des Bediirfnisses nach metaphysischen Ant-
worten (religidsen, politischen oder was auch immer) auf die Frage nach dem »wah-
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ren« Sinn der Wirklichkeit. Indes scheint der Text in der riickhaltlosen Emphase, mit
der er diese haltlose Perspektive einnimmt, mehr Fragen aufgeworfen zu haben, als
er beantwortet, Nicht wenigen Lesern erschien er als ein unwissenschaftliches Unter-
nehmen mit einem fragwiirdigen Hang zum Eigentlichen, Dunklen, Mystischen,
kurz: mit einem Hang zur Metaphysik.

Damit bin ich, zugegebenermaBlen reichlich spit, beim eigentlichen Gegenstand
des heutigen Referats angelangt. Ich werde versuchen, in meine obskure Perspektive
auf die Wahrheit der Kunst ein wenig Licht zu bringen. Ich will dies aber nicht im
Medium einer Wiederholung tun: vermittels einer nochmaligen ausfiihrlichen
Besprechung des Steiner-Essays und des Friedrich-Bildes, sondern vermittels neuer
Materialien: auf der Seite der Theorie mit Hilfe der Asthetischen Theorie Adornos,
auf der Seite der Praxis mit Hilfe des Fliegenpapiers von Musil. Zuniichst eine kurze
Vorbemerkung zur Auswahl der Texte: Die Auswahl der Asthetischen Theorie scheint
auf den ersten Blick problematisch zu sein, insofern Adorno in ihr denselben Fehler
macht wie Steiner in seinem Essay Von realer Gegenwart. Er fixiert das Asthetische
im Zuge einer wahrheitsisthetischen Konzeptualisierung der Kunst auf eine anisthe-
tische Sicht der Welt: in seinem speziellen Fall auf ein geschichtsphilosophisches
bzw. metaphysisches Konzept universaler Versshnung. Gleichwohl halte ich mich an
die Asthetische Theorie, weil sie in ihrem konkreten phinomenologischen Blick auf
die »reale Gegenwart« der Kunst ungleich #sthetischer ist als ihre in die Zukunft
blickende Systematik. Anders formuliert: Adorno hat sich von der Logik seiner ver-
sohnungsphilosophischen Ideen nicht davon abbringen lassen, in der Asthetischen
Theorie alles zu sagen, was es liber die Wahrheit der Kunst zu sagen gibt. Zur Aus-
wabhl des Fliegenpapiers nur das Folgende: Der Text bietet, komplementir zur Theo-
rie Adornos, alles, was die Kunst iiberhaupt zu bieten hat. Und er enthilt dieses
umfassende Angebot der Kunst in einer so praktischen Kiirze, daf auch diejenigen,
die ihn, aus welchen Griinden auch immer, noch nicht gelesen haben, eben jetzt noch
schnell lesen konnen.

I
ANALYSE

Um nicht in der labyrinthischen Bilder-Welt des Fliegenpapiers (gleichsam wie eine
kunstwissenschaftliche Eintagsfliege) unterzugehen, werde ich mich bei jedem
Schritt zunzchst an Adornos Asthetische Theorie halten und sie als Leitfaden fiir den
Weg ins Werk benutzen. Schritt 1: Nach Adorno besteht das ausiosende Moment
jeder genuinen asthetischen Erfahrung in einer Frage: in der Frage »Was ist das?«
oder »Was soll das?« angesichts des »leeren Blicks« der Kunst. Der Beginn der Aus-
einandersetzung mit der Kunst (das erste mehr oder weniger fliichtige Sehen, Horen,
Lesen) sei durch eine Subversion der von selbst sich verstehenden Sinnzusammen-
hinge der auBeristhetischen Wirklichkeit geprigt, durch eine Erfahrung des Sinnent-
zugs, die den alltdglichen Zugang zu den Dingen unterlaufe. Dabei habe man die
Konfrontation mit dem subversiven Eigensinn der Kunst nicht als ein bloB3 vorberei-
tendes, sondern als ein integrales Moment der ésthetischen Erfahrung selbst anzuse-
hen, denn in dem unwillkiirlichen Augenblick des Nicht-Verstehens erschliefe sich
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eine der grundlegenden Schichten der Kunst: ihre konstitutive Verschlossenheit und
Andersheit. In diesem Zusammenhang macht Adomo geltend, daB der, wie er ihn
nennt, »amusische Banause«, der angesichts des »leeren Blicks« der Kunst mit
Unverstédndnis reagiert und sie als Unding von sich weist, ihrer autonomen Wirklich-
keit nédher sei als der kultivierte Kenner, insofern er, anstatt die Kunst kraft hoherer
Bildung oder Halbbildung als etwas Selbstverstindliches zu verkennen, volauf
erkannt habe (allerdings ohne es zu wissen), da8 es sich bei isthetischen Gebilden
um Dinge handelt, zu deren Wesen es unabdingbar gehort, sich nicht von selbst zu
verstehen. Adornos These lautet also, dal man einem Kunstwerk nur dann in mehr
oder weniger verstindiger Weise begegnen kann, wenn man sich ihm aus der Per-
spektive des Nicht-Verstehens nihert. Anders gesagt: Nach Adorno kann es nur dort
eine dsthetische Erfahrung geben, wo man auf ein Gebilde st68t, das sich dem verste-
henden Zugriff nachhaltig entzieht. Und ein solcher ZusammenstoB ereignet sich
(bzw. konnte bzw. sollte sich ereignen), wenn man — nicht besonders gierig, mehr aus
Konvention, weil schon so viele andere es getan haben — Musils Fliegenpapier liest.
Der Text iiber den unaufhaltsamen Untergang einer Reihe von Fliegen zwingt den
Leser dazu, sich mit der unhandlichen, man konnte auch sagen: klebrigen Materie
des Asthetischen auseinanderzusetzen, weil er keinen schnellen AufschluB dariiber
zuldBt, was man von ihm bzw. von der in ihm in Erscheinung tretenden Welt halten
soll. Anstatt einen sinnfilligen Inhalt zu présentieren, der sich auf den ersten Blick
erschlieBen und abhaken 148t, fiihrt er eine Wirklichkeit vor, deren Sinn und Gehalt
zunichst alles andere als klar ist.

Dieses Moment der Subversion des Sinns, der Auflosung der festgefiigten Bedeu-
tungszusammenhinge des Alltags offenbart sich besonders deutlich, wenn man dem
Text die Verse Goethes gegentiiberstellt, die ebenfalls einen Fliegentod beschreiben.
Das Gedicht, das nicht zu Unrecht den Vermerk »parabolisch« trégt, 148t seine Leser
keinen Augenblick im unklaren dariiber, was sie sich bei der Betrachtung der »gieri-
geng, »verfiihrten«, dem »GenuB« erliegenden Fliege zu denken haben. Es berichtet
tiber die leidige Inkompatibilitdt von freudvoller, ergotzlicher Lebensfiihrung einer-
seits und gewandter, geschickter Lebensfiihrung andererseits, kurz: iiber den notori-
schen Abgrund zwischen Lebenslust und biirgerlichem Trauerspiel. Wer sich unge-
hemmt den Geniissen des Daseins iiberlasse, bezahle dies zunéchst mit fortschreiten-
der Paralyse und irgendwann schlieflich mit dem Tod, und dann sei eben auch
Schlul mit lustig: So die eher lebenstiichtige als lebensfrohe Botschaft des Gedichts.
MiBverstdndnisse sind angesichts der massiven Fiille der sinndeterminierenden Sig-
nale kaum méglich. Ein hermeneutischer Streit konnte allenfalls dariiber entbrennen,
ob der Text, dessen Quintessenz sich in dem Satz »Das Leben so sich im GenuB ver-
liert« formelhaft verdichtet, eine moralinsaure oder aber eine bloB neutral beobach-
tende Perspektive einnimmt. Wie dem auch sei, Goethes Verse sind alles in allem
nicht mehr als ein besinnliches Gelegenheitsgedicht, ein Gebilde, das seine Bedeu-
tung so sinnfillig zum Ausdruck bringt, daB sich eine Subversion der Welt des Sinns:
eine Infragestellung der Bedeutungszusammenhinge der auBeristhetischen Wirklich-
keit beim besten Willen nicht ereignen kann.

