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Das “vollendete* Kunstwerk
Zwischen Illusion der Rezeption und Rhetorik des Lesens

— Zur Frage der Sprachlichkeit der #sthetischen Erfahrung —

Man scheint hierzulande nicht zu sehen. daf} es zwischen
den Schulen in Konstanz und Yale mehr Gemeinsamkeiten
gibt, als sich dogmatische Anhinger beider Lager traumen lassen.
(Hans Robert JauB: Brief an Paul de Man)

So alt der Anspruch inzwischen ist, einen Dialog zwischen
Hermencutik und Dcekonstruktivismus herbeizufithren, so schr fehlt es
moglicherweise an der Berceitschaft beider Seiten, wenigstens einen Versuch
zur Herausarbeitung gemeinsamer Operationsfelder zu machen. Dabei
konnte ein solcher Versuch durchaus zeigen, daB wir — bei aller
Andersartigkeit im Frageinteresse — zu einem produktiven Dialog fahig sein
konnten: in der Hoffnung nimlich, daB wir in einem Austausch iiber
Zusammenhiinge, dic sich beidseitig als wirkliche Fragen erweisen, das
Eigene crkennbar machen, das in der fremden Rede cines anderen
literaturwissenschaftlichen Paradigmas verborgen liegt. Dies setzt natiirlich
auch eine gewisse Gemeinsamkeit der Interessiertheit am Verstehen voraus.
Am Verstchen dessen zum Beispiel, warum die wichtigsten Koordinaten der
Traditionen beider Richtungen durchaus miteinander harmonisierbar sind —
vom zeitlichen Kontext ilirer Entstehung (Humboldt, Mallarmé, Nietzsche,
Saussure, Heidegger, Bachtin, Valéry, Wittgenstein, Mukarovsky, Barthes)
bis zur Gemeinsamkeit in der Abwendung vom Logozentrismus und seiner
mimesis- bzw. repriisentationsisthetischen Tradition usw. Mindestens auf
dic litcrarische Asthetik bezogen konnte eine dieser moglichen Fragen die
nach der (iiber die Sprachlichkeit der #sthetischen Erfahrung verstandenen)
“Vollkommenheit” und vollstindigen “Abgeschlossenheit™ des Kunstwerks
sein. Um so mchr, als in der heutigen Praxis der Interpretation von Literatur
die Rezeption des als Sprache, als Rede verstandenen Kunstwerks ein
Dilemma besonderer Schiirfe darstellt.
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Diesc Praxis ist gcgenwirtig nimlich genau in dem mimesis- bzw.
repriscntationsisthetischen Horizont verfangen, in dem sie unbewufit, aber
kontinuierlich “die Art und Weise der Bestimmung seiner Anwesenheit”!
transzendiert. Das bedeutet — vereinfacht gesagt —, dall sie zum Verstindnis
von Eigenart der Literatur an einer historischen (mehr noch: mittlerweile
historisch gewordenen) Variante der fundamentalen asthetischen Codes
festhilt, der zufolge das Kunstwerk nicht nur wie eine Statue dem
Rezipienten gegeniibersteht, sondern von dieser isolierten Statuaritit
dariiber hinaus besondere (eigene) Eigenschaften verliehen bekommt,
aufgrund derer wir es mit GewiBheit als dsthetischen Gegenstand erkennen
konnten. Diese — vom klassischen deutschen Idealismus iiberkommene —
Opposition von dsthetischem Bewufitsein und asthetischem Objekt ist so tief
in unscrer heutigen Interpretationspraxis verwurzelt, daB sie (deutlich
verstirkt durch den Strukturalismus) eine Aneignung neuer Horizonte
asthetischer Wahrnechmung mehr und mehr behindert anstatt befordert. So
blicben fundamentale Codes literarischen Weltverstehens mehr oder
weniger unverindert, die sich — im wesentlichen bereits durch die
historische Avantgarde in Frage gestellt — doch spitestens an der folgenden
Spitmoderne eindcutig als anachronistisch erwiesen haben.

