4 »0riginal« im Zeitalter der Genieasthetik

Bei der Suche nach einer Antwort auf die Frage, was es bedeutet, von einem
Kunstwerk zu sagen, es sei ein Original, stof3t man frither oder spiter unwei-
gerlich auf geniedsthetische Auffassungen. Vor dem Zeitalter der Geniedsthe-
tik scheint es kaum Erdrterungen iiber die Originalitit bestimmter Kunstwer-
ke gegeben zu haben. Echte Exemplare oder Erstvorkommnisse von Kunst-
werken wurden erst ungefihr ab dem Anfang des 17. Jahrhunderts als origi-
nal oder als Originale bezeichnet." Und auch wenn Originalititskriterien und
Bestimmungsmethoden sich seither stark gewandelt haben, machen sich in
kunstwissenschaftlichen Urteilen, in denen es darum geht, welche Kunstwer-
ke aufgrund welcher Eigenschaften als Originale einzustufen sind, bis heu-
te auch genieisthetische Einfliisse bemerkbar. Genieidsthetische Ideale haben
also wahrscheinlich nicht nur daran mitgewirkt, dass »Original« iberhaupt
als Bezeichnung fiir Kunstwerke etabliert und verbreitet wurde, sondern sie
haben auch diejenigen Wertvorstellungen geprigt, von denen sich Autoriti-
ten leiten lassen, die dariiber befinden, welches Objekt als Original gelten
kann und welches nicht.

Das genieésthetische Originalititsklischee besteht, trotz jeder kunstwis-
senschaftlichen Polemik,> bis heute fort. Das betrifft in erster Linie Kontex-
te der Kunstrezeption, die nachhaltig vom Bild des genialen Kiinstlers, von
der Unerklirbarkeit seiner Einfille, von der radikalen Neuheit seiner Wer-
ke und von der quasi sakralen Atmosphire, die ihn und sein Werk umgibr,

1 Vgl. Mensger 2013.

2 Um hier nur einen der vielen berufenen und niichternen Kritiker aus den Reihen der
Kunstwissenschaften zu Wort kommen zu lassen, sei der Kunsthistoriker Spear zitiert, der
meint: »Our post-Romantic cult of individuality, by exalting originality at the expense of
copies and banishing them to basements, distorts history.« Spear 2004, 31.
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gepragt sind. Diese Stereotype haben sich tief in unser kulturelles Bewusst-
sein eingegraben. Sie leben im Unterbewusstsein des kunstwissenschaftli-
chen Fachpersonals ebenso fort wie in dem des mehr oder weniger kunst-
affinen Museumspublikums. Daher gilt nun einmal »ein Rembrandt immer
nur als echter Rembrandt, wenn tatsichlich Rembrandt nachweislich den Pin-
sel gefithrt hat«.> Dennoch unterliegen auch diese Wertvorstellungen einem
Wandel, wie die eben zitierte scharfe Kritik am »Zuschreibungswahn« der
Rembrandt-Forschung zeigt.* Hinzu kommt der Wandel von kiinstlerischem
Selbstverstindnis und Rezeptionskultur in der Gegenwart, auf die ich am En-
de dieses Kapitels ausfithrlicher zu sprechen kommen werde — und schlieR3-
lich die Tatsache, dass der Grof3teil der jingeren Literatur zum Original aus
deutlicher Kritik an geniedsthetischen Auffassungen besteht.” So stellt sich
schlieRlich die Frage, was »Original« in einer postgenieisthetischen Zeit be-
deuten kénnte.

In diesem Kapitel werde ich einige exemplarische Momente in der
Geschichte der Auseinandersetzung mit geniedsthetischen Auffassungen
iiber die Bedeutung von »Original« analysieren: Kants Auseinandersetzung
mit dem genialen Schaffensakt, Benjamins Reproduktionsaufsatz und Au-
lerungen verschiedener Kritikerinnen des »Originalfetischismus« in der
Gegenwart. Dabei werde ich versuchen, so prizise wie moglich wiederzuge-
ben, was die einzelnen Autorinnen jeweils mit »Original« meinen. So wird

3 Blunck diagnostiziert: »Und dennoch zelebrieren wir, das heift vornehmlich die Museen,
ihre Besucher und nicht zuletzt die akademische Kunstgeschichte, einen Kult der Eigen-
handigkeit, der sich vor allem an der Zuschreibung eines Kunstwerks zu einem Kiinstler-
individuum festmacht, in der—zugegeben: nicht vollkommen irrigen — Annahme, Rubens
und Rembrandt hatten tiber einen individuellen Stil, iiber eine unverwechselbare kiinst-
lerische Handschrift und iiber ein besonderes kiinstlerisches Ingenium verfiigt. So gilt ein
Rembrandt immer nur als echter Rembrandt, wenn tatsichlich Rembrandt nachweislich
den Pinsel gefiihrt hat.« Blunck 2011, 14.

4 EinBeispiel hierflrist Sauer 2007, 9: »Die Rembrandt-Forschungist aufgrund unseres heu-
tigen >Originalfetischismus«< ein einziges Chaos. Vielleicht sollte die Zunft der Kunsthis-
toriker/-innen in ihrem Zuschreibungswahn, der immer noch auf dem Geniekult des 19.
Jahrhunderts basiert, historischer denken und ihren zeitbedingten Standpunkt, den da-
maligen Original-Begriff ebenso wie die Werkstattpraxis starker berticksichtigen und da-
bei bescheidener in ihrem Urteil bleiben.«

5 Kritik beispielsweise an: »Ontologischen Originalititsbehauptungen« und »iiberhol-
ter Originalmoral«, Romer 2006, 361; »Originalititszwang«, Ullrich 2011; »Original-
Enthusiasten«, »Original-Verehrer[n]«, Ullrich 2009, 13 u. 15; »Fetischisierung des Origi-
nals«, Gerhards 2004, 111.
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auch deutlich werden, wie eng der Begriff des Originals bis in die Gegen-
wart hinein mit der Wirkungsgeschichte genieisthetischer Auffassungen
verquicke ist.

4.1 Das Genie-ldeal

Das Genie-Ideal® existierte lange vor der Entstehung dessen, was wir heu-
te als Genieisthetik bezeichnen. Seine »lange, noch ungeniigend erforschte
Vorgeschichte«’ lisst sich bis in die Antike zuriickverfolgen. Von einer Genie-
asthetik, die die bis dahin vorherrschende »Nachahmungsisthetik« abloste,
kann aber erst in der Neuzeit die Rede sein,® und auch in dieser Zeit lohnt es
sich, zwischen dem Ideal der Aufklirung und jenem des Sturm und Drang zu
differenzieren.’

Die Verkniipfung von kiinstlerischem Schaffen, Genie, Einbildungskraft
und daraus resultierenden neuen Ideen entwickelt sich in der Folge der Que-
relle des Anciens et des Modernes, einer im Frankreich des 17. Jahrhunderts
beginnenden Debatte iiber die bis dato unhinterfragte Vorbildfunktion der
Antike und die Legitimitit neuzeitlicher schopferischer Autonomie, zu einem
weit verbreiteten Ideal. Von »Originalen« und »Originalitit« ist in diesem
Zusammenhang jedoch noch nicht die Rede.

Erst im Zeitalter der Aufklirung werden »Original« und »Originalitit« zu
Modewortern. Sie stehen fur das neue genieisthetische Ideal, das sich im
18. Jahrhundert zunichst vor allem im franzésischen und englischen Sprach-
raum ausbreitet. Das Wort »Original« erweist sich in diesem Moment offen-

6 Ich stiitze mich in diesem Abschnitt auf Aurnhammer 2006 und Schmidt1985. Vgl. aufier-
dem Willems 2004, Haseler 2010 und Brockmeier 2010.