Ganz anders liegen die Dinge beim Fliegenpapier Musils. Zwar stellt auch Musil,
wie Goethe, einen dichten Verweisungszusammenhang zwischen dem Reich der tieri-
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schen und dem Reich der menschlichen Tiere her, doch er tut dies in einer Weise, die
es dem Leser unmoglich macht, auf den ersten Blick zu sagen, worum es in dem Text
eigentlich geht. Die Bilder-Welt des Fliegenpapiers erscheint anders als die griffigen
Bilder-Welten herkommlicher Tierparabeln nicht als eine mehr oder weniger durch-
sichtige dsthetische Verpackung fiir einen nicht-dsthetischen Inhalt, sondern als ein
verwirrendes, undurchschaubares Netzwerk verschiedener Vergleiche und Gleichnis-
se. Und genau in dem MaBe, in dem dies der Fall ist: in dem MaBe, in dem sich das
Fliegenpapier dem oberflichlichen Uberblick bzw. Durchblick entzieht, tritt es als
Ritsel und darin zugleich als Trédger einer »hGheren« oder »tieferen« Wahrheit in
Erscheinung. Adomo spricht in diesem Zusammenhang davon, dall die Werke der
Kunst gerade als, wie er es nennt, »abgebrochene« Gebilde, als Gebilde, deren Sinn
sich nicht erschlieBen 146t, zu Bildern des Ansichseins werden. Und er fiigt hinzu,
dal das Ansichsein, das sich in der ritselhaften Undurchschaubarkeit der Kunst
zeige, immer dasselbe sei, d.h. die Wahrheit der Kunst ist auf dieser ersten Ebene der
dsthetischen Erfahrung keine bestimmte, in der je spezifischen Gestalt der Werke ent-
haltene Aussage iliber die auBeristhetische Wirklichkeit, sondern sie ist eine ganz
abstrakte, unbestimmte, leere Wahrheit, die immer dann evoziert wird, wenn ein
Kunstwerk in seiner je spezifischen Gestalt die Sinnzusammenhénge der auBerésthe-
tischen Wirklichkeit unterlduft. In der im anfinglichen »leeren Blick« der Werke sich
manifestierenden Wahrheit der Kunst erscheint gleichsam kein besonderer anderer
Inhalt, sondern nur die bloBe Form von Andersheit an sich. D.h. aber, da es unzulis-
sig ist, den rétselhaften Blick der Kunst mit bestimmten Wahrheitsgehalten zu verse-
hen, etwa indem man ihn, wie Steiner es tut, als Offenbarung eines verborgenen sinn-
verbiirgenden Gottes begreift. Es ist nicht die Fiille einer auBerésthetischen Wahrheit,
sondern eine reine #sthetische Leerstelle, gleichsam ein Nichts, ein Es, was den
Betrachter, Horer, Leser in seinen Bann zieht. Adorno macht in diesem Sinne geltend,
daBl zum Gehalt der als Triger von Wahrheit auftretenden Kunstwerke nicht zuletzt
beitrage, dal »er fehlt«. Was Adorno freilich nicht wahrhaben will, ist, daB auch
seine eigenen Reflexionen iiber die »abgebrochene« Wahrheit der Kunst im Reich der
Heteronomie enden, indem sie das ritselhafte Ansichsein der Werke in letzter Instanz
als einen wie auch immer gebrochenen Hinweis auf die Mdglichkeit einer ansichsei-
enden, versohnten Wirklichkeit begreifen. Mit anderen Worten: Man muf8 mit und
zugleich gegen Adorno sehen, dal die Wahrheit der Kunst auf dieser Ebene &stheti-
scher Erfahrung genau jene subversiven Ziige trigt, die die Autonomieisthetik im
Auge hat: die Ziige einer Wahrheit, die sich dem verstehenden Zugriff radikal ent-
zieht, die sich nicht objektivieren 148t, weil man bei ihrem Anblick gleichsam immer
auBen vor bleibt. Der Fehler der Autonomieisthetik liegt dann blof3 darin, da8 sie ihr
Wahrheitsmoment verabsolutiert und das in der #sthetischen AuBlenperspektive zum
Vorschein kommende Unverstiandliche der Kunst zum Ganzen der Kunst, zu ihrem
Wesen erhebt, wihrend es in Wahrheit nur ein wesentlicher Teil von ihr ist. Die Ein-
sicht in die Unverstindlichkeit dsthetischer Gebilde ist nicht das A und O #sthetischer
Erfahrung, sondern lediglich ihr Anfang, denn indem sich die Kunst den Sinnzusam-
menhéngen der auBerédsthetischen Wirklichkeit entzieht, stellt sie unweigerlich die
Frage nach ihrem Sinn und ruft darin, das ist der Punkt, fiir den die Autonomiedsthe-
tik blind ist, die (hermeneutische) Suche nach ihrer Wahrheit auf den Plan. Bei Ador-
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no heiBt es dementsprechend, daB der »leere Blick« der Kunst immer auch ein »fra-
gender« Blick sei. Und daB dies so ist: daB dsthetische Gebilde unausweichlich die
Frage danach stellen, was sie eigentlich konkret zu bedeuten haben, kommt beson-
ders deutlich zum Vorschein, wenn man sich vor Augen fiihrt, wie der von Adormno so
genannte »Banause« reagiert, wenn er sich, nicht besonders gierig, mehr aus Kon-
vention, einem Kunstwerk néhert. Der »Banause« wiirde sich wahrscheinlich, wenn
er beispielsweise das Fliegenpapier in die Finger bekime, mehr oder weniger abge-
stoBen, vielleicht gar angewidert fragen: Was soll denn das bloB mit den Fliegen?
Und von eben dieser Art sind die Fragen, mit denen es in der ErschlieBung der
inkommensurablen Wahrheit der Kunst weitergeht. Anders formuliert: Der »Banau-
se« wire der ideale Rezipient, wenn er sich die Frage nach dem Sinn der Fliegen
nicht bloB rhetorisch stellen wiirde: als Ausdruck seines Unwillens, sondern &sthe-
tisch: als Ausdruck des hermeneutischen Entschlusses, an der Materie des Fliegenpa-
piers ein wenig kleben zu bleiben.

Wie aber sieht der zweite (hermeneutische) Schritt der Auseinandersetzung mit der
Kunst konkret aus? Wie erfdhrt man, was ein bestimmtes #sthetisches Gebilde eigent-
lich zu bedeuten hat? Bevor ich auf diesen Punkt niher eingehe, mochte ich zunichst
kurz skizzieren, wie man garantiert nicht erfihrt, was ein bestimmtes 4sthetisches
Gebilde eigentlich zu bedeuten hat. Man erfahrt es garantiert nicht, wenn man sich
auf den Weg der gerade in akademischen Sphiren weit verbreiteten Verfallsform der
Hermeneutik begibt: auf den Irrweg der Entschliisselungshermeneutik, die die Wahr-
heit der Kunstwerke mit Hilfe von interpretatorischen Schliisseln, die dann hiufig
auch noch Generalschliissel sind, erschlieBt und darin nichts anderes tut, als die
Wahrheit der Kunst begrifflich kurzzuschlieBen. Die Entschliisselungshermeneutik,
die man in Anlehnung an den Begriff des Enthiillungsjournalismus auch Enthiillungs-
hermeneutik nennen konnte, versucht, den Sinn der in ihren Dunstkreis geratenden
Objekte zumeist auf eine bestimmte, griffige Formel zu bringen. Um es mit einem
schonen Bild Musils zu sagen: Sie versucht einen »freifliegenden Vogel mit einer
Nadel aufzuspieBen«. Im Falle des freifliegenden Fliegenpapiers sieht das dann,
zugegebenermaBen grob vereinfacht, ungeféhr so aus: Ein Interpret stoBt im Mann
ohne Eigenschaften auf eine kurze Textpassage, in der davon die Rede ist, daB der
Lebensweg der meisten Menschen, also der schleichende Verfall von einer mehr oder
weniger hoffnungsfrohen Phase des »Die-Welt-noch-vor-sich-Habens« zu einem
mehr oder weniger traurigen Endstadium des » Angekommen-Seins-in-der-Welt« dem
langsamen Sterben von Fliegen auf einem Fliegenpapier gleiche. Sofort bringt er die
Stelle als Schliissel fiir die ErschlieBung des Fliegenpapiers in Anschlag. Der Text
fiihre im Bilde der sterbenden Fliegen die tédlichen Folgen der Anpassung an beste-
hende gesellschaftliche Konventionen vor Augen und erweise sich darin als eine indi-
vidualistische bzw. existentialistische Absage an die Welt kollektiver Zwiinge. Ein
zweiter Interpret sieht das etwas anders. Zwar geht auch er davon aus, daB es sich bei
dem Fliegenpapier um eine Parabel auf den Tod des Individuums handele, aber in
der niheren Bestimmung dieses letalen Gehalts kommt er zu einem historisch-politi-
schen Ergebnis, nimlich zu dem SchluB, daB mit der schleichenden Paralyse der Flie-
gen kein existentielles, d.h. allgemein-menschliches Verfallsphanomen gemeint sei,
sondern die konkrete Paralyse der Menschen, die zu der Zeit, da das Fliegenpapier
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zusammen mit anderen Texten in Buchform erschien (und das war 1936), dem
Faschismus auf den Leim gingen. Ein dritter Interpret gibt dem zweiten in der Her-
vorhebung der konkret-historischen Bedeutung des Fliegenpapiers Recht, wendet
aber ein, daB der Text, der von Musil bereits 1913 verfaBt wurde, nicht als Parabel
auf die Verfiihrungen des Faschismus einzustufen sei, sondern als Vorahnung der
Schlachtfelder des ersten Weltkriegs, auf denen die Menschen gleichsam wie Fliegen
starben usw.