Das wohlbckannte Dogma der statuarischen Seinsweise des Kunstwerks
wird — und indirckt zeigt sich darin die Zusammengehoérigkeit der einander
natiirlich negierenden Theorien asthetistischer Repridsentation und
mimetischer  “Glaubwiirdigkeit> - auch heute noch von ciner
Kunstwissenschaft gestiitzt, die zwar in den dreifiger Jahren ein eigenes,
“ostliches” Paradigma cntwickelte, deren durchscheinender dsthetischer
Essentialismus sich aber crkennbar aus der (westlichen) Moderne der
Jahrhundertwende herlcitet. “Wenn nimlich die visuelle Bezichung des
Menschen zu den Naturgegenstinden, zu ihrem Ensemble eine sittliche ist —
wir erinnern erncut an das, was wir iiber die Widerspiegelung des
Stoffwechscls der Gesellschaft mit der Natur ausgefiihrt haben —,* lesen wir
zum Beispiel in Dic Eigenart des Asthetischen, so bricht in die Wirkung,
die ihr kinstlerisches Abbild hervorruft, auch eine mit Fug als sittlich

1 So bei Paul de Man: Blindncss and Insight. London: Routledge
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charakterisicrbare Erschiitterung ein.“Z Diescs die Katharsis “cthisierende”
Verfahren veranschaulicht den “zwingenden” Charakter der (nur frei
denkbaren) &sthetischen Erfahrung mit der beriithmten Schluizeile aus
Archaischer Torso Apollos: “Du mufit dein Leben dndern!” Die Katharsis
wiirde die Subjektivitit des Empfingers demnach in dem Sinne
durchriitteln, “daB scine im Leben sich betitigenden Leidenschaften neue
Inhalte, cine neue Richtung erhalten, daf sie, derart gereinigt, zu ciner
seclischen Grundlage von »tugendhaften Fertigkeiten« werden“.3 Das
Wesentliche ist hier nicht die offensichtliche Fehldeutung, die dem Wort
“miissen” den Charakter eines moralischen Gebots zuschreibt (das ethische
Element der Katharsis kann niamlich modal nie durch “miissen”, sondern
hochstens durch das Verb “sollen” getragen werden). Aus der unmittelbaren
sprachlichen Form koénnen wir vorliufig nur ableiten, daB in diesem
Gedicht die asthetische Erfahrung nicht als ethische Frage enthalten ist,
sondern mit einer unumginglichen Verdnderung in Zusammenhang
gebracht wird, dic sich aus aktiver rezeptiver Teilnahme ergibt.

Viel charakteristischer ist, dab Lukacs den Sinn der kommunikativen
dsthetischen Funktion in der Erfiillung der monologischen Wirkung des
“neuen, jewciligen individuellen Werkes” sicht. In dieser Sicht ist die
kathartische Wirkung entscheidend abhidngig davon, wic weit die
asthetische Autoritdt zur Geltung kommt. Wobei es in dem Gedicht nicht
nur darum geht, daB die Statuc es ist, dic den Betrachter anblickt, sondern
auch darum, daB sic ihn, ohne daB er sich aktiv rezipierend beteiligt,
iibcrhaupt nicht “ansprechen” kénnte. Denn es handelt sich — und bereits
dic Uberschrift weist mit Nachdruck darauf hin — um einen Torso, d. h.
cinen “Kunstgegenstand” ohne Kopf und Gliedmafien, der im Sinne der
klassisch-idcalistischen Asthetiken gerade nicht “vollkommen” genannt
werden kann. Ohne eine vorrangige Betrachtung der Rezeption — der
rezeptiven Interessicrtheit des Verstchens — kann daher auch in diesem Fall
keine dsthetische Kommunikation zustande kommen. Das heifit: wenn der
Torso sich im gegenstindlichen Sinn wic eine Statue verhalten wiirde,

2 Georg LUKACS: Die Eigenart des Asthetischen I. Berlin/Weimar:
Aufbau 1981, 779.

3 Ebd.
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kénnte er nicht zu der Erkenntnis verhelfen, daB die ontologische
Voraussetzung der dsthetischen Erfahrung stets dic  Aktivitiat des
Rezipienten ist, die die “Unabgeschlossenheit des Kunstwerks sinngebend
vervollstindigt und dieses gerade dadurch neuschafft. Verstandlicherweise
ist dic Form dicser Erkenntnis nicht nur im geschichtlichen, sondern auch
im strukturphinomenologischen Sinn ecine dialogische. Und so wird eine
Erfahrung mitteilbar, die zwar nur frei gemacht werden kann, deren
Konsequenzen wir uns aber — da es die Konsequenzen des geschehenen
Verstehens sind — nicht entzichen kénnen: Du mubt..., d. h.: “du bist
gezwungen®, “du kannst nicht anders“. Oder: Die &sthetische Erfahrung ist
immer nur in dem MabBe dsthetisch, wie sie — als sich ereignendes Verstehen
— mit der Applikation einhergeht. Das Geschehene kann ndmlich nur dann
als wirkliches Ereignis erkannt werden, wenn seine Konsequenzen — als
dsthetisches  Verstchen — in cinem ncuen Verstchen unserer selbst
auftauchen.