7 Aurnhammer 2006, 456.

8 »Durch die Aufwertung der schopferischen (kiinstlerischen) Subjektivitat im 17.7h. [..]
wird der Begriff der Originalitdt im 18. Jh. das herausragende Bewertungskriterium fiir
Kunst. Die an Kinstler und Kunstwerke gestellte Forderung, Neues zu bieten, erklingt als
Rufnach Originalitit. Zunachst werden Originalititund Innovation Nachahmung und Tra-
dition gegeniibergestellt. [...] Die subjektive Schopferkraft des Menschen ersetzt die Tradi-
tion. Originalitat als Anspruch und Qualitit des schopferischen CGenies wird zum Mafistab
von Wissenschaft und Kunst. Insofern stellt die Herausbildung des dsthetischen Begriffs
von Originalitat in erster Linie ein Ergebnis der Ablésung der Nachahmungs- durch die
Geniedsthetik dar.« Hiseler 2010, 643.

Dass es lohnt, zwischen dem Genie-Ideal der Aufklarung und dem des Sturm und Drang
zu differenzieren, zeigt Willems 2004.
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bar als geeignet, paradigmatisch den Geist der neuen Zeit, insbesondere die
Abkehr von tiberkommenen Traditionen, auf den Punkt zu bringen. »Origina-
litdt« wird dabei ausdriicklich nicht als eine Berufung auf einen fritheren Zeit-
punke, auf einen von anderen gesetzten Ursprung, verstanden, sondern als
das souverine Setzen eines eigenen neuen Ursprungs, also als Unabhingig-
keit von Traditionen. Dieses Verstindnis von Originalitit wird zu einem epo-
chentypischen Ideal — nicht nur, aber vor allem - des kiinstlerischen Schaf-
fens. Die Abkehr von Traditionen bildet den Kern dessen, was spiter als Ge-
niedsthetik bezeichnet werden sollte: Geistiges Schaffen, das sich ausdriick-
lich nicht mehr an Vorbildern und Regeln orientiert, sondern mit dem Pathos
der Selbstermichtigung die eigenen neuen Ideen als Maf3stab setzt.

Als Originale gelten nun Personen,™ die sich durch neue unkonventio-
nelle Arbeitsweisen und Motive bewusst von bisher allgemein anerkannten
Traditionen absetzen. Als Originalitit wird die geistige Unabhingigkeit die-
ser Menschen bezeichnet. Dieses Originalitits-Ideal verindert das »Bild vom
letztlich rational verfahrenden, [...] an Regel, Ordnung, Proportion, disegno und
Stil orientierten Kiinstler bekanntlich dramatisch. Jetzt erst wird der Kiinst-
ler zum innovativen Genie, das allein von sich aus Neues und Schones her-
vorbringt, wobei von manchen Autoren — etwa von Johann Georg Hamann
in seiner Aesthetica in nuce und den sog. Kunstrichterschriften — nun sogar im
Bruch mit allen iiberkommenen Kunstregeln der eigentliche Ausdruck der in-
dividuellen Genialitit des Kiinstlers gesehen wird.«"

Das Wort »Original« wird nun also ganz anders verwendet als bisher. Spe-
kulationen dariiber, ob und gegebenenfalls welche Beziige es zwischen der
Kanzleisprache und dieser neuen geniedsthetischen Verwendung von »Ori-
ginal« gab, erscheinen hier mi3ig. Die neue Bedeutung von »Original« hat
jedenfalls nichts mehr mit Abschriften von Urkunden, mit Kanzleien und
Schreibstuben zu tun. Das Original ist nun auch nicht mehr einfach ein Erst-
vorkommnis eines Typenobjekts, sondern es ist eine von iiberkommenen Tra-
ditionen weitgehend unabhingige Person oder ein ohne den iiblichen Riick-
griff auf dsthetische Konventionen geschaffenes ganz neues Werk. Und in die-
ser Unabhingigkeit oder Neuheit griindet auch die zugeschriebene Hoher-
wertigkeit. Sie dient nimlich als Beweis fiir »Genialitit«: »Das Genie, das

10 So zum Beispiel bei Edward Young: »Originals are, and ought to be, great favourites, for
they are great benefactors: they extend the republic of letters, and add a new province to
its dominions.« Young 1854, 551.

11 Majetschak 2006, 1174-1175.
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nicht die Werke der Alten nachahmt, sondern der eigenen Natur vertraut,
schafft Originale. Das Original ist als Neues und Urspriingliches der Wieder-
holung und der Vermittlung durch Regeln und Tradition entgegengesetzt.«*
Das absolut Neue kann nur von einem »Genie« hervorgebracht werden, und
was von einem »Genie« hervorgebracht wurde, gilt offenbar aufgrund seines
»genialen« Ursprungs auch als wertvoll. Die absolute geistige Unabhingigkeit
des »Genies« scheint seinen Werken also eine Uberlegenheit gegeniiber ande-
ren gewohnlicheren Werken zu verleihen, namentlich, wenn letztere sich der
Wiederholung traditioneller Vorbilder und Techniken verdanken. Das Ori-
ginalititsideal der Geniedsthetik hat somit das Bild des Kinstlers auf den
Kopf gestellt. Der Kiinstler (ebenso wie jeder geistig Arbeitende) erscheint
nun nicht mehr deswegen als bewundernswert, weil er etwas gelernt hat und
es beherrscht, sondern weil er in der Lage ist, ohne Lernen gleichsam ex nihilo
etwas zu schaffen. Sein Produkt, das Original, definiert sich also durch eine
Art von Neuheit, die es in der Kunstgeschichte zuvor nicht gegeben hat, weil
sie zuvor kaum jemals erstrebenswert erschien.”

In der Literatur tritt das geniedsthetische Originalititsideal erst im Sturm
und Drang wirklich voll zutage. Wihrend das »Genie« der Aufklirung dort
nimlich — wenn auch auf geheimnisvolle iibermenschliche Weise zu nie Da-
gewesenem begabt — immer noch die Natur nachahmt, weitgehend im Dienst
eines es selbst iiberragenden kosmischen Ordnungsprinzips steht und seine
Autonomie »zum einen seiner Natur, zum anderen gottlicher Inspiration«**
verdankt, scheint das »Genie« des Sturm und Drang einen weiteren Eman-
zipationsschritt vollzogen zu haben: Es speist sich nicht mehr aus géttlicher
Inspiration, sein primdres Ziel ist nicht mehr die méglichst perfekte Natur-
nachahmung, und es steht nicht mehr im Dienste einer allgemeingiiltigen