Das Resultat der enthiillungshermeneutischen Sinnsuche ist, auch immanent, alles
andere als eine Offenbarung. Anstatt, wie intendiert, den Sinn des freifliegenden Flie-
genpapiers ein fiir allemal dingfest zu machen, hinterlassen die diversen Enthiil-
lungsversuche eine lose Folge von Sinnbehauptungen, die sich, nach ihrer eigenen
Logik, d.h. nach der Logik des ihnen eingeschriebenen Anspruchs auf Eindeutigkeit,
wechselseitig in Abrede stellen. Auf diese fragwiirdige Situation gibt es dann nur
zwei mogliche enthiillungshermeneutische Antworten: Die erste mogliche Antwort
besteht in dem Versuch, es besser zu machen als die Konkurrenz. Ein neues Unter-
nehmen wird gestartet, das nun endgiiltig die richtige Deutung des unbekannten
Flugobjekts liefern soll. Das unausweichliche Ergebnis des emeuten Anlaufs liegt
dann aber blo8 darin, daB der Chor der als unzureichend sich erweisenden Interpreta-
tionen um eine Stimme reicher wird. Die zweite mogliche Antwort besteht in dem
Versuch, aus der Not der Unzulénglichkeit die Tugend der Bescheidenheit zu machen
und zu erkliren, daB sich das Objekt in seiner spezifischen Vielschichtigkeit, in der
Fiille seiner Bedeutungen nicht auf eine einzige Deutung fixieren lasse. Dieser ulti-
mative Verzicht auf die alleinseligmachende Wahrheit klingt einsichtig, ist es aber
nicht, denn indem er geltend macht, da8 man sich den Eigensinn der Kunst als bloBe
Inkompatibilitit einer Mehrzahl von fiir sich genommen vollkommen eindeutigen
Bedeutungsméglichkeiten zu denken habe, vermittelt er endgiiltig ein vollkommen
falsches Bild von der Sinnfiille: von der bedeutungsgeladenen Wirklichkeit &stheti-
scher Gebilde. DaBl dem so ist, daB8 sich die Entschliisselungshermeneutik selbst in
ihrer vermeintlich einsichtigsten Form auf einem Irrweg befindet, 146t sich daran
erkennen, da sie gerade dort, wo es ihr doch einmal gelingt, ihr Ziel: die wider-
spruchsfreie ErschlieBung ihres Gegenstandes zu erreichen, ins Leere lduft. Ich habe
diesen Punkt im Rahmen meiner Analyse der Kreidefelsen auf Riigen exemplarisch
anschaulich zu machen versucht, indem ich demonstriert habe, daB man die sich
befehdenden Interpretationen des Gemildes, also die Deutung der Kreidefelsen als
autobiographisches Hochzeitsbild, als religiose Ikone oder als politisches Gesin-
nungsplakat, mit etwas Sinn fiir Synkretismus ohne weiteres miteinander in Einklang
zu bringen vermag, wenn man sie nidmlich als gleichberechtigte Formen der Heraus-
arbeitung eines dem Bild objektiv eingeschriebenen vielschichtigen Spiels mit
Bedeutungen versteht, d.h. man braucht sich iiberhaupt nicht, wie die Interpreten es
tun, mit zum Teil schwerem hermeneutischen Geschiitz dariiber zu streiten, ob sich
Friedrich nun als Briutigam oder aber als Gliubigen oder aber als Freiheitskimpfer
darstellt, sondern man kann ganz einfach annehmen, daf er sich, in einer iiberaus
komplexen Synthetisierung verschiedener Bedeutungsebenen, sowohl als Brautigam
als auch als Gliubigen als auch als Freiheitskdmpfer darstellt. Die Frage ist bloB, ob
das schon alles ist. Mit anderen Worten: Die Unzulédnglichkeit der Deutungen der
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Kreidefelsen, wie iibrigens auch die der Fliegenpapier-Deutungen, liegt nicht darin,
daB ihre hermeneutischen Befunde falsch sind (sie sind zum Teil alles andere als
falsch), sondern darin, daB sie, gemessen an der als Ritsel in Erscheinung tretenden
Bedeutungsfiille ihres Gegenstandes, schlichtweg unbedeutend sind. Das kann es ein-
fach nicht gewesen sein, was in der Form nachhaltiger Nicht-Verstehbarkeit die ein-
dringliche Frage nach dem Sinn ausloste. Und wenn es das gewesen wire, dann
wiren die Kreidefelsen und das Fliegenpapier eben keine Kunstwerke gewesen, son-
dern Machwerke, anisthetische Bilderritsel, deren Betrachtung letztendlich nichts
hinterlaBt als eine mehr oder weniger erniichternde Losung. Eben dies aber scheint
die entschliisselungshermeneutische Vorstellung vom Wesen é&sthetischer Gebilde zu
sein. Summa summarum: Die fixen Methoden der Entschliisselungshermeneutik
fithren zu nichts, weil sie sich von Anfang an jenseits der fliichtigen Wirklichkeit der
Kunst bewegen.

Wie aber kommt man der Wirklichkeit der Kunst wirklich niher? Bei der Beant-
wortung dieser Frage halte ich mich wiederum an die Asthetische Theorie Adomos.
Adornos Antwort ist namlich ebenso simpel wie einleuchtend: Man komme der
Wirklichkeit der Kunst niher, so seine These, indem man sich in sie hineinbegebe.
Anstatt die Kunst, wie die Hermeneutik es tue, von auBen (gleichsam duflerlich) kurz-
zuschlieBen, miisse man sie immanent nachvollziehen, denn die innere Wahrheit
eines asthetischen Gebildes erschlieBe sich nur dann, wenn es nicht »als fixiertes
wahrgenommen und dann vergebens gedeutet sondern in seiner eigenen objektiven
Konstitution noch einmal hervorgebracht« werde. Die »inwendige« »Nachahmung
der Bewegungskurve« der Werke sei der »Inbegriff« #sthetischer Erfahrung. Im
Nachvollzug ihrer immanenten Prozessualitit gehe der Betrachter, Horer, Leser
gleichsam in den Sinn der Werke ein und werde »mit Evidenz belohnt«. Adornos
Empfehlung lautet also sinngemiB ungefidhr so: Man muf, im Geiste der Phinome-
nologie, die Untiefen der Hermeneutik hinter sich lassen und sich in die Sache selbst:
in die »reale Gegenwart« der dsthetischen Objekte vertiefen: Man muf der Zeigege-
ste der Frau der Kreidefelsen folgen und sich anschauen, was es da zu sehen gibt.
Man muB es dem beobachtenden Ich des Fliegenpapiers gleichtun und genauer unter
die Lupe nehmen, was da so klebt, was da so hineinzieht. Keine Angst: Ich werde
jetzt keine mimetische Livevorstellung: keine Lesung veranstalten, sondern mich
darauf beschrinken, in einer umrihaften Analyse des Fliegenpapiers anzudeuten,
welche innere Wahrheit, d.h. welche bedeutungsgeladene, sinnerfiillte Wirklichkeit in
der Lektiire des Textes zu »realer Gegenwart« gelangen konnte. Ich will hier ja
schlieBlich keine dsthetischen Erfahrungen machen, sondern bloB einen fliichtigen
Eindruck davon vermitteln, wie sich #sthetische Erfahrungen meiner Meinung nach
vollziehen.

Zur Sache: Wenn man den ersten Satz des Fliegenpapiers liest, gewinnt man wahr-
scheinlich zunichst einmal den Eindruck, daB in ihm nicht besonders viel passiert.
Der Satz enthilt an der Oberfliche nicht mehr als die betont sachliche Beschreibung
eines (Tierfreunde mogen mir verzeihen) praktischen Gebrauchsgegenstandes. Unter
der Oberfliche legt der Satz jedoch alle wesentlichen Rahmenbedingungen fiir den
weiteren Verlauf der Wahrnehmung des Textes fest. Indem er ndmlich das Fliegenpa-
pier ausdriicklich ins Zeichen der Textgattung »Beschreibung« stellt, verleiht er ihm
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eine reflexive Struktur: Der Leser, so das Signal, hat nicht einfach die Darstellung
einer bestimmten Wirklichkeit vor sich, sondern ein Gebilde, das, indem es eine
bestimmte Wirklichkeit darstellt, zugleich immer auch thematisiert, daf es sie dar-
stellt: daB es der Versuch ist, einen bestimmten Wirklichkeitsausschnitt sprachlich
einzufangen. Auf diese Weise handelt der Text niemals bloB von der besonderen
Wirklichkeit des in Augenschein genommenen Fliegenpapiers, sondern er handelt
immer auch von dem allgemeinen Problem der Abbildung von Wirklichkeit, von der
Frage, wie man Wirklichkeit addquat beschreibt. Um es gleich vorwegzunehmen: Die
Antwort des Textes auf die Frage danach, wie man sich von der Wirklichkeit ein Bild
zu machen vermag, besteht in der Folge darin, mit zunehmender Eindringlichkeit vor
Augen zu fithren, da man sich der Wirklichkeit der Sache Fliegenpapier eben nicht
mit der vermeintlich »sachlichen«: mit der niichtern beschreibenden Sprache der
Begriffe zu nidhern vermag, sondern ausschlieBlich mit der vermeintlich »unsachli-
chen«: mit der begriffsfernen Sprache der Vergleiche und Bilder, wobei die Pointe in
letzter Instanz freilich in der Einsicht liegt, dal auch die metaphorische Sprache die
Wirklichkeit ihres Gegenstandes nicht begreifen, sondern nur, in immer neuen Anldu-
fen, umschreiben kann. Die implizite Darstellung des Problems der Darstellung von
Wirklichkeit ist meines Erachtens jedoch nicht die einzige Dimension reflexiver
Potenzierung, die das Fliegenpapier mit dem ersten Satz aufschlieBt. Der Romantiker
Musil schreibt nicht blof, indem er etwas Besonderes beschreibt, einen Text iiber das
Beschreiben im allgemeinen, so wie der Romantiker Friedrich, indem er etwas
Besonderes sichtbar macht, zugleich ein Bild tiber das Sehen im allgemeinen malt. Er
schreibt dariiber hinaus, so wie Friedrich immer auch ein Bild iiber die spezifische
Wahrnehmung #sthetischer Gebilde malt, immer auch einen Text iiber die spezifische
Wahmehmung 4sthetischer Texturen. Der erste Satz des Fliegenpapiers stellt die fol-
genden Sitze ndmlich nicht bloB ins Zeichen der allgemeinen Textgattung »Beschrei-
bungg, er stellt sie auch ins Zeichen der besonderen Textgattung »Bildbeschreibung«.
Die einleitenden Angaben iiber MaBe, Aufstrich und Herkunftsort des Fliegenpapiers
(ungefahr 36 mal 21 cm, gelber Leim, Kanada) erinnern nicht zufillig an die klassi-
sche Form der Einleitung von Bildbetrachtungen: an die Angaben iiber MaBe, Auf-
strich und Aufbewahrungsort der Bilder. So beginnen die Interpretationen der Kreide-
felsen auf Riigen fiir gewShnlich mit den sachdienlichen Hinweisen, daB8 das Gemal-
de ungefihr 90 mal 71 cm groB ist, daB es aus einer mit Olfarbe bestrichenen Lein-
wand besteht und daB es in Winterthur zu Hause ist. In Tateinheit mit der Tatsache,
daB es sich bei dem Text, dieser Ausflug ins Reich der Enthiillungshermeneutik sei
mir vergonnt, um das erste Gebilde aus einer Textsammlung namens Bilder handelt,
diirfte die Ahnlichkeit zwischen der Einfiihrung in den Wirklichkeitsausschnitt Flie-
genpapier und den klassischen Einfiihrungen in die ausschnitthafte Wirklichkeit von
Gemilden den Leser, ob nun bewuBt oder unbewuBt, dazu bringen, das nun Folgende
wie ein Bild zu betrachten, d.h. mit der eigentiimlichen Konzentriertheit des dstheti-
schen Verhaltens, das von allem absieht, was sich auBerhalb des eng begrenzten Rah-
mens seines Gegeniibers bewegt. Und sie diirften den Leser umgekehrt dazu bringen,
die im folgenden sich erschlieBenden Einsichten in die bildhafte Wirklichkeit des
Fliegenpapiers zugleich als Einblick in die Wirklichkeit 4dsthetischer Gebilde wahr-
zunehmen. Die im ersten Satz gesetzten Rahmenbedingungen fiir die Rezeption des
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Textes sind also ziemlich komplex. Musils Fliegenpapier ist eine &sthetische Darstel-
lung, die, wihrend sie eine besondere Wirklichkeit beschreibend darstellt, nicht nur
zugleich das allgemeine Problem der Darstellung von Wirklichkeit beschreibt, son-
dern dariiber hinaus immer auch die besondere Wirklichkeit dsthetischer Darstellun-
gen. Soweit meine Analyse des Anfangs. Einmal mehr keine Angst: Es geht jetzt
nicht Satz fiir Satz so weiter, das Ende des Referats kommt bestimmt, aber ich mufite
auf den ersten Satz so ausfiihrlich eingehen, weil er zum einen besonders auf-
schluBreich ist (wenn ich Enthiillungshermeneutiker wire, wiirde ich sagen, es ist ein
Schliisselsatz) und weil ich zum anderen gleich zu Beginn andeuten wollte, daf} es
zwischen Himmel und Erde des Asthetischen mehr Dinge gibt, als sich die Enthiil-
lungshermeneutik in ihren schliisselfertigen Sinngehdusen triumen 148t