Das Rilke-Gedicht stammt nun aus einer Zeit, in der einer der
grundlegenden Horizontwandcl der asthetischen Erfahrung in der Moderne
bereits scinen Anfang genommen hatte. Es 148t sich nicht iibersehen, daB
von Rilke bis Valéry, von Heidegger bis Wittgenstein und von Kosztolanyi
bis Bachtin immer mehr eine Sprachauffassung zur Grundlage des
Litcraturverstandnisses gemacht wird, diec den Rezipienten nicht als passives
Subjekt irgendeiner “Kontemplation” betrachtet, sondern — wie das obige
Beispiel bezeugt -~ als die letzte Instanz des &sthetischen
Grundverhiiltnisses. Eine dhnliche Sicht wird auch von Valérys bekanntem
Statement vertreten (wenn wir dieses nicht zu einem Fall hermeneutischen
Nihilismus' verzerren): “Meine Verse haben den Sinn, den man ihnen gibt.
Der, den ich in sic hineingelegt habe, ist richtig nur fiir mich, er kann
nicmandem als der einzig wahre entgegengehalten werden“.4 Vor allem in
diesem Zusammenhang zeigt sich, warum eine Lukics folgende Analyse,
diec auf dic (stets) “gegcbene” Wirklichkeit Bezug nimmt — und die
Katharsis auch deshalb “cthisiert” — in der objektivistischen Illusion des
kiinstlerischen “Anblicks™ steckenbleibt. Denn dieser Argumentation liegen
solchc monologischen Primissen des Sprachverstindnisses zugrunde, die

4 Ppaul VALERY: Zur Theorie der Dichtkunst. Frankfurt a. M.
Suhrkamp 1987, 193.
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besondcrs im Prinzip der nur Hin einer Richtung gedachten dsthetischen
Wirkung dingfest zu machen sind. Jene “Bereicherung und Vertiefung*S
niamlich, von der Lukacs spricht, beschrinkt sich ausschlieBlich auf die
Rezeption: das Verstehen vollzieht sich demnach nicht in der Form von
Frage und Antwort, sondern unter Aufrechterhaltung der Autoritit des
Werkes. Die vom Kunstgegenstand ausgehenden Wirkungsimpulse
crreichen  und  verdndern den der Wirkung ausgesetzten, ja ihr
unterworfenen Rezipienten. Dieser hat in einer solchen Konstruktion keine
Maéglichkeit, auf das Kunstwerk zuriickzuwirken, das — als Partitur®, d. h.
hier konkret: als Erinnerung seiner einstigen Vollkommenheit — schon von
vornherein auf einc konstruktive Rezeption angewicsen ist. Das Torso-
Dascin betont diese Angewiesenheit noch: das Werk ist bei Rilke um der
Erginzung, um der tempordren Vervollstindigung sciner “Bedeutung®
(hermeneutisch gesprochen: ihrer jeweiligen Konkretisierung) willen nicht
nur abhiingig von der (aktiven) Rezeption, sondern fordert sic ausdriicklich
ein.

Damit nun dicsc Dialogizitéit das Verstchen der dsthetischen Erfahrung
der Spitmoderne voranbringen konnte, bedurfie es zu dieser Zeit ldngst
ciner anderen als der Lukdcs’schen Sprachauffassung. Namlich einer,
welche die Sprache nicht als Mittel, nicht als lexikalischen und
grammatischen Vorrat?, und vicllcicht nicht einmal als generalisicrtes

5 LUKACSa.a.O.

6 so bci Hans Robert JAUSS, vgl.: “Das literarische Werk ist kein fiir sich
bestchende Objekt, das jedem Betrachter zu jeder Zeit den gleichen
Anblick darbictet. Es ist kcin Monument, das monologisch sein
zeitloses Wesen offenbart. Es ist viclmehr wie eine Partitur auf eine
immer erneucrie Resonanz der Lektiire angelegt, die den Text aus der
Matcrie der Worte crldst und ihn zu aktuellem Dasein bringt: »parole
quit doit, en meme temps qu'elle lui parle, créer un interlocuteur
capable de I'entendre«. JAUSS: Literaturgeschichte als Provokation.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1979 (6), 171-172.