12 Willems 2004, 25.
13 Zwar kenntdie Kunstgeschichte zu allen Zeiten Innovationen, aber sie kennt kein Ideal des

absolut Neuen und des radikalen Bruchs mit der Tradition, im Gegenteil: Der Anschluss an
die Tradition war eine Qualititsgarantie, die Innovation galt dagegen als gefahrlich. Das
Neue stand unter Verdacht, minderwertig oder lacherlich zu sein. Heinz Hofmann be-
legt das anschaulich am Beispiel literarischer Innovationen der lateinischen Spatantike:
Er konstatiert, dass es zwar Neuschépfungen gab, dass sie aber vielfach unbewusst ge-
schahen und zudem als »das Alte« ausgegeben wurden, aus »Angst vor der Innovation.
Zwar gab es Neuschépfungen, der Blick auf sie diirfe aber nicht »durch einen modernen
Originalititsbegriff unzulassig verzerrt werden. Die augusteischen Dichter wollten inno-
vativ sein —nichtindem sie etwas véllig neu erfinden, sondern indem sie auf Bekanntem
und Uberliefertem etwas Neues schaffen wollten.« Hofmann 1996, 262.
14 Willems 2004, 25.
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Ordnung. Stattdessen verweigert es sich selbstbewusst wie Goethes Prome-
theus einer solchen tiber ihm stehenden Ordnung und gibt in seiner Arbeit
konsequent nichts anderes als den Kosmos seines eigenen Inneren wieder.
Fir das Original als Produkt des »Genies« hat das zur Folge, dass seine Ori-
ginalitit nicht mehr primir aus dem Bruch mit tberkommenen Regeln und
damit aus seiner Neuheit resultiert, sondern vor allem aus dem individuellen
Geprige, das ihm sein souveriner Schopfer verleiht. Das Original ist nun nicht
mehr in erster Linie das absolut Neue, vielmehr ist es vor allem Ausdruck einer
einzigartigen Innerlichkeit, »Neuheit ist nur mehr Nebenprodukt«.” Aber Indi-
vidualitdt 16st Neuheit als ausschlaggebendes Kriterium von Originalitit kei-
neswegs ab, denn beide hingen eng zusammen: »Erst mit dieser Konzeption,
in der die Individualitit des Kiinstlers zum einheitsstiftenden Ordnungsprin-
zip des Kunstwerks wird, wird die Ablésung vom Konzept der Naturnachah-
mung tatsichlich vollzogen. Erst jetzt kann man wirklich davon sprechen,
daf} der Kiinstler und nicht mehr die Natur den Ursprung des Kunstwerks
bildet.«*

So entsteht im Sturm und Drang das Klischee des aus sich selbst schop-
fenden und sich selbst nicht erkliren konnenden »Genies«, dessen Werk sich
an keiner gréfleren Ordnung und keinen iiberlieferten Mafistiben messen
lassen muss. Dieses Klischee wirkt bis heute fort. Dass Eigenhindigkeit eben-
so wie die Signatur den Rang unbestrittener Kriterien zur Feststellung des
Originalstatus von Kunstwerken erhalten konnten und zum Teil bis heute ha-
ben,” obwohl sie lange Zeit nicht als Echtheitsmerkmale von Kunstwerken

15 Willems 2004, 25.

16 Willems 2004, 25.

17 »Die Signatur des Meisters wird in [sic!] Laufe der folgenden Jahrhunderte immer wich-
tiger, ja wird zum beweiskraftigen Signet der Originalitit eines Kunstwerkes. In der Zeit
der ersten biirgerlichen Kunstsammlungen und des aufstrebenden Kunsthandels, also
verstarkt im Anschlufd an die Umwalzungen der franzésischen Revolution, legitimierte
die eigenhidndige Signatur das Kunstwerk in dhnlicher Weise, wie die Unterschrift des
Schatzmeisters oder Direktors der Nationalbank die Wertebezeichnungen der Geldschei-
ne. [..] Nicht mehr der Hof oder die Kirche bestimmen die Bildinhalte, sondern der Kiinst-
ler selber, der sich auch ohne dufieren Auftrag als selbstbewufstes Individuum seinen
Sammlern oder Kaufern gegeniber durch individuelle bildnerische Handschrift und das
»Siegel<seiner oft bedeutungsvoll sichtbar angebrachten Signatur legitimiert. Die Signa-
tur bekommt so die Bedeutung einer marktgangigen Originalitits- und Echtheitsbestati-
gung. Das fithrte mitunter dazu, dafd man z.B. sogar nachweislich echten, aber unsigniert
gebliebenen Bildern Rembrandts, nachtraglich eine falsche beifiigte, um das Bild als >ei-
genhindig«zu kennzeichnen.« Deecke 19992, 12.
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galten,'® kann daher als lang anhaltender Nachhall des Genie-Klischees be-
trachtet werden.

Es lasst sich festhalten, dass die Genieidsthetik und der von ihr hervorge-
brachte Begriff des Originals die Frucht eines tiefgreifenden kunst- und kul-
turgeschichtlichen Wertewandels zu sein scheinen. Das hat Folgen fiir den
Begriff des Originals. Neben seinem Dasein als primir funktionale, verwal-
tungstechnische Bezeichnung geht er in der Epoche der Aufklirung und des
Sturm und Drang eine unauflgsbare Verbindung mit einem Ideal des geisti-
gen Schaffens ein, anhand dessen fortan isthetische und kulturelle Normen
verhandelt werden. Fragen wie: »Welche Objekte verdienen es, als Kunst-
werke betrachtet zu werden?«, oder »Wie sollen Kiinstlerinnen arbeiten?«,
ja selbst Ziele und Methoden wissenschaftlicher Arbeit werden nun - zum
Teil bis heute — immer auch anhand der Vorstellungen verhandelt, die von
der Genieidsthetik und ihrem Begriff des Originals geprigt sind, angefangen
vom Gebot der moglichst absoluten Neuheit und dem damit einhergehenden
Verbot der bloRen Nachahmung und Orientierung am Ublichen, iiber allerlei
Klischees schopferischer Individualitit bis hin zu weit verbreiteten Vorstel-
lungen von der Nichterlernbarkeit und Nichtkommunizierbarkeit geistiger
Schaffensprozesse. Bis ins ausgehende 20. Jahrhundert hinein haben Men-
schen versucht, dieses geniedsthetische Originalititsideal rational plausibel
zu machen oder es ad absurdum zu fithren.

Die Fragen, die im Kontext dieser Untersuchung an dieser Stelle gestellt
werden miissen, betreffen aber nicht die zahlreichen Konsequenzen des Ge-
niekults fiir die Kultur- und Kunstgeschichte, sondern die wesentliche Fra-
ge lautet ganz schlicht: Was genau bedeutet »Original« in der Geniedsthetik?
Ich habe schon angedeutet, dass eine befriedigende Antwort auf diese Fra-
ge nicht moglich ist. Gewissermafien als Kronzeugen hierfiir mochte ich nun
zunichst Kant anfithren, genauer Kants Auseinandersetzung mit dem Ge-
niebegriff. Denn in seiner Kritik der Urteilskraft” unternimmt er, wenn auch

18 Beispielsweise beobachtetder Kunsthistoriker Spear, dass»For Rubens, as for Mola, Guido
Reni, and many other painters [...], an original was not necessarily autograph, but a work
that the master sanctioned as being up to par, regardless of his personal involvement in
its execution.« Spear 2004, 24.

19 Auflerdem findetsich einiges zum Thema in den Nachschriften zu seinen Anthropologie-
Vorlesungen, vgl. Giordanetti 1995.
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nicht den ersten,* so doch einen der seinerzeit aufschlussreichsten Versu-
che, sich mit dem Schaffen und Werk von (Kiinstler-)«Genies« philosophisch
auseinanderzusetzen.

4.2 Das »Genie« und sein Werk in Kants Kritik der Urteilskraft

In der Kritik der Urteilskraft finden sich fiinf Paragraphen,” in denen vom
»Genie« die Rede ist. Dieser Text stellt fiir die Nicht-Kant-Forscherin eine ge-
wisse Herausforderung dar, erscheint er doch selbst manchem Kant-Forscher
»heillos kryptisch«.?*

Bei allen offenen Fragen iiber diese Passage scheint immerhin eines klar:
Kants Anliegen scheint darin zu bestehen, zu zeigen, dass auch schone Kunst
durch einen vernunftgeleiteten Prozess zustande kommt. Genauer: Kant will
zeigen, dass sich schéne Kunst »genialen« Schaffensprozessen verdankt, de-
ren Spezifikum es — Kant zufolge - ist, dass sie zugleich vernunftgeleitet und
unbewusst ablaufen. Mit Hilfe dieser Konzeption des »genialen« Schaffens-
aktes — als zugleich unbewusst und verniinftig — versucht Kant, seine Auf-
fassung von der nicht rational ableitbaren »Schonheit« ebenso zu wahren wie
die von der regelorientierten »Kunst:«** »Denn eine jede Kunst setzt Regeln
voraus, durch deren Grundlegung allererst ein Produkt, wenn es kiinstlich

20 Vor Kant haben sich u.a. auch schon Johann Georg Hamann und Johann Gottfried von
Herder mit dem Geniegedanken auseinandergesetzt, die ihn beide freilich eher ideali-
siert als erklart haben, vgl. Schmidt198s.