Alle folgenden Sitze verfolgen meiner Meinung nach das eine Ziel, den Leser
immer eindringlicher und nachhaltiger in die eigenartige Wirklichkeit des Fliegenpa-
piers hineinzuziehen, wobei sich dieses Hineinziehen nicht, wie man bei oberflichli-
cher Betrachtung meinen konnte, in Form der kontinuierlichen Abnahme einer objek-
tivierenden, distanzierten zugunsten einer subjektiven, distanzlosen Betrachtungswei-
se vollzieht, sondern in Form einer zunehmenden Spannung von immer genauerer
Beobachtung: von immer schirfer werdender Objektivierung und fortschreitendem
subjektiven Distanzverlust. Dieser fortschreitende Distanzverlust geht einher mit
einer anderen Entwicklung, mit dem zunehmenden Hervortreten eines riickhaltiosen,
»tiefen« Emstes. Wihrend der zweite Absatz des Textes noch von einer Art Wechsel-
bad der Gefiihle geprigt ist, von einem lebhaften Hin- und Her von »komischen« und
»ernsten« Stellen, zeichnet sich der dritte Absatz des Textes durch einen gleichsam
»todlichen Ernst« aus. Diese beiden Entwicklungen: der zunehmende Distanzverlust
und das Zuriicktreten der »komischen« zugunsten der »ernsten« Elemente des Textes
kiindigen sich bereits im zweiten und dritten Satz des ersten Abschnitts an, die eine
Art verdichtete Kurzform des Fliegenpapiers darstellen. So wird der Leser im zwei-
ten Satz ganz unvermittelt in die Wirklichkeit des Fliegenpapiers verwickelt, indem
das beobachtende Ich die an die duBeren Merkmale des Objekts sich haltende Per-
spektive des ersten Satzes hinter sich 148t und sich, als wire das ganz natiirlich, in die
Gedankenwelt der Fliegen versetzt. Der Beobachter (Leser) erfahrt (sieht, fiihlt), da
sich die Fliegen »nicht besonders gierig«, sondern »mehr aus Konvention«, weil
»schon so viele andere da sind«, auf dem Fliegenpapier niederlassen. Dieser unver-
mittelte Satz: dieser plotzliche Sprung in die Welt der Fliegen vollzieht sich indes
noch nicht im Zeichen »tiefen Ernstes«, denn daB die Fliegen gleichsam nur aus
gesellschaftlicher Konvention auf dem Fliegenpapier Platz nehmen, so wie der Kul-
turbiirger im Theater Platz nimmt, ist einfach nur komisch. Gleichwohl deutet sich
schon hier der Ernst der Lage an, insofern der Hinweis, daB8 die Fliegen »zuerst nur«
mit den duBersten Gliedern ihrer Beinchen haften bleiben, keinen Zweifel daran 148t,
daB in der Folge noch weitaus mehr mit den hilflosen Beinchen der Fliegen gesche-
hen wird. Und daB das etwas sein wird, was in letzter Instanz nicht besonders
komisch ist, konkretisiert sich gleich darauf im dritten Satz, der nicht nur etwas
Grauenhaftes ankiindigt, sondern zugleich einen weiteren qualitativen Sprung macht,
der das Ende der Entwicklung implizit vorwegnimmt. Der dritte Satz ist ndmlich,
obwohl er ziemlich lang ist, gar kein richtiger Satz: Er enthilt kein Priddikat. Dadurch
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wird ein unmerklicher Ubergang von der Welt der Fliegen zur Welt des Beobachters
(Lesers) mdglich. Der Anfang des Satzes ist aus der Perspektive der beobachteten
Tiere geschrieben. Die »leise, befremdliche Empfindung« erscheint als die Empfin-
dung der Fliegen, die zu ahnen beginnen, daB etwas Unheimliches mit ihnen
geschieht. Der Rest des Satzes ist dann aber, eingeleitet durch das unvermittelte
»wir«, aus der menschlichen Perspektive des Beobachters geschrieben, wobei der
Bruch kaum bzw. iiberhaupt nicht auffillt, eben weil das Pridikat des Satzes und
damit das Subjekt der »leisen, befremdlichen Empfindung« unbestimmt bleibt. An
dieser Stelle vollzieht sich also eine (auf leisen Sohlen) schleichende Verschmelzung
des beobachtenden Subjekts mit dem beobachteten Objekt. Mit anderen Worten: Der
dritte Satz nimmt den dritten Absatz des Textes vorweg, der im Zeichen der zuneh-
menden Versenkung in das langsame Versinken der Fliegen steht. Das ist aber noch
nicht alles, was der Satz tut. Er schligt ndmlich zugleich das Hauptthema des Textes
an, indem er, in eigentiimlicher Umkehrung der iiblichen Semantik des Horrors, sig-
nalisiert, daB das Wesen des Grauenhaften nicht Auflésung ist: Untergang fester
menschlicher Begriffe im Chaos des Amorphen, sondern im Gegenteil Erstarrung:
Ubergang des Amorphen, des Noch-nicht-Festgelegten in die Ordnung fester
menschlicher Begriffe. Todlich, so das Leitmotiv, ist nicht die Unordnung des Natur-
haften, sondern die gutsortierte Welt des Menschlich-Allzumenschlichen.