Letztere Sprachauffassung ist in Ungarn noch heute derart lebendig,
daB sie auch cine sich als poststrukturalistisch verstchende
Literaturbetrachtung  gefangenzuhalten vermag. Hier zeigt sich
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semantisches Gebilde® mit der ncuen historischen Form #sthetischer
Erfahrung in Verbindung bringt, sondern im Zeichen der Humboldtschen
Ganzheit des Sprechens. “Wir gingen mit Wilhelm v. Humboldt“, schreibt
Heidegger 1959, “vom Sprechen aus und versuchten, das Wesen der
Sprache erst vorzustellen, dann zu ergn’jnden."9 Und in der Tat lauft ein
temporales Denken der stets entstehenden und wieder vergehenden Sprache
jeder vorrat-aktualisierenden strukturalistischen Sprachauffassung vollig
zuwider. Dic wichtigste anticartesianische Erkenntnis bei Humboldt lautet:
“Denn dic Sprache kann ja nicht als ein da liegender, in seinem Ganzen
iiberschbarer oder nach und nach mitteilbarer Stoff, sondern muf als ein
sich ewig erzeugender angeschen werden, wo die Gesetze der Erzeugung
bestimmt sind, aber der Umfang und gewissermaBien auch die Art des
Erzcugnisses ginzlich unbestimmt bleiben. Das Sprachenlernen der Kinder
ist nicht ein Zumessen von Woértern, Nicderlegen im Gedidchtnis und

beispiclhaft jenes nicht hintergchbare wirkungsgeschichtliche Ereignis,
daB dic Applikation sclbst dic Naivitit der unkontrollierten
hermencutischen  Voraussctzung  aufdeckt, in diesem willkiirlich
gewihlten Punkt die - unreflektierte — Fortschreibung einer ur-
strukturalistischen  Axiomatik in  einer  dekonstruktionistisch
figuricrenden Rede: "Ich lerne gern Sprachen. Auch beispielsweise die
Sprachen der Wissenschaft. Die Lexik, die Grammatik erlernen und
dann »los«.” (Laszlo SZILASI: Turgor és ozmozis: a szilva példdja.
Jelenkor 1996/5, 468.)

“Die Sprache ist in ihrem Wescn nicht AuBerung eines Organismus,
auch nicht Ausdruck cines Lebewesens. Sie 148t sich daher auch nie
vom Zeichencharakter her, vielleicht nicht einmal aus dem
Bedeutungscharakter wesensgerecht denken.“ (Martin HEIDEGGER:
Gesamtausgabe 1. Abt., Bd. 9, Frankfurt a. M.: Vittorio Klostermann,
326.) Doch bereits Scin und Zeit stellt fest: “Die Bedeutungslehre ist in
der Ontologic des Dascins verwurzelt. Thr Gedeihen und verderben
hingt am Schicksal dieser.* (HEIDEGGER: Sein und Zeit. Tiibingen:
Nicmeyer 1986 (16), 166.)

9 HEIDEGGER: Untcrwegs zur Sprache. Stuttgart: Neske 1993 (10.),
256.
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Wiedernachlallen mit  den Lippen, sondern cin Wachsen des
Sprachvermégens durch Alter und Ucbung.”10

Es diirfte von der Wahrheit nicht allzuweit entfernt sein, wenn wir aus
der litcrarischen Praxis der Zwischenkriegszeit die Lehre zichen, daB das
Humboldtsche Paradigma einer so verstandenen Sprachlichkeit eigentlich
erst in der spatmodernen Literatur zur Geltung kam. Und dies tiber cinige
grundlegende Erncuerungen des Literaturverstindnisses, die zugleich
sichtbar machten, welche Konzeptionen des Individuums im 20.
Jahrhundert von der dialogischen Auffassung der Sprache angeregt worden
sind. Das sclbstgeniigsame #sthetizistische Kunstideal eincr identischen
Textualitit konnte sich ndamlich nicht bereit finden, das Subjekt an cine
sprachlichc  Seinsweise auszulicfern. Und historisch war es vollig
ungeeignet dazu, das Subjekt in sciner dialogisch-sprachlichen
Konstituicrtheit als ein temporal angelegtes poetologisches Subjckt der Rede
anzucrkennen. Was in dieser Periode seinen Anfang nimmt, ist daher nicht
einfach die Revision des herkdmmlich verstandenen Kunstobjekts bzw. der
auf sich seclbst zuriickbezogenen nachromantischen Subjektivitit. Von der
Geschichte des Denkens iber die Kunst her gesehen ist vielmehr jene
Wende von auBerordentlicher Bedecutung, die aufgrund der obigen
Konzeption antrat, den jahrhundertealten  kunstwissenschaftlichen
Gegensatz zwischen Produktion und Rezeption zu beseitigen.