21 KdU AA V: 307.09-320.07, unter den Uberschriften »Schone Kunst ist Kunst des Genies,

a

»Erlduterung und Bestatigung obiger Erklarung vom Genie«, »Vom Verhéltnisse des Ge-
nies zum Geschmack«, »Von dem Vermégen des Gemdits, welche das Genie ausmachen«
und »Von der Verbindung des Geschmacks mit Genie in Produkten der schonen Kiinste«.

22 »ltis tempting to discard much of what Kant says about artistic genius as irredeemably

N

obscure.« Proulx 2011, 2.

23 Manche Interpreten gehen davon aus, dass er den —durch bestimmte Tendenzen der Ge-

w

niedsthetik massiv in Frage gestellten — Geltungsbereich der Normativitdt in den scho-
nen Kiinsten verteidigen wollte: »Nous ne comprenons le génie que dans ses effets —ses
oeuvres — et la loi qui préside a de telles productions doit rester inconnue, non seule-
ment du spectateur, mais du génie lui-méme (§ 47). Et en tant que tel, le génie est donc
pensé comme le lieu d’une hétéronomie d’autant plus radicale quelle s'opére au sein d’une
subjectivité (esthétique) dont 'autonomisation est de plus en plus affirmée : ce n'est pas
I'artiste génial qui crée, C’est la nature en lui. Fagon pour Kant, sans doute, de réintroduire
la normativité et la nécessité dans I'art, aprés I'érosion des contenus et des normes tra-
ditionnels provoquée par la revendication autonomiste de la subjectivité esthétique au
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heifken soll, als méglich vorgestellt wird. Der Begriff der schonen Kunst aber
verstattet nicht, daf’ das Urteil itber die Schonheit ihres Produkts von irgend-
einer Regel abgeleitet werde [...] Also kann die schéne Kunst sich selbst nicht
die Regel ausdenken, nach der sie ihr Produkt zustande bringen soll.«<** Un-
ter diesen Voraussetzungen scheint »schéne Kunst« nicht méglich zu sein.
Um die Moglichkeit »schoner Kunst« dennoch zu wahren, greift Kant nun auf
das »Genie« zuriick, und zwar als »die angeborene Gemiitsanlage (ingenium),
durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt«.”

Wie genau muss man sich den Schaffensprozess vorstellen, dem sich das
Werk eines »Genies« verdankt? Kant versucht, diesen Prozess moglichst niich-
tern und unter Vermeidung der tiblichen Floskeln seiner Zeitgenossen (Her-
der, Klopstock oder auch Hegel) von der »Vergéttlichung«, der »Ergriffen-
heit«, der »Mithelosigkeit des Schaffens« oder der »subjektiven Begeisterung«
darzustellen. Von daher scheinen gerade Kants Klirungsversuche am ehesten
dazu geeignet, heutigen Anspriichen an iiberzeugende Argumentationsginge
Zu geniigen.

4.2.1 Originalitatsprinzip, Exemplaritatsprinzip und Trennungsprinzip

Kant fithrt drei Prinzipien ein, mit denen er das Schaffen des »Genies«
beschreibt: Originalitit, Exemplaritit und Beschrinkung auf den Bereich der
schonen Kiinste. Ich werde diese drei Prinzipien im Folgenden das Originali-
titsprinzip, das Exemplaritdtsprinzip und das Trennungsprinzip nennen.
Originalitit ist nach Kant »die erste Eigenschaft« des »Genies«.?® Indem
er auflert, es sei darin »jedermann einig, dafl Genie dem Nachahmungsgeiste
ginzlich entgegenzusetzen sei«,” schlieit er sich einer damals weit verbrei-
teten und iiblichen Meinung an. Dann scheint er aber weit iber diese Feststel-
lung hinauszugehen, denn er hilt schon die blof3e Erklarbarkeit eines Einfalls
oder eines Schaffensaktes fiir unvereinbar mit dem Originalititsprinzip. Als
»dem Nachahmungsgeiste ginzlich entgegengesetzt« gilt fiir ihn ndmlich nur
das, wovon der Urheber »selbst nicht weif}, wie sich in ihm die Ideen dazu her-
bei finden, auch es nicht in seiner Gewalt hat, dergleichen nach Belieben oder

XVllle siécle, qui avait eu en méme temps pour effet de rendre plus problématique la
validité normative des ceuvres artistiques.« Dumouchel 1993, 87.

24 KdU, AAV, 307.22-29.

25 KdU, AAV, 307.14-15.

26 KdU, AAV,308.01.

27 KdU, AAV, 308.20-21.
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planmiflig auszudenken und anderen in solchen Vorschriften mitzutheilen,
die sie in Stand setzen, gleichmifige Producte hervorzubringen«.?® Origina-
litit so verstanden schlief’t zwar eine Orientierung an handwerklichen Stan-
dards und Konventionen im Schaffensprozess keineswegs aus,* ein »geniales
Werk« zeichnet sich aber dadurch aus, dass seine Entstehungsweise so deut-
lich iiber den Rekurs auf bestimmte Regeln hinausgeht, dass ihr ein Moment
des Unerklirlichen anhaftet — und eben dieses Element macht den Kiinstler
zum »Genie« und das Produkt seines Schaffens zum »Original«.*®
Interessanterweise — und durchaus im Widerspruch zur Meinung man-
cher seiner Zeitgenossen — ist Originalitit in diesem Sinne fir Kant nicht
hinreichend fiir »Genialitit«.* Kant fithrt ein weiteres Kriterium ein: Exem-
plaritit. Erst mit diesem zweiten Merkmal lisst sich nach Kant ein wirklich
»geniales« Produkt — ein Original — von »originalem Unsinn«** unterschei-
den. Exemplarisch sind Werke, die »selbst nicht der Nachahmung entsprun-

28 KdU, AA'V, 308.08-11. Leicht anders formuliert einige Absitze weiter unten, KdU, AA V,
309.06-09: Dass »kein Homer aber oder Wieland anzeigen kann, wie sich seine phanta-
siereichen und doch zugleich gedankenvollen Ideen in seinem Kopfe hervor und zusam-
men finden, darum weil er es selbst nicht weifd und es also auch keinen andern lehren
kann.«

29 Siescheintim Gegenteil geradezu eine weitere Bedingung echter Cenialititzusein,denn
Menschen, die meinen, »dafd sie nicht besser zeigen kénnen, sie waren aufblithende Ge-
nies, als wenn sie sich vom Schulzwange aller Regeln lossagen«, nennt Kant»seichte Kop-
fe«. Denn:»Das Genie kann nur reichen Stoff zu Produkten der schénen Kunst hergeben;
die Verarbeitung desselben und die Form erfordert ein durch die Schule gebildetes Ta-
lent.«KdU, AAV, 310.17-22.

30 Vgl. Majetschak 2006.

31 Fir Kant sind weder »Genialitdt« noch »Originalitit«an sich Wertbegriffe. Anders als iib-

=

rigens die Gelehrsamkeit. Diese besitze namlich den Vorzug, dass sie zu einer »immer
fortschreitenden gréRReren Vollkommenheit der Erkenntnisse« fiithrt, wihrend diejeni-
gen, »welche die Ehre verdienen, Genies zu heiflen«, ihre Genialitit nicht weitergeben
konnen, weshalb »die Kunst irgendwo stillsteht [...], bis die Natur einmal einen anderen
wiederum ebenso begabt«. KdU, AAV, 309.15-25.