Was dann folgt, ist eine wahrhaft unordentliche Flut begriffsferner Vergleiche und
Metaphern, die die im ersten Abschnitt ansatzweise enthaltenen Schichten des Textes
voll zur Entfaltung bringen. So unternimmt der Beobachter im zweiten und dritten
Abschnitt den Versuch, sich in einer eigentiimlichen Mischung aus »komischen« und
»ernsten« Betrachtungen und Bildern von den verschiedenen Aspekten der Wirklich-
keit des Fliegenpapiers ein genaueres Bild zu machen. Die Fliegen werden in ihren
vergeblichen Befreiungsversuchen mit forciert aufrecht stehenden Tabikern vergli-
chen, mit klapprigen alten Militdrs, mit tragischen Schwerstarbeitern und sportlichen
antiken Helden. Dann jedoch erscheinen sie als Menschen, die sich in einer duBersten
Notlage befinden, die sich rettungslos verirrt haben oder gnadenlos verfolgt werden.
Dabei ist die Auswahl der Bilder, mit denen sich der Beobachter seinem Gegenstand
nihert, alles andere als zufillig. Die zahlreichen Vergleiche, die im Fliegenpapier
wie in einem sprachlichen Versuchslabor zwischen der tierischen und der menschli-
chen Sphiére gezogen werden, erzeugen ein komplexes Feld von Beziehungen, das
nicht nur den tierischen Vorgang des Fliegensterbens im Lichte bestimmter menschli-
cher Vorginge erscheinen 1d68t, sondern auch umgekehrt diese menschlichen Vorgin-
ge im Lichte des tierischen Fliegensterbens. Eben dies ist der Einsatzpunkt oder
Ansatzpunkt der verschiedenen entschliisselungshermeneutischen Versuche, die
dsthetische Textur des Fliegenpapiers auf einen auerdsthetischen Kontext zu fixie-
ren. So z.B. 148t sich der Vergleich der Fliegen mit um Haltung bemiihten Tabikern
und klapprigen alten Militérs als ein Hinweis darauf verstehen, daB sich im Verfall
der Tiere etwas Ahnliches vollzieht wie im Verfall der dahinsiechenden, Giberalterten
K-und-K-Monarchie, die sich zwanghaft an hohlen Ritualen und Zeremonien festzu-
halten versucht. Die Fliegen wiren dann, wie von der Antikonventionalismus-Inter-
pretation behauptet, ein Bild fiir die Agonie einer in Konventionen erstarrenden
Gesellschaft. Um es noch einmal zu sagen, ich halte solche hermeneutischen Schliis-
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se nicht fiir vollkommen falsch. Musil selbst hat einmal darauf verwiesen, dall seine
Bilder alles andere als zufillig sind, daB sie hdufig nicht blo8 den Kern eines
bestimmten Wirklichkeitsausschnitts treffen sollen (in diesem Fall den Kern der
eigenartigen Korperhaltung der Fliegen), sondern zugleich, wie er es nennt, »Neben-
geridusche« enthalten, Anspielungen auf andere Wirklichkeitsausschnitte. Der Fehler
der hermeneutischen Herausstellung von auBeristhetischen Sinnbeziigen des Fliegen-
papiers liegt also nicht darin, da sie etwas prisentiert, was der Text nicht objektiv
enthielte, sondern darin, dafl sie von dem, was der Text objektiv enthilt, einen
falschen Gebrauch macht: daB sie es zum Ausgangspunkt einer Reduktion der kom-
plexen Wirklichkeit des Textes auf bestimmte Bedeutungsformeln macht. Mit ande-
ren Worten: Eine Interpretation, die etwa behauptete, dal das Fliegenpapier eine
Parabel auf den Verfall der Donaumonarchie sei, wire aus zwei Griinden verfehlt. Sie
wire zum einen deshalb verfehlt, weil sie die komplexe Logik der Bilder des Flie-
genpapiers begrifflich kurzschlieBt, weil sie die dsthetischen Phanomene als symboli-
sche Verpackung auBeristhetischer Intentionen und Inhalte begreift, anstatt zu verste-
hen, daB die isthetischen Phinomene ihre transisthetische, wirklichkeitsaufsch-
lieBende Kraft nur dann entfalten, wenn man sich auf ihre immanente Materialitit
einldBt. Kurz: Wer wirklich verstehen will, welches Licht von der todesverfallenen
Wirklichkeit der Fliegen auf die schwindsiichtige und klapprige Wirklichkeit der
Donaumonarchie fillt, muB sich zuvor darauf verstanden haben, die Wirklichkeit der
Fliegen im Licht der Wirklichkeit der Donaumonarchie wahrzunehmen. Die Donau-
monarchie-Deutung wire aber noch aus einem anderen Grunde verfehlt. Sie wire
deshalb verfehit, weil der von ihr herausgestellte Sinnzusammenhang nicht die
Bedeutung des Textes ist, sondern nur ein Bedeutungselement innerhalb eines kom-
plexen Sinnkaleidoskops, innerhalb eines freifliegenden Bedeutungsschwarms, der
sich jeder umfassenden begrifflichen Fixierung entzieht. Die Donaumonarchie-Deu-
tung ist beispielsweise dafiir blind bzw. taub, daB die Wirklichkeit des Fliegenpapiers
noch von ganz anderen »Nebengeriuschen« erfiillt ist. So wird im Vergleich der Flie-
gen mit Negeridolen ein ganz anderes Thema angeschlagen, ein Grundthema der
europiischen Literatur des frithen 20. Jahrhunderts, nicht die Auflésung des K-und-
K-Reichs durch inneren Verfall, sondern die Bedrohung des eigenen, europdischen
durch den fremden, exotischen Blick. So wird in der komischen Gegeniiberstellung
von tragischen Arbeitern und sportlichen antiken Helden nicht auf die todliche Para-
lyse Osterreichs angespielt, sondern auf jenen Salto mortale in den Bereichen Kunst
und Bildung, der sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Ubergang von der klassi-
schen zur modernen Bilder-Welt vollzog. In gleicher Weise hat die Donaumonarchie-
Deutung keinen Sinn dafiir, da8 das Fliegenpapier auf der sprachlichen Metaebene:
auf der Ebene der impliziten Frage nach der Moglichkeit einer angemessenen
Beschreibung von Wirklichkeit eben jenem ProzeB entgegenarbeitet, an dem es sich
auf der thematischen Ebene abarbeitet, indem es sich ndmlich kraft der Dynamik sei-
ner Bilder gegen die Erstarrung von Sprache wendet: gegen alle Formen einer for-
melhaften KurzschlieBung der freifliegenden Phinomene der Wirklichkeit (dies ist,
nebenbei bemerkt, die unfreiwillige Ironie aller formelhaften Entschliisselungen des
Fliegenpapiers). Kurz: Die Wirklichkeit der Kunst ist mit Musils eigenen Worten
gesagt, kein »starres Mineralienkabinett«, sondern ein »Treibhaus voll unausgespro-
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chener Bewegung«. Und in diesem »Treibhaus voll unausgesprochener Bewegung«
kommt man eben nur weiter, wenn man sich, Adornos Ratschlag folgend, mit wachen
Sinnen mitbewegt, treiben 148t, wenn man, anstatt die ermiidende Frage nach dem
wahren Sinn zu stellen, einfach wahrnimmt, da8 in dem Satz »Von unten steigen ver-
wirrende Diinste auf« eine dhnliche Verwirrung beziiglich des Subjekts der Wahrneh-
mung herrscht wie in dem Satz iiber die »leise, befremdliche Empfindung«; wenn
man registriert, daB die Worte »Und dann kommt der immer gleich seltsame Augen-
blick« mit der Komik des vorhergehenden Satzes brechen und einen neuen, »ernst-
hafteren« Ton anschlagen; wenn man gewahrt, da8 die im ersten Satz des dritten
Absatzes stehenden Worte »Kampf um ihr Leben« dem beobachteten Geschehen in
einer fiir den Leser letztlich doch iiberraschenden Weise endgiiltig den Charakter des
Ernstfalls verleihen; wenn man erfa8t, da der Satz »Ein Nichts, ein Es zieht sie hin-
ein« zwar kein Schliisselsatz, aber doch ein Kernsatz ist, ein Satz, der den zuvor in
heterogener Weise beschriebenen ProzeS auf den Punkt bringt und darin zugleich
eine neue, noch eindringlichere Beobachtungsphase einleitet; wenn man ein Gespiir
dafiir hat, daB die Sitze dieser neuen Phase in ihrer Einfachheit und Kiirze, in ihrer
Forderung nach einem Innehalten nach (fast) jedem Punkt gleichsam schweigsamer
sind als die Sdtze der vorhergehenden Abschnitte, daB sie intermittierende Resultate,
Zwischenergebnisse einer stummen, konzentrierten Beobachtung sind; wenn man
erkennt, daBB der Text die ihm eingeschriebene Frage nach der Moglichkeit eines
angemessenen Bildes von der Wirklichkeit in letzter Instanz negativ beantwortet,
indem er in der Vielzahl und Heterogenitit seiner Oder-Sitze demonstriert, dal kei-
nes der veranschlagten Bilder den Kern des Gegenstandes trifft, und zwar deshalb
nicht, weil es einen solchen Kern gar nicht gibt; und wenn man, nicht zuletzt, ein
Auge dafiir hat, daB8 der Text, indem er sich in immer neuen Betrachtungen an einem
Objekt abarbeitet, das sich dem verstehenden Zugriff in eigenartiger Weise entzieht,
immer auch ein Text tiber jene Spezies von eigenartig sich entziehenden Objekten ist,
zu der er selbst gehort: ein Text iiber die Kunst. Soweit meine umriBhaften Meditatio-
nen {iber den jenseits von Entschliisselungshermeneutik sich erschlieBenden Sinn des
Fliegenpapiers.