Wenn die genannte literaturhistorische Epoche eine vereinheitlichende
Eigenheit hat, ist diese am chesten zu sehen in einem europaweit sich
verstirkenden Anspruch, literarische Texte als eine Art Ursprungspotential
der offenen und unabschlicfibaren Bedeutung (und nicht selten sogar auch
als Zwischenstation — als “Ubergangsstclle” — der unabschlieBbaren
Bedeutungsbildung) zu betrachten, d. h. darin diese Unabgeschlossenheit
bzw. UnabschlieBbarkeit iiberhaupt mit der dialogischen Struktur der Rede,
der Sprache, des Kunstgenusses und des Bewubtseins in Verbindung zu
bringen. Folglich gelangt die klassisch-moderne Idee des statuarischen
Kunstwerkes immer mchr in jenen Heideggerschen Horizont, in dem das

10 Wwilhelm von HUMBOLDTs Gesammelte Schriften (Hg. von der
Koniglich PreuBischen Akademie der Wissenschaften). Bd. VI
Berlin: Behr 1907, 57-58.
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Konzept der sprechenden Sprache zugleich die Aufhebbarkeit einer anderen
traditionellen Opposition begriindet. “Der Zusammenhang der Rede mit
Verstehen und Verstindlichkeit®, schreibt Heidegger schon in Sein und
Zeit, “wird deutlich aus einer zum Reden selbst gehorenden existenzialen
Moglichkeit, aus dem Horen. (...) Das Horen ist fiir das Reden
konstitutiv.“!! Und er formuliert 1959 womdglich noch radikaler: “das
Horen begleitet und umgibt nicht nur das Sprechen, wie solches im
Gesprich stattfindet. Das Zugleich von Sprechen und Horen meint mehr.
Das Sprechen ist von sich aus ein Horen. Es ist das Horen auf die Sprache,
die wir sprechen. So ist das Sprechen nicht zugleich, sondern zuvor ein
Horen.!2 Doch in im Grunde dhnlicher Form analysiert Valéry - bereits 1928
- die asthetische Erfahrung selbst: Der Dichter “stelit Pseudomechanismen
aus sich heraus, die imstande sind, ihm die Energie, die sie ihn gekostet
haben, zuriickzugeben oder sogar noch mehr (denn, wie es scheint, sind hier
die Prinzipien durchbrochen). Sein Ohr spricht zu ihm. Wir erwarten das
unerwartete Wort — das nicht vorhergesehen, wohl aber erwartet werden
kann. Wir sind die ersten, die es horen. Horen? das heiit aber sprechen.
Man versteht das Gehorte erst, wenn man es selbst gesagt hat, von einem
anderen Ansatzpunkt her. Sprechen heift héren.“13

Mit dieser auf sprachlichem Wege erreichten Aufhebung des
Antagonismus von Produktion und Rezeption konnte sich eine Perspektive
auf das Verstehen des “Kunstgegenstandes” mit seinem visuellen
Begriffsystem (Wohlgefallen als &sthetische Erkenntnis, Kontemplation,
Re/Konsideration usw.) eréffnen, in der die Primissen der dialogischen
Seinsweise zuerst den transitorischen Charakter des Kunstwerks sichtbar
machten. Zumindest vom strukturphinomenologischen Gesichtspunkt aus.
Zu einer Frage literarischer Hermeneutik wurde die Fremdheit des von uns
getrennten Werkes dementsprechend nicht so sehr als gegenstandliche
Fremdheit, sondern als Andersheit der fremden Rede. Bachtin zum Beispiel