32 KdU, AAV, 308.02. Im Ubrigen zeigt Kant deutlich seine Verachtung fiir solchen »origi-
nalen Unsinn«und den Geniekult mancher Zeitgenossen, wenn er schreibt: »Wenn aber
jemand sogar in Sachen der sorgfiltigsten Vernunftuntersuchung wie ein Genie spricht
und entscheidet, so ist es vollends lacherlich; man weif nicht recht, ob man mehr iiber
den Gaukler, der um sich so viel Dunst verbreitet, wobei man nichts deutlich beurthei-
len, aber desto mehr sich einbilden kann, oder mehr tiber das Publicum lachen soll, wel-
chessich treuherzig einbildet, daf sein Unvermogen, das Meisterstiick der Einsicht deut-
lich erkennen und fassen zu kénnen, daher komme, weil ihm neue Wahrheiten in ganzen
Massen zugeworfen werden, wogegen ihm das Detail (durch abgemessene Erklarungen
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gen, anderen doch dazu, d. i. zum Richtmafe oder Regel der Beurteilung
dienen«.® Es ist uniibersehbar, dass diese Exemplaritit »genialer Werke« in
einer gewissen Spannung zu ihrer Originalitit steht oder dass wir es hier, wie
Guyer es nennt, mit einer »unentrinnbaren Dialektik« zu tun haben.** Kant
selbst sagt, dieses Verhiltnis sei schwer zu erkliren,® und bietet leider keine
Erklirung an.

Das Hauptproblem ergibt sich aber gar nicht aus der Spannung zwischen
Originalitit und Exemplaritit, sondern erst aus dem Trennungsprinzip, das die-
se Spannung praktisch unauflésbar macht: Das Trennungsprinzip verlangt,
dass »Genialitit« ein Phinomen ausschliefilich der schénen Kunst ist — und
ausdriicklich nicht der Wissenschaft. Dieses Prinzip gilt als ein bisher un-
geldstes Problem der Kantforschung.* Ich versuche daher, mich darauf zu
beschranken, dieses Prinzip in Kants eigenen Worten darzustellen und seine
faktischen Konsequenzen fiir den Begriff des Genies sowie insbesondere fiir
den Begriff des Originals deutlich zu machen.

Wie eben dargestellt, schaffen »Genies« Kant zufolge nach den Prinzipi-
en der Originalitit und Exemplaritit. Nun betont Kant, dass Wissenschaft-

und schulgerechte Priifung der Grundsatze) nur Stiimperwerk zu sein scheint.« KdU, AA
V, 310.23-33.

33 KdU, AA YV, 308.03-05.

34 »More fully understood, the role of works of genius as models for the taste of society as a
whole and also for other producers of works of art does indeed introduce such a perma-
nent source of instability into the history of art and thus take us closer to an inescapable
dialectic therein.« Guyer 1993, 295.

35 »Dadie Naturgabe der Kunst (als schonen Kunst) die Regel geben muf3, welcherlei Art ist

denn diese Regel? Sie kann in keiner Formel abgefafit zur Vorschrift dienen; denn sonst

wiirde das Urteil tiber das Schéne nach Begriffen bestimmbar sein; sondern die Regel
mufs von der Tat, d. i. vom Produkt abstrahiert werden, an welchem andere ihr eigenes

Talent priifen mogen, um sich jenes zum Muster nicht der Nachmachung, sondern der

Nachahmung dienen zu lassen. Wie dies méglich sei, ist schwer zu erkldren. Die Ideen

desKiinstlers erregen dhnliche Ideen seines Lehrlings, wennihn die Natur miteiner dhnli-

chen Proportion der Gemiitskrifte versehen hat.« KdU, AA V, 309.28-37. Laut Giordanetti
findet sich in Kants Manuskript: Nachahmung ... Nachahmung, was Kiesewetter zur oben
zitierten Version Nachmachung ... Nachahmung umgestaltet hat. Meine Ausgabe (heraus-
gegebenvon Vorldnder,7. Auflage 1990) sieht daneben die mégliche Version Nachahmung

... Nachfolge vor.

»Die Entwicklung der Kantischen Lehre beziiglich des Verhiltnisses von Genie, Kinstler

und Wissenschaftler, die Entstehung der in der Kr. d. U. vollzogenen Einengung des Ce-

o

3

niegedankens auf die schdnen Kiinste gehéren zu den bisher ungel6sten Problemen der
Kantforschung.« Giordanetti 1995, 406.
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ler keine »Genies« sein konnen, weil sie nimlich nicht nach dem Originali-
tatsprinzip schaffen konnen. Thre Erfindungen miissen ja erklirbar und - in
der gingigen Vorstellung der damaligen Zeit vor Einstein, Popper und Kuhn
vermutlich auch - aus unabinderlichen wissenschaftlichen Prinzipien ableit-
bar sein. Kant zdgert nicht einmal, Isaac Newton »Genialitit« abzusprechen,
denn es stehe ja fest, »dafl Newton alle seine Schritte, die er von den ersten
Elementen der Geometrie an bis zu seinen groflen und tiefen Erfindungen zu
tun hatte, nicht allein sich selbst, sondern jedem anderen ganz anschaulich
und zur Nachfolge bestimmt vormachen kénnte«.’” Kant ist also der Uber-
zeugung, dass die Arbeit von Wissenschaftlern nicht »genial« sein kénne, weil
sie per definitionem nachvollziehbar und erlernbar sein miisse.*® Um ein guter
Wissenschaftler oder auch ein »grofRer Kopf« wie Newton sein zu kénnen, er-
scheint also Fleif$ und eine gewisse Begabung vollkommen ausreichend, der
»Genialitit« bedarf es nicht. Ja, es ist sogar ausgeschlossen, dass »Genialitit«
zu wissenschaftlichen Erfindungen fithren kann, weil ja — wie es das Origina-
litdtsprinzip verlangt - alles, was »genial« ist, eo ipso nicht ginzlich erklarbar
sein kann.

Kant scheint das Trennungsprinzip aus dem Originalititsprinzip zu fol-
gern, das fiir ihn zuerst feststand und das er nie in Frage gestellt hat. Denn
schon in einer frithen Phase seiner Auseinandersetzung mit dem »Genie«
steht fir ihn fest, dass es »das Vermogen der hervorbringung desjenigen, was
nicht gelernet werden kann«,* sei. Das Trennungsprinzip scheint Kant erst
in einer spiteren Phase eingefithrt zu haben. Nachdem er einige Zeit lang
einen fir Kunst und Wissenschaften gleicherweise geltenden Geniebegriff
vertreten zu haben scheint,*® kommen ihm zunichst Zweifel am »genialen

37 KdU, AA YV, 309.02-06.

38 In den 1770er Jahren betrachtete Kant Genialitit noch als gemeinsame Quelle von Wis-
senschaft und Kunst, die beide nur tiber Lernen und Nachahmungen zu ihren Erfindun-
gen kdmen. Erst ab den 1880er Jahren setzte er Cenialitt in radikalen Gegensatz zur
Nachahmung und behielt sie dem Kiinstler vor. Wie es zu dieser Wende kam und was
genau Kant dazu veranlasste, ist bis heute nicht ganz geklart (vgl. Giordanetti 1995). Die
Arbeit des Philosophen hilt er anfangs auch noch fiir einen Bereich der Genialitat, was
er aber spater ebenfalls verwirft. »Sachen des Genies sind, die nicht nach Regeln gelernt
werden Mathematik und Philosophie sind nicht Sachen des Cenies«, aus den (noch nicht
edierten) Nachschriften zu Kants Anthropologie-Vorlesungen, zitiert nach Giordanetti
1995, 415.