Was heifit aber nun eigentlich ErschlieBung des Sinns? Es heiBt Losung bzw. Auf-
l16sung der Frage nach der inneren Wahrheit des dsthetischen Objekts. Anders formu-
liert: Der mehr oder weniger abgriindige Entzug der Welt des Sinns, der die ritselhaf-
te AuBenperspektive des Asthetischen bestimmt, Iost sich in der Innenperspektive des
Asthetischen Zug um Zug in Wohlgefallen auf. Dafiir ist das Fliegenpapier ein poin-
tiertes Beispiel: Es gibt, aus der Innenperspektive betrachtet, den Blick auf eine
Wirklichkeit frei, die sich letztlich nicht erschliefen 148t, die ritselhaft ist. Aber daf
das so ist, daB das Fliegenpapier in seiner konkreten Gestalt den Blick auf eine
inkommensurable Wirklichkeit freigibt, ist nicht ritselhaft, sondern 148t sich, im
Nachvollzug der komplexen Bilder-Welt des Textes, sukzessiv erschlieBen. Mimeti-
sches Eingehen in die Logik &sthetischer Gebilde bedeutet also zugleich Untergang
ihrer Ritselhaftigkeit. In dem MabBe aber, in dem dies der Fall ist, in dem der Sinn,
die Wahrheit &sthetischer Gebilde in der »inwendigen« »Nachahmung« ihrer »Bewe-
gungskurve« zum Tragen kommt, zugénglich, verstdndlich wird, erweist sich die
Innenperspektive des Asthetischen als der genuine Austragungsort: als Grund und
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Boden der Hermeneutik. Das unauflosliche Wahrheitsmoment der Hermeneutik
besteht, wie ich eingangs schon erwihnt habe, darin, daB sie gegen die reine Autono-
mieidsthetik geltend macht, daB Kunstwerke nicht auf ihren immergleichen Eigen-
sinn, auf ihr leeres, abstraktes Anderssein fixiert sind, sondern etwas, und zwar je
anderes (Verschiedenes) zu verstehen geben. Und zur ErschlieBung eben dieses je
anderen, verstehbaren Gehalts dsthetischer Gebilde liefert die Hermeneutik wichtige
Beitrige, wenn sie sich in der Form analytischer Reflexion vollzieht. Der konkrete
Sinn &sthetischer Gebilde bleibt dem unmittelbaren mimetischen Schauen, Horen,
Lesen oft verborgen und erweist sich darin als begrifflich vermittelt. Von manchen
Werken erfahrt man so gut wie gar nichts, wenn man sich ihnen nicht auf dem
Umweg der begrifflichen Analyse nihert. Ob nun fiir das Verstandnis eines Werkes
unabdingbar oder nicht, jedenfalls konnen begriffliche Anstrengungen nicht schaden,
es sei denn, sie sind entschliisselungshermeneutisch motiviert, denn die Entschliisse-
lungshermeneutik begeht den Fehler, das Moment des begrifflichen Verstehens zu
verabsolutieren und als das Ganze, das Wesen der Kunst zu betrachten. Sie glaubt im
Medium begrifflicher Fixierung das Ende der Frage nach der Wahrheit eines dstheti-
schen Gebildes herbeifiihren zu kénnen. Die Analyse ist aber nicht das Ende, sondern
nur eine Zwischenstation der Auseinandersetzung mit der Kunst. Es geht immer noch
weiter. Genuine Analysen zielen nicht auf den begrifflichen AbschluB der &stheti-
schen Auseinandersetzung, sondern auf ihre mimetische Vertiefung. Das Telos, das
Ideal analytischer Reflexion ist, in letzter Instanz, ein vollkommen verstehender: evi-
denter, darin aber zugleich vollkommen blinder Nachvollzug der immanenten Logik
der Werke, gleichsam ein blindes Verstehen im Medium des mimetischen Sehens,
Horens, Lesens. DaBl dem verstehenden mimetischen Nachvollzug ein unauflgsliches
Moment von Blindheit eingeschrieben ist, hat Adorno am Beispiel des Musikers
belegt, dem sein Notentext, so Adorno, »bis in die sublimsten Verzweigungen hinein«
»durchsichtig« ist und der dennoch, inmitten der Transparenz des Sinns, im Grunde
genommen nicht weif3, »was er spielt«. An anderer Stelle heifit es: »Die Werke spre-
chen wie Feen in Mirchen: du willst das Unbedingte, es soll dir werden, doch
unkenntlich. Unverhiillt ist das Wahre der diskursiven Erkenntnis, aber dafiir hat sie
es nicht; die Erkenntnis, welche Kunst ist, hat es, aber als ein ihr Inkommensura-
bles.« Auch in der Innenperspektive also, als dem Ort der groBtmoglichen Prisenz
des Sinns, bleibt in letzter Instanz dunkel, was es mit den Kunstwerken und ihrer
Wahrheit auf sich hat. D.h. aber, daB alle Theorien, die die in der Innenperspektive
des Asthetischen sich einstellende Evidenz des Sinns als absolute Objektivierung von
Sinn bzw. Wahrheit beschreiben, falsch, namlich metaphysisch sind. Die Evidenz des
Sinns ist weder eine unmittelbare Wesensschau im Sinne der Phdnomenologie noch
eine reale Gegenwart im Sinne Steiners. Sie ist eine Form der Erscheinung des Sinns,
die den Rezipienten zur Sache selbst gelangen 148t, aber so, dal ihm die Sache selbst
verborgen bleibt. Kurz: Wihrend man in der AuBenperspektive des Asthetischen den
Sinn des Objekts nicht objektivieren kann, weil man gleichsam auf3en vor bleibt, weil
man ins Leere starrt, kann man den Sinn des Objekts in der Innenperspektive des
Asthetischen nicht objektivieren, gerade weil man sich ganz und gar in ihm befindet,
gerade weil man ihn blind versteht. Und daB dies so ist, daB auch dem vollkommen
verstehenden Nachvollzug ein Moment von Blindheit, ein Moment des Nicht-Verste-
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hens eingeschrieben ist, erscheint am Schlu} dieses Nachvollzugs, dann nimlich,
wenn man sich wieder aus dem Werk herausbegibt. Am Ende der »Nachahmung der
Bewegungskurve« des Gegenstandes steht man plotzlich wieder am Ausgangspunkt,
namlich vor der Ritselhaftigkeit des ersten Augenblicks, und das Ganze beginnt von
vorn. Adorno spricht in diesem Zusammenhang davon, da8 das dsthetische Objekt im
Anschlul an seine mimetische ErschlieBung jedesmal wieder fernriicke, »um am
Ende den, der der Sache versichert sich fiihlt, ein zweites Mal mit dem Was ist das zu
tiberfallen«. So gesehen wird das in der AuBenperspektive des Asthetischen zum Vor-
schein kommende Ritsel der Kunst in der Innenperspektive zwar gelost, aber es 16st
sich nicht auf. Und wenn das Gegenteil der Fall ist, wenn sich die Ritselhaftigkeit
des Gegenstandes im Zuge seiner verstehenden ErschlieBung auflost, dann war der
Gegenstand, den man erschlossen hat, eben kein Kunstwerk, sondern ein Machwerk,
eine reibungslose, leerlaufende Objektivierung subjektiver Intentionen. In der Asthe-
tischen Theorie heifit es dementsprechend: »Kunstwerke, die der Betrachtung und
dem Gedanken ohne Rest aufgehen, sind keine.«

Ich fasse meine Reflexionen iiber die Logik &sthetischer Erfahrung zusammen: Die
Erfahrung von Kunstwerken vollzieht sich im Medium zweier inkompatibler Per-
spektiven: im Medium einer rétselhaften AuBenperspektive, in der sich die Unver-
stindlichkeit, die Sinnferne #sthetischer Gebilde offenbart, und im Medium einer evi-
denten Innenperspektive, in der sich die Verstehbarkeit, der Sinn 4sthetischer Gebilde
erschlieft. Diese beiden Perspektiven sind in doppelter Weise gespannt: Sie sind
zunichst in sich selbst gespannt, d.h. in beiden Perspektiven kommt nicht nur jeweils
ein Pol, sondern die ganze Spannung von Sinn und Sinnferne zur Geltung. So enthilt
auf der einen Seite die AuBenperspektive des Asthetischen, als eine abstrakte Leer-
stelle, die an das Verstehen appelliert, »mehr« Sinn, als die reine Autonomiedsthetik
annimmt, und verweist darin implizit auf das Wahrheitsmoment der Hermeneutik.
Auf der anderen Seite enthilt die Innenperspektive des Asthetischen, als ein Verste-
hen, dem eine blinde Stelle eingeschrieben ist, »weniger« Sinn, als die reine Herme-
neutik annimmt, und verweist darin implizit auf das Wahrheitsmoment der Autono-
mieisthetik. Und weil dies so ist, weil innerhalb der beiden Perspektiven eine unauf-
l6sbare Spannung von Sinn und Sinnferne herrscht, herrscht auch zwischen ihnen
eine unauflosbare Spannung, d.h. AuBen- und Innenperspektive des Asthetischen
treiben sich in ihrer polaren Unvollstiandigkeit wechselseitig hervor, und zwar so, da3
die Auseinandersetzung mit dem #sthetischen Objekt niemals zum AbschluB3 kommit,
sondern endlos weitergeht. Die ErschlieBung &sthetischer Gebilde endet nicht in
einem geschlossenen Bild, in dem der Sinn bzw. die Wahrheit des Objekts in einem
starken Sinne prisent, d.h. unmittelbar anschaulich wiirde, sondern im Spannungsfeld
zweier in sich gespannter Perspektiven, in denen niemals ganz zum Vorschein
kommt, worin der Sinn bzw. die Wahrheit des Objekts in Wahrheit liegt.
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I
ScHLUSsS

Was aber bedeutet nun der Aufweis dieser doppelten Spannung fiir die Frage nach
dem wahrheitsésthetischen Ubergang zwischen Autonomieésthetik und Hermeneu-
tik? Er bedeutet zunichst, daB es sich bei dem Uberbriickungsvorhaben der Wahr-
heitsésthetik nicht nur um ein falliges, sondern moglicherweise um ein von vornher-
ein hinfilliges Unternehmen handelt, denn die Rekonstruktion des Auseinanderfal-
lens von rétselhafter AuBen- und evidenter Innenperspektive zeigt, daB die Kluft zwi-
schen Autonomieidsthetik und Hermeneutik, auf deren Uberwindung die Wahr-
heitsisthetik zielt, nicht bloB das Resultat defizitdrer Theoriebildung ist, sondern eine
Objektivation der Wirklichkeit dsthetischer Gebilde. Das Gegeneinander von Autono-
mieidsthetik und Hermeneutik spiegelt verzerrt wider, daB die Erfahrung der Unver-
stindlichkeit und Sinnferne der Kunst einerseits und die Erfahrung ihrer Verstind-
lichkeit und Sinnhaftigkeit andererseits objektiv: der Sache nach auseinanderfallen.
Das Desiderat eines wahrheitsisthetischen Ubergangs zwischen der Andersheit und
dem Wirklichkeitsbezug asthetischer Gebilde ist also an sich fragwiirdig. Gleichwohl
wire es verfehlt, dieses Desiderat einfach fallenzulassen, denn es gibt tatsdchlich, so
meine These, einen punktuellen Ubergang zwischen der Andersheit der Kunst und
ihrem Wirklichkeitsbezug. Er besteht darin, daB8 die im Spannungsfeld von Ritselhaf-
tigkeit und Evidenz sich vollziehende Erfahrung der Kunst ein Modus der Sinnerfah-
rung ist, der in seinem spezifischen Eigensinn immer auch eine Erfahrung mit bzw.
iiber den Sinn ist, eine Erfahrung, die uns im Gegensatz zu unseren spannungslosen:
jenseits von Subversion und Steigerung des Sinns verbleibenden Alltagserfahrungen
vor Augen fiihrt, dal etwas am Sinn nicht aufgeht, da die Welt des Sinns, in der wir
uns bewegen, in ihrer grundsoliden Selbstverstindlichkeit von einem Abgrund durch-
zogen, unverstindlich ist. Die Wahrheit der Kunstwerke (nicht ihre immanente, son-
dern ihre transésthetische, ihre auf die auerasthetische Wirklichkeit Bezug nehmen-
de Wahrheit) liegt in der Auflosung aller metaphysischen Wahrheitsbegriffe, d.h. in
der Subversion aller Welt-Anschauungen, die davon ausgehen, daBl die Wirklichkeit
in letzter Instanz von einem grundsoliden: objektivierbaren, substantiellen Sinn
zusammengehalten wird. Die Konzeptualisierung der Wahrheit der Kunst als Wahr-
heit iiber die Unwahrheit des metaphysischen Alltags ist, so meine metaphysisch
anmutende These, die einzig denkbare Form eines wahrheitsisthetischen Ubergangs,
gleichsam der schmale Grat, auf dem man sich vor dem Absturz in die Einseitigkei-
ten von Autonomiedsthetik und Hermeneutik bewahren kann. Denn sie trigt einer-
seits, indem sie im Gegensatz zur Autonomieisthetik den Eigensinn der Kunst auf die
Sinnzusammenhinge der auBeristhetischen Wirklichkeit bezieht, dem Faktum des
Wirklichkeitsgehalts der Kunst Rechnung. Und sie bringt andererseits, indem sie im
Gegensatz zur Hermeneutik die transisthetische Bezugnahme der Kunst nicht als
Aufhebung in die, sondern als Aufhebung der Sinnzusammenhénge der auBeristheti-
schen Wirklichkeit begreift, das Faktum der haltlosen Andersheit der Kunst zur Gel-
tung.