HEIDEGGER: Sein und Zeit 163.
12 HEIDEGGER: Unterwegs zur Sprache 254.
13 VALERY a. a. o.
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konstatiert nicht nur, daB das Wort iiber eine “urspriingliche Dialogizitat”14
verfiigt, sondern auch, daB “jedes Wort (...) auf eine Antwort gerichtet ist
und keiner (...) dem tiefgreifenden Einflufl des vorweggenommenen Wortes
der Replik entgehen kann. (...) Obwohl das Wort im Umfeld von schon
Gesagtem Gestalt annimmt, ist es gleichzeitig vom noch ungesagten, aber
notwendigen und vorweggenommenen Wort der Replik bestimmt. (...}
Gewohnlich gilt diese Einstellung sogar als die grundlegende konstitutive
Besonderheit des rhetorischen Wortes.”!3 Die Erfahrung, dah in der eigenen
Rede die fremde bereits mitklingt, wird daher gleichfalls aus der Tradition
der nachavantgardistischen Moderne an eine Hermeneutik weitergereicht,
die dic Bedingung allen Verstehens in der voriibergehenden Uberwindung
der intersubjcktiven Distanz, in der Uberbriickung solcher Alterititen sah:
“Ebenso mcint die babylonischc Sprachverwirrung nicht nur, wie nach
biblischer Uberlieferung, die Viclheit der Sprachfamilien und die Vielheit
der Sprachen, die menschliche Hybris heraufgefithrt hat. Sie umfaft
vielmehr das ganze der Fremdheit, dic zwischen Mensch und Mensch sich
auftut und immer ncue Verwirrung schafft. Aber darin ist auch die
Moglichkeit ihrer Ubcrwindung ecingeschlossen. Denn die Sprache ist
Gesprich.16

Zur gleichen Zeit aber, als die dsthetische Theorie des fiir sich
stchenden Kunstgegenstands ins Wanken gerict, verlor das geschlossen-
vollkommene, vollendcte Kunstwerk scinen klassisch-modernen Wertstatus.
Valéry bedenkt eine rezeptive Mentalitit, welche im Werk die Welt als eine
eigene Schopfung genieBt, ganz offensichtlich deshalb mit Kritik, weil jene
die produktive Tatigkeit der Poiesis stets nur aus Mustern, nur aus
gegebenen Wirklichkeiten zu abstrahieren vermag. Damit verbunden ist
jedoch einc unbewuBte Beschrinkung der Poiesis-Funktion, indem die
Kunstschopfung letztlich stets an einem aufierhalb der Kunst liegenden
Faktor instanziert wird. Die Natur erscheint auf diese Weise als

14 Michail BACHTIN: Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1979, 168.

15 Ebd. 172-173.

16 Hans-Georg GADAMER: Gesammelte Werke II (Hermeneutik 2).
Tibingen: J. C. B. Mohr 1986, 364.
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transzendiertes “Ziel” der Kunst, und zwar so, daB sie letzterer immer
Normen vorgibt, d. h. Grenzen setzt: “Es ist nicht auszuschlieBen, daf das,
was wir in der Kunst Vollkommenheit nennen (und was nicht von jedem
gesucht, von einigen sogar verachtet wird), nichts anderes ist, als das
Gefiihl, daB wir das Vollkommene der Natur (das z. B. einer Muschel
anzuschen ist) im menschlichen Werk zu erblicken wiinschten.17

Viclleicht ist es nicht iibertricben zu sagen: Valérys Erkenntnis hat
deshalb so kardinale Bedeutung, weil sie die beschrankende Wirkung einer
bis dahin kaum in Zweifel gezogenen!® dsthetischen Norm sichtbar macht.
Im spitmodernen Erfahrungshorizont namlich — von Joyce bis Musil, von
Pound bis Gottfried Benn — wird die Forderung der geschlossenen formalen
Vollendung tatsiichlich zu einem restriktiven Prinzip. Wir werden hier zum
Zcugen  eines  Augenblicks  historischer  Diskontinuitit, wo ein
transepochales Formprinzip der Kunst plétzlich historisch indiziert wird, wo
es “re-historisicrt”, d.h. zuriickverweist und zu einer das Schaffen
behindernden Form der Transzendenz wird. In dieser plotzlich méglich
gewordenen  Nachtriglichkeitserfahrung  zeigt sich  erst, welcher
literarischen Epoche es in Wirklichkeit angehért. (Und es wird nun
verstandlich als eine der geschichtlichen Forderungen an das Kunstwerk.)
Im Sinne der Blumenbergschen “Umbesetzung“: Was in der klassischen,
sich von der romantischen Innerlichkeit abwendenden Moderne ein
vorwirtsweisender Faktor der Dichtungsgeschichte war, erweist sich nun, in
der #sthetischen Praxis der Spitmoderne, als eine riickwirts gerichtete
Kraft. Und tatsichlich: Lukdcs, der in Diec Eigenart des Asthetischen die
Giltigkeit und die Wirkung des Rilke-Gedichtes ins Ethische
transzendicren will, beschrinkt die kiinstlerische Bedeutungsbildung genau
dadurch, daB er die Wirkung des Werkes um den Preis der