39 Aus den Nachschriften der Anthropologie-Vorlesungen, zitiert nach Giordanetti 1995,
407.

40 Vgl. Giordanetti 1995, 408-409.
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Charakter« der Mathematik, spiter dann auch an dem der Philosophie, bis
fiir ihn offenbar feststeht, dass es »Missbrauch« wire, »alle Talente« Genies
zu nennen, denn »Sachen des Genies sind, die nicht nach Regeln gelernt wer-
den Mathematik und Philosophie sind nicht Sachen des Genies... Wenn ich
aus bekannten Regeln andere herausziehe; so ist das Talent, aber nicht Ge-
nie.«* Aus dieser strikten Trennung zwischen nicht erlernbarer schiner Kunst
und erlernbarer Wissenschaft ergeben sich zahlreiche Probleme. Unter ande-
rem spricht vieles dafiir, dass die Arbeit eines Kiinstlers nicht so radikal von

t.** Selbst wenn

der eines Wissenschaftlers verschieden ist, wie Kant annimm
man davon ausgeht, dass es bei bestimmten Akten geistigen Arbeitens einen
Rest »unerklirlicher« — also auch mit bestimmten psychologischen und neu-
robiologischen Methoden bisher nicht erklirbarer — Inspiration gibt, miisste
man wohl zugestehen, dass diese Inspiration sich ebenso in wissenschaft-
lichen wie in kiinstlerischen Arbeitsprozessen findet.* Ich méchte mich im
Folgenden aber nicht auf dieses Problem als solches konzentrieren, sondern
mich auf diejenigen Konsequenzen des Trennungsprinzips beschrinken, die
den Begriff des Originals betreffen.

Wie schon angedeutet, bewirkt das Trennungsprinzip, dass die Spannung
zwischen den beiden anderen Prinzipien praktisch unauflosbar wird. Denn
wiirde man Originalitit nur als eine Art besondere Erfindungsgabe verstehen
oder aber die Nichterklirbarkeit »genialer« Einfille so verstehen, dass sie nur
vordergriindig bestiinde, dass solche unerklarlichen Einfille also mit entspre-
chender psychologischer oder sonstiger Forschung durchaus erklart werden
konnten, dann misste man auch Wissenschaftlerinnen die Moglichkeit zuge-
stehen, »genial« zu sein. Denn auch Wissenschaftler kommen in ihrer Arbeit
auf Ideen, deren Herkunft sie nicht immer erkliren kénnen, und auch wis-
senschaftliches Arbeiten muss sich immer wieder von iiberkommenen Stan-
dards und Konventionen des jeweiligen Faches frei machen, um neue Er-
kenntnisse gewinnen zu konnen. Eine solche offene Definition des »unerklar-
lichen Einfalls« lisst Kants Trennungsprinzip aber gerade nicht zu. Das legt
den Schluss nahe, dass sein Originalititsprinzip Einfille voraussetzt, die so

41 Aus der Nachschrift Mongrovius, zitiert nach Giordanetti 1995, 415.

42 Zuder Auffassung kommt unter anderen auch Dieter Teichert: »Man kann gegen die Be-
grenzung der Anwendung von genie auf das Gebiet der Kiinste protestieren. Aufierge-
woéhnliche und innovative Leistungen auf wissenschaftlichem Gebiet scheinen ebenso-
wenig allein durch Fleifd erkldrbar zu sein wie auf dem Gebiet der Kiinste.« Teichert 1992,
90-91. Vgl. auRerdem Kramer 1979.

43 Vgl. dazu Majetschak 2006.
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unerklirlich sind, dass sie am Entstehen wissenschaftlicher Erfindungen nicht
beteiligt sein kinnen. — Es scheint mehr als fraglich, ob derlei unerklirliche
Ideen itberhaupt denkbar sind. Wenn man aber einmal pro forma zugesteht,
dass es sie geben konnte, dann scheint immerhin ganz offensichtlich, dass sie
mit dem Exemplarititsprinzip nicht vereinbar sein kénnen. Denn wie soll es
moglich sein, dass etwas, das schlechthin unerklirlich und nicht nachzuvoll-
ziehen ist, als exemplarisches Vorbild zur Nachahmung dienen kann? Kurz:
Wie soll etwas derart Unerkldrliches rational erfassbar sein?

Es scheint eine Losung zu geben, denn fiir Kant ist ja die Natur der eigent-
liche Ursprung des »genialen« Gedankens: Die Natur gibt der Kunst durch das
Genie die Regel.** So ist die »geniale« Idee also zwar fiir das »Genie« selbst und
jedermann sonst unerklirbar und unableitbar — und insofern wahrt Kant das
Originalititsprinzip —, aber sie ist doch zugleich eine rationale Regel, weil sie
nimlich aus der Natur kommt, die fiir Kant zugleich der Inbegrift des Scho-
nen ist — insofern wahrt Kant die Rationalitit der Geschmacksurteile.* Hier
stellt sich natiirlich die Frage, was genau Kant unter »Natur« versteht und
inwiefern die Natur Urheberin von Einfillen sein und fiir deren Rationalitdt
biirgen kann, und zwar am menschlichen Subjekt dieser Einfille vorbei, dem
es verborgen bleiben muss, »wie sich seine phantasiereichen und doch zu-
gleich gedankenvollen Ideen in seinem Kopfe hervor und zusammen finden.

Ich will an dieser Stelle keine ausfithrliche Analyse der Kantschen Losung
versuchen. Vielmehr kommt es mir darauf an festzuhalten, dass in Kants Aus-
einandersetzung mit dem »genialen Schaffensakt« genau die Probleme deut-
lich zutage treten, an denen sich auch in der weiteren Geschichte der genieis-
thetischen Priagung des »Originals« immer wieder Kunstwissenschaftler und
Philosophinnen abarbeiten.

44 »Cenieistdie angeborene Gemiithslage (ingenium), durch welche die Natur der Kunst die
Regel giebt.« KdU, AAV, 307.14-15. Vgl. dazu Kablitz: »Das logisch prekare Verhaltnis zwi-
schen der Regel, die unverzichtbar ist und doch nichtihrem ureigensten Prinzip, namlich
der Subsumtion unter einen Begriff, folgen darf, wird gelést in der Ubertragung des Ver-
fahrens vom Subjekt auf die Natur, die nur noch in diesem Subjekt wirkt und dies um
den Preis der Einsichtsfahigkeit des eigenen Denkens tut, eines Denkens, das sich weder
durchschauen noch steuern lasst.« Kablitz 2008, 167.

45 Kablitz nennt Kants »Genie« deswegen »die hybride Konstruktion einer Naturgabe, wel-
che gewissermafien die Freiheit der Kunst vor sich selbst um der Freiheit willen zu be-
wahren hat.« Kablitz 2008, 167. Vgl. auch Dumouchel 1993, 85-86, und Proulx 2011.
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4.2.2 Drei Schwachstellen in Kants Auffassung
des genialen Schaffensaktes

Ich sehe drei Schwachstellen in Kants Beschreibung des genialen Schaffens-
aktes:

1) Die von ihm als notwendig vorausgesetzte Unerklirbarkeit des genialen
Einfalls,

2) Den durch das Trennungsprinzip zementierten Widerspruch zwischen
dem Originalitits- und dem Exemplarititsprinzip,

3) Den Rekurs auf die »Natur«.