Freilich ist die so konzipierte »tiefere« bzw. »hohere« Wahrheit der Kunst alles
andere als eine spektakuldre Wahrheit. DaB wir nicht wissen, was wir hier auf Erden
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tun, ist, nicht erst seit den denkwiirdigen Worten jener himmlischen Lichtgestalt, die
sich fiir diese Einsicht ans Kreuz nageln lie8, ein alter Hut. Der Punkt ist nur der, da
uns dieser alte Hut offenbar so vertraut bzw. so léstig ist, daB wir unfdhig bzw. nicht
willens sind, ihn wahrzunehmen. Die abgriindige Wahrheit der Kunst, ihre »tiefere«
oder »héhere« Eigentlichkeit (ich wihle Worte, bei deren Klang den Gralshiitern des
Aufgeklart-Seins der Hut hochgehen diirfte) beschrinkt sich also im Grunde genom-
men darauf, uns auf etwas aufmerksam zu machen, was wir eigentlich immer schon
wissen, fiir das wir jedoch, eben weil wir es immer schon wissen oder aber weil wir
es einfach nicht wissen wollen, fiir gewohnlich blind sind. Anders formuliert: Wir
nehmen vor der Kunst den Hut ab, weil wir sie, bewuBt oder unbewuBt, als Erschei-
nung einer Wahrheit ansehen, fiir die wir im Alltag keinen Sinn haben oder vor der
wir, dieser Kalauer sei mir gewihrt, alltdglich auf der Hut sind. In der Asthetischen
Theorie heit es dementsprechend: »Je dichter die Menschen, was anders ist als der
subjektive Geist, mit dem kategorialen Netz iibersponnen haben, desto griindlicher
haben sie das Staunen iiber jenes Andere sich abgew6hnt, mit steigender Vertrautheit
ums Fremde sich betrogen. Kunst sucht, schwach, wie mit rasch ermiidender Gebiir-
de, das wiedergutzumachen. A priori bringt sie die Menschen zum Staunen, so wie
vor Zeiten Platon von der Philosophie es verlangte, die fiirs Gegenteil sich ent-
schied.« Mit der ihm eigenen Schwiche fiir das Gute hat Adorno an dieser Stelle
deutlich gemacht, daB die Wahrheit des Schonen in eine andere Richtung zielt als die
schonen Wahrheiten der auf dem Irrweg der Metaphysik voranschreitenden Philoso-
phie: daB sich die Kunst nicht auf eine lichte, unentfremdete, begreifbare Welt richtet,
sondern schlicht und ergreifend die Welt in ihrer ebenso befremdlichen wie befreien-
den Zwielichtigkeit vorfiihrt. Freilich war auch Adorno selbst zu aufgeklirt: zu hand-
greiflich-philosophisch, um dem Kurs der jenseits philosophischer Handgreiflichkeit
zum Tragen kommenden Wahrheit der Kunst konsequent zu folgen. An einem expo-
nierten Punkt der Asthetischen Theorie (einem ihrer anisthetischen Wendepunkte)
stellt er die Behauptung auf, da die im Angesicht der Kunst stets wiederkehrende
Frage »Was soll das?« unwillkiirlich in die Frage »Ist es denn wahr?« iibergehe.
Damit gibt er zu verstehen, daB hinter dem Staunen iiber das in der Kunst zum Vor-
schein kommende Andere letztendlich die Frage danach stehe, ob der Schein der
Kunst wahr, d.h. Erscheinung eines Ansichseienden oder aber unwahr, d.h. bloBer
Schein sei. Entsprechend heifit es: »Die duBerste Gestalt, in welcher der Ritselcha-
rakter gedacht werden kann, ist, ob Sinn selbst sei oder nicht. [...] Ob die VerheiBung
Tauschung ist, das ist das Ritsel.« Von diesem Punkt: von der Fixierung des fragwiir-
digen Eigensinns der Kunst auf die metaphysische Frage nach der Sinnhaftigkeit der
Welt, ist es dann nur noch ein kleiner Schritt bis zu dem von Adorno offiziell negier-
ten, zu guter Letzt jedoch inoffiziell eingenommenen Standpunkt, daB der Schein der
Kunst gar nicht als dsthetische Manifestation des Ansich erscheinen konnte, wenn er
nicht tatséchlich wahr wire: wenn ihm nicht irgend etwas AuBeristhetisches entspre-
chen bzw. zugrunde liegen wiirde. Ob nun Adorno diesen metaphysischen Stand-
punkt eingenommen hat oder nicht, auf jeden Fall liegt sein Fehler bereits darin, in
den Ritselcharakter dsthetischer Gebilde eine anésthetische Sinnfrage hineinzulesen,
denn kein Kunstwerk, auch nicht das scheinbar metaphysischste, provoziert die Frage
nach der Sinnhaftigkeit der Welt, keines verheift etwas oder tduscht etwas vor. Viel-
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mehr lassen die Kunstwerke die Wirklichkeit im Lichte eines unhinterfragbaren
Gleichgewichts von Sinn und Sinnferne erscheinen, indem sie, und dies hat niemand
anders als Adorno selbst nachdriicklich hervorgehoben, im Medium eines rétselhaften
Ineinanders von Verdichtung und Subversion des Sinns einfach sagen: »So ist es«.
Die transésthetische Antwort der Kunst auf die begriffsstutzige Frage »Was ist das?«
lautet schlicht und ergreifend »So ist es«. Sie ist weder ein affirmatives Ja und Amen
im Sinne der SchluBworte von Tolstois Krieg und Frieden (»Nicht wahr, es mufl
wohl so sein.«) noch eine pointierte Form der Verneinung im Sinne Adornos, der mit
der List der versshnungsphilosophischen Vernunft behauptet, daB der den Kunstwer-
ken eingeschriebene Gestus des »So ist es« im Grunde genommen nichts anderes sei
als Trauer dariiber, daB es so ist, wie es ist. Das »So ist es« ist etwas dazwischen,
etwas Zwielichtiges, das sich nicht genauer beschreiben 14Bt, so wie das »kleine,
flimmernde Organ« der sterbenden Fliegen in Musils Fliegenpapier, von dem es
heiBit, daB es »noch lange« lebe. Und weil sich das »So ist es« der Kunst nicht genau-
er beschreiben 148t, werde ich nun, einem guten Rat Wittgensteins und den frommen
Wiinschen derer, die das Schone in den Dienst des wahrhaft Guten stellen, folgend,
ganz schnell schweigen. Nur noch eins: Bei den letzten beiden Sétzen des Fliegenpa-
piers, die die dem Text eingeschriecbene Spannung von Bestimmtheit und Unbe-
stimmtheit, von Genauigkeit und Distanzverlust auf die Spitze treiben, handelt es
sich meiner Meinung nach um eine jener exponierten, man kénnte auch sagen »erha-
benen« Stellen der Kunst, an denen besonders gut sichtbar wird, da die in Form
eines unhinterfragbaren »So ist es« zum Tragen kommende transésthetische Wahrheit
des Asthetischen deshalb eine so starke Anziehungskraft besitzt, weil sie in ihrer
abgriindigen Sinnferne einfach viel zu schon ist, um in einem grundsoliden Sinne
wahr zu sein.

MusiL: Das FLIEGENPAPIER

Das Fliegenpapier Tangle-foot ist ungefihr sechsunddreiig Zentimeter lang und ein-
undzwanzig Zentimeter breit; es ist mit einem gelben, vergifteten Leim bestrichen
und kommt aus Kanada. Wenn sich eine Fliege darauf niederldt — nicht besonders
gierig, mehr aus Konvention, weil schon so viele andere da sind — klebt sie zuerst nur
mit den duBersten, umgebogenen Gliedern aller ihrer Beinchen fest. Eine ganz leise,
befremdliche Empfindung, wie wenn wir im Dunkel gingen und mit nackten Sohlen
auf etwas triten, das noch nichts ist als ein weicher, warmer, uniibersichtlicher
Widerstand und schon etwas, in das allmé#hlich das grauenhaft Menschliche hinein-
flutet, das Erkanntwerden als eine Hand, die da irgendwie liegt und uns mit fiinf
immer deutlicher werdenden Fingern festhilt.