17 Paul VALERY: Az cmber és a kagylo. Miihely 1992/5, 9.

18 Die romantische Fragmentarisierung hatte ja lediglich die
klassizistische formale Geschlossenheit, nicht aber das
Vollkommenheitsprinzip abgelehnt. Der Fragmentcharakter der Werke
konnte daher weder hier, noch bei Musil — der die Bruchstiickhaftigkeit
allerdings fiir ein Wesensmerkmal der Literatur hielt — zum Programm
werden.
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Vernachlissigung scincr immanenten Dialogizitit auf etwas auBer ihm
richtete. (Das fingierte “Geschenwerden” — als eine Art Gegenseitigkeit — ist
hicr niamlich cine Erfahrung der Rezeption, derer sic nur durch aktive
Aufhcbung der Fremdheit des Torsos habhaft werden kann, d. h.: fiir ein
tatiges Sclbstverstchen bedarf sie unerldBlich der Erfahrung dieser
~ Fremdheit. So wird versténdlich, daB Valéry — mit scharfsinniger
Konscquenz - gerade um der dieser Titigkeit vorausgehenden
Abgetrenntheit und Separation willen einer formalen Vollendung keinen
besonderen Wert zuweist.)

Lukdcs war hier selbstverstindlich nicht zum ersten Mal auf ein
derartiges Dilemma der Transzendierbarkeit der Kunst gestofen. Dem mit
Leo Popper gefithrten Dialog iiber Kunst zufolge wies er den Gedanken
eines “in der Unfertigkeit fertigen” Kunstwerks damit zuriick, daf in der
zugrundeliegenden These “das Transcendente (eigtl.: das Transcendentale)
nirgends Raum (hat). (...) Die Frage ist ja unser absolutes, sie muf} all unsre
Kontraste in sich tragen; all unser Ja und Nein und was dazwischen liegt,
hat in der groBen Frage Platz zu finden. Wir bauen die Tore nur zu
kommendem Leben...”!? Das Vollkommenheitsprinzip weist also auch hier
wegen seiner auf die Transzendenz gerichteten Bindung jede Gestaltung von
sich, die — statt sich aus der Gegenstindlichkeit herzuleiten — prinzipiell auf
eine aktive Rezeption hin offen bleibt. Dieser “heilgeschichtliche”
Formgedanke — schluBfolgert (Bonyhai folgend) JauB — steht unter der
platonischen  Absicherung, die in ihrer “monologischen Wahrheit dem
Empfinger nunmehr die Rolle des kontemplativen Verstehens belaft“20,
Angesichts dicser Beispicle kann kaum ein Zweifel bestehen, warum gerade
die Abwertung der Rezeption als gemcinsame Axiomatik dazu diente, im
Zeichen ciner Norm der zeitlosen Vollendetheit bzw. Vollkommenheit des
Werkes die Grenzen zwischen dem Asthetismus des Jahrhundertbeginns
und den marxistischen Mimesis-Asthetiken sehr leicht passierbar zu
machen.

19 Leo POPPER: Dialog iiber Kunst. In: R. LACHMANN (Hg)
Dialogizitiit. Miinchen: Fink 1982, 254.

20 JAUSS: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 1984 (4), 678.
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Als Folge davon haben beider Nachfolgerichtungen in Ungarn noch
heute mit der Erkenntnis dieser, ein halbes Jahrhundert alten
Epochenschwelle des Denkens iiber Kunst zu kdmpfen. Mit der Tatsache
namlich, daB sich die dsthetische Erfahrung nicht mehr einfach in der
einseitigen Tétigkeit eines GenieBens des Gegenstandes erschopft, sondern
selbst zu einer Form des gegenseitigen Verstehens, des “Sich-Verstehens im
andern“! wird. Im Horizont jener literarischen “Episteme” jedoch, der sich
mit Abschlufl der Spitmoderne herausgebildet hat, wird die identische
Erfiillung des Kunstwerks (im Sinne einer vollendeten Form) nicht zufallig
zu einem primir rezeptionsgeschichtlichen Problem. “Fiir den Autor®,
schreibt JauB, “kénne das Produkt seiner asthetischen Tétigkeit nie ganz
vollendet sein; das vollendete Werk sei vielmehr die Illusion des
Rezipienten, aber auch Ansatz sciner notwendig inaddquaten
Interpretation.“?2 Die Vollendetheit und Vollkommenheit des Werkes
stellen insofern auch fiir den Dckonstruktivismus eine offene Frage dar, als
er sie auch als zwiespaltige Konstrukte der jeweiligen Bedeutungsbildung
ansicht. Die “Allegorie des Lesens” kann von der “Unméglichkeit des
Lesens“?3 erzihlen, weil das Lesen die Bedeutung und das Verstehen nie
zur einen einzigen grofen Einheit zusammenzufassen vermag. “Die Lektiire
ist nicht »unsere« Lektiire, sofern sie ausschlieBlich solche sprachlichen
Elemente heranzieht, die der Text selber darbietet; die Unterscheidung
zwischen Autor und Leser ist eine jener falschen Unterscheidungen, die die
Lektiire ausleuchtet. Die Dckonstruktion ist nichts, was wir dem Text
hinzugefiigt hiitten, sondern sie ist es, die den Text zuallererst konstituiert
hat. Ein literarischer Text behauptet und verneint zugleich die Autoritit
seiner eigenen rhetorischen Form....”2* So wird leicht einsichtig, warum die
Vollendetheit des Werkes im dekonstruktiven Horizont als Frage einer
Rhetorizitit in doppeltem Sinne auftaucht. “Indem der Text®, schreibt Paul