Ich mochte zunichst nochmals die Primissen benennen, von denen Kant
ausgeht: 1) Kunst setzt Regeln voraus; 2) Kunst ist schon; 3) Schonheit lisst
sich nicht aus Regeln ableiten.*® Unter Voraussetzung dieser Primissen er-
scheint »schéne Kunst« als Widerspruch. Diesen Widerspruch versucht Kant
nun durch das »Genie« aufzulésen, das er folgendermafRen definiert: »Genie
ist die angeborene Gemiithslage (ingenium), durch welche die Natur der Kunst
die Regel giebt.«*” Dieser Geniebegriff erlaubt es Kant, keine seiner Primissen
aufgeben zu miissen. Denn der dritten Primisse, dass Schonheit sich nicht
aus Regeln ableiten lisst, wird Kant gerecht, indem er darauf verweist, dass
das Genie, wenn es etwas schafft, »selbst nicht weif, wie sich in ihm die Ide-
en dazu herbeifinden, auch es nicht in seiner Gewalt hat, dergleichen nach
Belieben oder planmifig auszudenken«.*® Zugleich wird Kant auch der ers-
ten Priamisse gerecht, dass Kunst Regeln voraussetzt, und zwar indem er auf
die Natur verweist, denn es ist ja sie, die dem »Genie« die Regeln gibt — und
zwar gewissermaflen am »Genie« vorbei, das ja selbst nichts von diesen Re-
geln weifl. Durch das »Genie«, das also vernunftgeleitet handelt, ohne sich
selbst der Verniinftigkeit seines Handelns bewusst zu sein, l6st sich der oben
geschilderte Widerspruch zwischen zwei Annahmen, von denen keine aufge-
geben werden soll, auf.

Die »Unerklarbarkeit« oder »rationale Unableitbarkeit« des »genialen
Schaffensaktes« bei Kant besteht nicht etwa darin, dass das »Genie« selbst

46 »Der Begriff der schonen Kunst aber verstattet nicht, dafd das Urteil iiber die Schénheit
ihres Produkts von irgendeiner Regel abgeleitet werde.« KdU, AA V, 307.24-26.

47 KdU, AAV, 307.14-15.

48 KdU, AA 'V, 308.08-10.
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nicht so genau erkliren kann, was es denn da tut, wenn es etwas schafft.
Wenn es nur darum ginge, konnte man Kants Beschreibung des genialen
Schaffensaktes ja durchaus verteidigen, beispielsweise indem man dieses
»Nichtwissen« psychologisch erklart.*” Was den Schaffensakt des Kiinstler-
genies bei Kant wirklich unerklirlich werden lisst, sind zwei Dinge: Erstens
verweist er zwar auf eine »Regel«, die das Schaffen des »Genies« leitet,
erklart diese »Regel« aber nicht. Anstelle einer Erklirung der Regel findet
sich nur ein Verweis auf die »Natur«. Zweitens besteht Kant darauf, dass
weder das »Genie« selbst noch sonst jemand diese »Regel« erkennen kann —
beispielsweise indem er sie aus der Beobachtung des Schaffensaktes oder aus
der Untersuchung der durch ihn hervorgebrachten Produkte ableitet. Denn
das scheint im Widerspruch zu Primisse drei stehen. Erst das Behaupten
dieser logischen Unmaoglichkeit sorgt dafir, dass der »geniale« Schaffensake
bei Kant nicht nur schwer zu erkliren ist oder fiir das schaffende »Genie«
selbst unerklirlich ist — und damit auf die eine oder andere Weise aufge-
lost werden kénnte —, sondern dass er offenbar schlechthin unerklirbar
sein muss, um eben »genial« sein zu konnen. Das fihrt zwangslaufig dazu,
dass sich weder Kants »Genie« noch das »Schaffen des Genies« noch das
Produkt des »genialen Schaffens« bei Kant in wirklich befriedigender Weise
explizieren lassen. Denn wenn »genialer Schaffensprozess« so viel heifdt wie
»rational nicht zuginglicher Prozess«, haben wir praktisch zwei Leerstel-
len in unserer Formel. Diese vermeintliche Unerkldrbarkeit des »genialen
Schaffensprozesses« bildet den eigentlichen Kern und die grofite Schwach-
stelle genieisthetisch beeinflusster Auffassungen iiber die Bedeutung von
»Original«, nicht nur bei Kant, sondern auch bei seinen Zeitgenossen und
allen, die in der Tradition der Genieisthetik versuchen, Originalitit als eine
geheimnisvolle Erfindungsgabe zu beschreiben.

Kurz: Wenn »genial« gleichbedeutend ist mit »unerklarlich« und der ge-
niale Entstehungsprozess unerklirlich sein muss, um »genial« zu sein, dann
ist damit der genieisthetische Begriff des Originals selbst unerklirbar, weil
sich dann unmoglich sagen lisst, was es denn heiRen soll, dass ein Gegen-
stand sich einem »genialen« Schaffensakt verdankt, auf welche Gegenstinde
das zutrifft und wie man zeigen kann, dass es auf sie zutrifft. Mit anderen
Worten: »Original« als ein durch einen rational nicht erklirlichen Schaffens-

49 Vgl. Holm-Hadulla 2007.
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akt entstandenes Produkt zu beschreiben, bedeutet, den Begriff nicht zu er-
kliren.*°

Neben dem Problem der notwendigen Unerklirlichkeit des genialen
Schaffensaktes gibt es eine weitere Schwachstelle von Kants Argumenta-
tion, nimlich den Widerspruch zwischen dem Originalititsprinzip und
dem Exemplarititsprinzip oder, in Kants Worten, zwischen dem zugleich
»unerklarlichen« und »exemplarischen« »genialen« Schaffensakt. Der offen-
sichtliche Widerspruch zwischen »unerklirlich« und »exemplarische, der hier
besteht, kommt vor allem aufgrund des Trennungsprinzips zustande, das
keine Abmilderung von »unerklirlich« beispielsweise zu »schwer erklirlich«
zuldsst, denn schwer erklirlich konnen ja auch wissenschaftliche Einfille
sein. Man konnte allenfalls versuchen, diesen Widerspruch aufzuldsen,
wenn man versucht zu zeigen, dass Kant »unerklirlich« und »exemplarisch«
auf jeweils andere Dinge bezieht. Denn wenn es das »geniale« Produkt
wire, das in seiner — nehmen wir einmal an, durchaus nachvollziehbaren
— Verfasstheit richtungsweisend wire, wihrend das Unerklirliche an der
ganzen Sache lediglich das Zustandekommen des Einfalls wire, dem sich
dieses Produkt verdankte, dann gibe es keinen Widerspruch. Woher der
Einfall kime, kénnte dann vollig ritselhaft bleiben, ohne dass das fiir die
Exemplaritit des Produktes dieses Einfalls ein Problem darstellen wiirde.
Eine solche Deutung schiene auf den ersten Blick naheliegend. Gegen diese
Moglichkeit spricht allerdings, dass Kant selbst einriumt, dass hier eine
Spannung besteht, diese aber nicht ausriumt, was leicht moglich gewesen
wire, wenn sich »unerklirlich« ausschliefilich auf den genialen Einfall und
»exemplarisch« ausschlieflich auf das Produkt bezdge. Zudem gehen auch
Kant-Forscherinnen wie unter anderem Guyer davon aus, dass »unerkldr-
lich« und »exemplarisch« sich beide auf den Schaffensakt beziehen. Es ist der
Schaffensakt, der nicht nachvollziehbar ist, und es ist der Schaffensakt, der

50 Townsend bringt das anschaulich auf den Punkt: »Genius and originality are described,
but they cannot be defined. A great deal of philosophical work has gone into making the-
se concepts more precise. Itis not to be sneered at. But if a genius is simply someone who
can express what others cannot express, then it is always open to a self-proclaimed geni-
us to simply say that she has not been understood, because others have not yet learned
this new way of expressing. There isjust enough truth in that to make us hesitate to reject
any such assertion. Yet at bottom, the claim has become irrefutable because no evidence
to the contrary is allowed.« Townsend 1997, 87-88.
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exemplarisch sein, also andere zur Nachahmung inspirieren soll.”* Insofern
besteht hier also tatsichlich ein Widerspruch, den Kant im § 50 schlielich
sogar aufzulosen versucht, indem er erklirt, im Zweifelsfalle miisse auf das
Originalititsprinzip verzichtet werden: »Wenn also im Widerstreite beiderlei
Eigenschaften an einem Producte etwas aufgeopfert werden soll, so miifite
es eher auf der Seite des Genies geschehen.«** Guyer vermutet, dass Kant
sich hier einfach aus personlicher Neigung heraus lieber auf die Seite des
Exemplarititsprinzips schligt als auf die des Originalititsprinzips, denn er
bleibt eine Begriindung fiir diese Wahl schuldig.®