Dann stehen sie alle forciert aufrecht, wie Tabiker, die sich nichts anmerken lassen
wollen, oder wie klapprige alte Militdrs (und ein wenig o-beinig, wie wenn man auf
einem scharfen Grat steht). Sie geben sich Haltung und sammeln Kraft und Uberle-
gung. Nach wenigen Sekunden sind sie entschlossen und beginnen, was sie vermo-
gen, zu schwirren und sich abzuheben. Sie fiihren diese wiitende Handlung so lange
durch, bis die Erschopfung sie zum Einhalten zwingt. Es folgt eine Atempause und
ein neuer Versuch. Aber die Intervalle werden immer ldnger. Sie stehen da, und ich
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fiihle, wie ratlos sie sind. Von unten steigen verwirrende Diinste auf. Wie ein kleiner
Hammer tastet ihre Zunge heraus. Ihr Kopf ist braun und haarig, wie aus einer
KokosnuB gemacht; wie menschendhnliche Negeridole. Sie biegen sich vor und
zuriick auf ihren festgeschlungenen Beinchen, beugen sich in den Knien und stem-
men sich empor, wie Menschen es machen, die auf alle Weise versuchen, eine zu
schwere Last zu bewegen; tragischer als Arbeiter es tun, wahrer im sportlichen Aus-
druck der duBersten Anstrengung als Laokoon. Und dann kommt der immer gleich
seltsame Augenblick, wo das Bediirfnis einer gegenwirtigen Sekunde iber alle
michtigen Dauergefiihle des Daseins siegt. Es ist der Augenblick, wo ein Kletterer
wegen des Schmerzes in den Fingern freiwillig den Griff der Hand 6ffnet, wo ein
Verirrter im Schnee sich hinlegt wie ein Kind, wo ein Verfolgter mit brennenden
Flanken stehen bleibt. Sie halten sich nicht mehr mit aller Kraft ab von unten, sie sin-
ken ein wenig ein und sind in diesem Augenblick ganz menschlich. Sofort werden sie
an einer neuen Stelle gefaBt, héher oben am Bein oder hinten am Leib oder am Ende
eines Fliigels.

Wenn sie die seelische Erschopfung iiberwunden haben und nach einer kleinen
Weile den Kampf um ihr Leben wieder aufnehmen, sind sie bereits in einer ungiinsti-
gen Lage fixiert, und ihre Bewegungen werden unnatiirlich. Dann liegen sie mit
gestreckten Hinterbeinen auf den Ellbogen gestemmt und suchen sich zu heben. Oder
sie sitzen auf der Erde, aufgebidumt, mit ausgestreckten Armen, wie Frauen, die ver-
geblich ihre Hinde aus den Fiusten eines Mannes winden wollen. Oder sie liegen auf
dem Bauch, mit Kopf und Armen voraus, wie im Lauf gefallen, und halten nur noch
das Gesicht hoch. Immer aber ist der Feind bloB passiv und gewinnt blo8 von ihren
verzweifelten, verwirrten Augenblicken. Ein Nichts, ein Es zieht sie hinein. So lang-
sam, daB man dem kaum zu folgen vermag, und meist mit einer jihen Beschleuni-
gung am Ende, wenn der letzte innere Zusammenbruch iiber sie kommt. Sie lassen
sich dann plétzlich fallen, nach vorne aufs Gesicht, iiber die Beine weg; oder seitlich,
alle Beine von sich gestreckt; oft auch auf die Seite, mit den Beinen riickwirts
rudernd. So liegen sie da. Wie gestiirzte Aeroplane, die mit einem Fliigel in die Luft
ragen. Oder wie krepierte Pferde. Oder mit unendlichen Gebirden der Verzweiflung.
Oder wie Schlidfer. Noch am nichsten Tag wacht manchmal eine auf, tastet eine
Weile mit einem Bein oder schwirrt mit dem Fliigel. Manchmal geht solch eine
Bewegung iiber das ganze Feld, dann sinken sie alle noch ein wenig tiefer in ihren
Tod. Und nur an der Seite des Leibs, in der Gegend des Beinansatzes, haben sie
irgend ein ganz kleines, flimmerndes Organ, das lebt noch lange. Es geht auf und zu,
man kann es ohne Vergroferungsglas nicht bezeichnen, es sieht wie ein winziges
Menschenauge aus, das sich unaufhorlich 6ffnet und schliet.
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GOETHE: [PARABOLISCH]

Sie saugt mit Gier verritrisches Getranke
Unabgesetzt, vom ersten Zug verfiihrt;

Sie fiihlt sich wohl, und ldngst sind die Gelenke
Der zarten Beinchen schon paralysiert,

Nicht mehr gewandt, die Fliigelchen zu putzen,
Nicht mehr geschickt, das Kopfchen aufzustutzen -
Das Leben so sich im GenuB verliert.

Zum Stehen kaum wird noch das FiiBchen taugen;
So schliirft sie fort, und mitten unterm Saugen
Umnebelt ihr der Tod die tausend Augen.
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Anmerkung zum Text

Andreas Gruschka

Die Verteidigung des als unbedingt gesetzten Ritselcharakters der wirklichen Kunst
reiBt Sie so mit, daB Sie ihn sogar gegen die Evidenz exponieren, mit dem Ihre bei-
den Beispiele ausgestattet sind, ndmlich der durch das Werk objektivierten Bedeu-
tung: Friedrich demonstriert mit seinen Mitteln das Problem der Vermittlungslosig-
keit zwischen dem Wahrnehmungsakt und dem Wahrgenommen. Die Dinge entzie-
hen sich ihrer Fixierung und in ihrer Unbestimmtheit treffen sie auf eine seelische
Situation des Betrachters, nach der sie einmal als schén und ein anderes Mal als
bedrohlich erscheinen. Das zur Darstellung Gebrachte bleibt am Ende objektiv wie
subjektiv das Ritsel. Aber es ist nun das bestimmte Ritsel, nicht wie am Anfang der
Bewegung hin zum Bild das unbestimmte. Beim Fliegenpapier fallt mir auf, daB ana-
log ein zunichst exakt deskriptiv bestimmter Vorgang, je genauer er beobachtet wird,
desto mehr dazu veranlaBit, ein Vokabular einzusetzen, welches mit dem Todeskampf
der Fliege selbst sprachlich nichts mehr zu tun hat. Die Hilfskonstruktionen fiir die
Beschreibung der Vorginge des Kampfes der Fliegen, die »Frauen, die vergeblich
ihre Hénde aus den Fausten eines Mannes winden wollen, die »krepierten Pferde«.
Bei Bild und Text werden auf diese Weise dsthetische und anisthetische Dimensio-
nen, innen und auBen, untrennbar miteinander verwoben, weswegen nichts in illegiti-
mer Weise von auflen in das Innen hineingetragen werden muf. Die Frage nach dem
asthetischen Sinn stellt immer auch eine Frage nach dem anisthetischen Sinn, oder in
konventioneller Terminologie: verwoben sind die Dynamik der Rezeption mit der
Bedeutungsebene des Dargestellten sowie der Kunst der Darstellung.

Beide Beispiele verwickeln hochst eindringlich weil kunstvoll den Betrachter bzw.
Leser in das Dargestellte. Die Darstellung des Todeskampfes der Fliege, das machen
Sie ja im Kontrast zu Goethes Gedicht deutlich, erregt gerade wegen ihrer protokolla-
rischen Kilte und der Evokation der daraus sich im Verlaufe der Beschreibung wie
von selbst ableitenden Analogiebilder. Die Distanz zu jeder eindeutigen Fixierung,
vor allem einer, die durch den moralischen Zeigefinger oder die Produktion von
»Betroffenheit« angeleitet wire, forderte eine Leerstelle zutage, die gefiillt wird
durch das Unbehagen am Dargestellten und danach zur Adornoschen Frage fiihrt, ob,
was ist, so bleiben darf, wie es ist. Ich denke, daB ich nicht sentimental gestimmt bin
oder auch nur versShnungsphilosophisch verbildet, wenn ich das nicht einfach als
(moralische oder politische) Zugabe zum Asthetischen verstehe, sondern als dessen
Konstituens: so eben wie Friedrich oder Musil unser Naturverhiltnis zum Ausdruck
bringen.

Was an Friedrich oder Musil gut durchbuchstabiert werden kann, diese Kopplung
groBer, soll man sagen wahrer Kunst mit ihrem Ritselcharakter, enthilt fiir mich ein
Folgeproblem: Zum einen, und das wird ja in der Asthetischen Theorie selbst genaue-
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stens diskutiert, kann es demnach so sein, daB wir uns nicht nur au-dela de la peinture
befinden, sondern auch au-dela de I’art. Max Emnst etwa bekennt sich zum Spiel der
Bedeutungen, deren Produzent kein ingenialer Kiinstler mehr ist, sondern das ihm
weitgehend vom Material und der Technik vorgegeben wird. Die »sinnenthiillende
Sinnsuche« der Kunsthistoriker wird bei vielen Bildern Ernstens zu einer bloB noch
komischen Unternehmung. Haben sie gefunden, woraus das Bild besteht, erdffnet
sich ihnen in der Regel nur das Ritsel in ironischer Gestalt: Aus diesem Lexikon
stammt die Bildvorlage, aber worin besteht die Beziehung zwischen Vorlage und
Bearbeitung, wenn nach Ernst gilt, daB es sie nicht geben soll?! Hat man erst einmal
die Machart der Bilder durchschaut und Ernstens Mitteilungen dazu ernst genommen,
dann - so erscheint es mir — 16st sich das Bild weitgehend in die befreite Rezeption
der befreiten Produktion von Assoziationen auf. Die Anfangs- und SchluBfrage: Was
ist das? erhilt einen ginzlich anderen Status. Bedeutet das entsprechend Ihrer Defini-
tion, da Max Emst und mit ihm dann viele andere keine wahre Kunst mehr schaf-
fen? Und wenn ich mich zu solcher Strenge der Bestimmung positiv verhalten wollte,
was kann dann &sthetische Theorie auch in Ihrer Fassung noch zur isthetischen
Erfahrung beitragen, die irgendwie denn wohl doch mit solcher Malerei verbunden
werden muB3? Ich konnte diese Riickfrage auch auf ganz andere Kunstwerke bezie-
hen, auf prakolumbianische Kleinplastik wie auf Musik von Cage, und stoBe so zur
Frage, ob die Theorie vom Ritselcharakter nur auf bestimmte Kunstwerke bezogen
werden kann, auf andere aber anders ausgerichtet werden miifte, oder eine weitere
Methode herangezogen werden mufl. Wie es jetzt bei Ihnen steht, kann aus der
Methode zur Behandlung des Ritselcharakters ein Schiedsrichterargument iiber
Kunst oder Nicht-Kunst sowie eines iiber die Angemessenheit der Methode ihrer
ErschlieBung abgeleitet werden.