21 Ebd.
22 JAUSS: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik 677.

23 Paul de MAN: Allegorien des Lesens. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988,
111.

24 Fbd. 48.
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de Man an andecrem Ort, “fiir seinen eigenen notwendig »rhetorischen«
Charakter cinstcht, postuliert er auch dic Notwendigkeit, miverstanden zu
werden.“23

Das hermencutische und das dekonstruktivistische Interesse an der
Frage der Unvollendetheit des Werkes (dic auch dic Frage nach der
organischen Variante der formalen Vollkommenheit mit einschlieBt) nimmt
von hier an je einen anderen Weg. Nicht nur, weil beide aus zum Teil
unterschiedlichen  Griinden die Geltung der in sich geschlossenen
autonomen 4sthetischen Gegenstéindlichkeit als unhaltbar ansehen. Sondern
auch, weil sich vom Gesichtspunkt der am Text vollzichbaren Operationen
her die Frageanlicgen sclbst unterscheiden. Das eine ist interessiert an der
Aufdeckung derjenigen Moglichkeiten von Bedeutungsbildung, die einer
Blendung der Sehkraft zum Opfer gefallen sind. Das anderc hingegen ist
aus auf ein Erhoren des Anspruchs vom Text, welches Bedeutungen so an
dem Text erprobt, daB in der ncucn Bedeutungsbildung zugleich die
vorrangige Verstchensform alles bereits Gesagten und aller bisher
entstandenen giiltigen Bedcutungen erkennbar werden. Will die eine Seite
durch dic Vermchrung der semantischen Differenz nichtidentischer
Textualitit die Temporalitdt der menschlichen Mitteilung beseitigen, so will
dic andcre sie bewahren in der durch Rede und Gegenrede gebildeten
Gegenseitigkeit der nicht abschlieBbaren Bedeutung. Deshalb tritt die
Dckonstruktion in den Horizont ciner  strukturell-polygraphischen
Textualitiit, dic Hermencutik hingegen in den eines anthropologisch-
polylogisch fundicricn Gespriichs. Dicse Verschiedenheit schlieBt dabei von
ihrem Charakter her die Hcrausbildung eines methodologischen Dialogs
keineswegs aus (und kann ihn sogar vorteilhaft bedingen!), in dessen
Mittelpunkt dic Frage (cigtl. die Sache} gestellt ist®®, und das deshalb

25 de MAN: Dic Idcologic des Asthctischen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1993, 220.

26 Dic “Riickverwandlung in Sprachc — wir erinnern daran — stellt aber

immer zugleich ein Verhiltnis zum Gemeinten, zu der Sache her, von
der da die Rede ist. Hier bewegt sich der Vorgang des Verstehens ganz
in der Sinnsphire, dic durch dic sprachliche Uberlicferung vermittelt
wird. Bei ciner Inschrift sctzt daher die hermeneutische Aufgabe erst
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Chancen fiirr die Verstindigung bereithilt, weil die Verschiedenheiten

zwischen den Gesprichspartnern “nicht von der Art sind, die sich durch ein

»falsch oder richtig« definitiv entscheiden lassen*.2”

ein, wenn die (als richtig vorausgesetzie) Entzifferung vorliegt.”
GADAMER: Wahrheit und Methode 368.

27 JAUSS: Wege des Verstehens. Miinchen: Fink 1994, 297,