Wie schon angedeutet, will Kant das Problem durch den Rekurs auf die
»Natur« losen. Tatsdchlich wird das Problem so aber nur verschoben. Mit dem
Verweis auf die »Natur« will Kant wohl die Normativitit der schénen Kiinste
wahren und sich von der — ganz auf die kreative Subjektivitit setzenden —
Geniekonzeption des Sturm und Drang abgrenzen. Er will das Handeln des
Genies also einem verniinftigen Prinzip unterordnen, denn »Natur« ist fiir
Kant hier offensichtlich ein verniinftiges Prinzip. Sie gibt dem »Genie« die
»Regel«, nach der es handelt, ohne sie selbst zu kennen. Das Problem ist nur,
dass er die Wirkweise der »Natur« nicht erklirt, geschweige denn iiberzeu-
gend begriindet. Es bleibt also offen, was genau »Natur« hier bedeuten soll
und vor allem, wie genau sie wirkt, welche »Regeln« sie dem »Genie« gibt, wie

51 »It becomes clear that works of genius are not merely models for the formation of the
taste of a passive audience or even for the taste of other artists, but rather that they func-
tion primarily as stimuli for the originality of other geniuses. Works of genius are models
not for the taste which may check the freedom of other geniuses, but for that freedom
itself; the autonomy of one genius is a spur to nothing less than the autonomy of every
successive genius.« Guyer1993, 296-297. Vgl. auch Cottschlich 2013: Die »exemplarischen
Werke sind nach Kant>Muster«—nicht fiireine>sNachmachung<im Sinne des Klassizismus,
sondern der>Nachahmung, indem das exemplarische Werk zum Richtmaf weiterer In-
dividuationsleistung wird.« Gottschlich 2013, 78.

52 KdU, AAV, 319,35-320,1.

53 »Kant’s discovery of a theoretical basis for a dialectical picture of the history of art and

w

culture is at odds with his own characteristically eighteenth-century inclination to a mo-
re stable or at best unidirectional picture of the flow of this history, and he attempts to
satisfy this inclination by fiat, simply awarding the palm to the faculty of taste as the
representative of integrity rather than to originality as the emblem of individual auto-
nomy. But as with his other efforts to defuse the incendiary implications of his theory of
aesthetic autonomy, Kant really provides no argument for this preference.« Guyer 1993,
301-302.
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sie das tun kann, ohne dass das »Genie« das merkt, und worin die Rationalitit
dieser Regeln begriindet ist.

Auch einschligige Auseinandersetzungen mit dieser Frage scheinen mir
kaum befriedigende Antworten zu liefern.** So erscheint es mir — um nur
die vermutlich jiingste Auflerung zu dieser Frage zu zitieren — beispielswei-
se bertrieben, davon auszugehen, dass durch den Rekurs auf die »Natur«
»das Mimesis-Prinzip in den Geniebegriff aufgenommen«®® wire. Denn auch
wenn man annimmt, dass »Natur« hier »fiir das iibersinnliche Substrat von Na-
tur und Freiheit, also fiir jenen spekulativen Vernunftbegriff, um den sich
die KU bemiihtx, steht oder fiir »die sich in der Kunst vergegenstindlichende
Idee«,”® (was auch immer das genau sein soll) dann folgt daraus zum einen
nicht, dass das Schaffen des »Genies« mimetisch ist, denn erstens wird ja gar
nicht deutlich, was genau das »Genie« da nachahmt, und zweitens wiirde ei-
ne solche Nachahmung ja im Widerspruch zum Originalititsprinzip stehen.
Zum anderen wird hieraus nicht ersichtlich, wie diese »Natur«, dieses »Sub-
stratc, diese »Vernunft« oder diese »Idee« das »Genie« zu eben jenem Schaffen
befihigt, das es sich selbst nicht erklaren kann.

4.2.3 Fazit zu Kants Geniekonzeption

Die Auseinandersetzung mit Kants Konzeption des »genialen Schaffenspro-
zesses« hat gezeigt, dass der Weg zur Abmilderung der radikalen genieisthe-
tischen Deutung, wie er Kant vielleicht vorschwebte oder wie er vor dem Hin-
tergrund der Genieauffassungen seiner Zeit vielleicht notwendig erschien,
verschlossen ist. Mit anderen Worten: Eine »abgemilderte Genialitit« oder ein
»rational greifbarer genialer Schaffensprozess« scheint geradezu eine contra-
dictio in adiecto zu sein. Eine definierbare »Genialitit« wére letztlich nichts
anderes als eine besonders ausgeprigte Kreativitit oder kiinstlerische Bega-
bung, und als solche findet sie sich gleichermafen in den schénen Kiinsten
wie in der Wissenschaft oder anderen Feldern geistiger Arbeit.

Obwohl sich in der weiteren Entwicklung geniedsthetischer Originalauf-
fassungen eine solche Relativierung abzeichnet, kann auch sie — wie wir im
Verlauf dieser Untersuchung sehen werden — das Problem nicht losen. Sie

54 Vgl. dazu auch Guyer 1993, 229-274.
55 Gottschlich 2013, 80.
56 Gottschlich 2013, 80.
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wirft stattdessen neue Fragen auf, unter anderem die, was genau »Kreativi-
tit« oder »Begabung« ist und wann ein Schaffensakt als kreativ oder begabt
genug gelten kann, um das durch ihn entstandene Kunstwerk als »Original«
zu betrachten.

4.3 Das »Original« als auratisches Kunstwerk bei Walter Benjamin

Es ist naheliegend, Walter Benjamins Aufsatz iiber das »Kunstwerk im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit« zur nichsten Station der Aus-
einandersetzung mit geniedsthetisch gepragten Auffassungen tiber die Be-
deutung von »Original« zu machen. Wird er doch in diesem Zusammenhang
iiberwiltigend oft zitiert.”” Zudem erscheint er in einem Schliisselmoment,
in dem neue Techniken geniedsthetische Denkmuster grundsitzlich in Frage
zu stellen scheinen.

4.3.1 Das Zeitalter der Reproduktion

Mit dem Beginn der Industrialisierung zeichnet sich ein einschneidender
Epochenwandel ab. Die ganz neuen Moglichkeiten und Standards techni-
scher Produktion — Dampfmaschinen, Verbrennungsmotoren, Arbeitsteilung
und Serienfertigung — bewirken im 19. Jahrhundert tiefgreifende soziale, po-
litische, wirtschaftliche und kulturelle Verinderungen. Der technische Fort-
schritt bringt nicht nur eine neue Arbeitskultur mit sich, sondern geht einher
mit einem verdnderten Lebensgefithl und neuen Vorstellungen vom mensch-
lichen Leben und Handeln, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts immer
deutlicher auch in einem neuen positivistischen Blick auf die Welt und in ei-
nem entsprechenden Selbstverstindnis von geistig Arbeitenden bemerkbar
machen - nicht zuletzt in dem von Philosophen und Kiinstlerinnen.

Im Bereich der Kunst wandeln sich um 1900 kiinstlerische Methoden
und Arbeitsmittel. Fotografie und Film werden zuerst gesetzlich®®, dann

57 Gumbrecht/Marrinan bezeichnen ihn sogar als den am haufigsten zitierte und disku-
tierten geisteswissenschaftlichen Aufsatz des 20. Jahrhunderts: »Probably the most fre-
quently cited and most intensively debated essay in the history of the academic huma-
nities of the twentieth century«, Gumbrecht/Marrinan, Mapping Benjamin, zitiert nach:
Lindner 2012, 671.

58 Im deutschen Reich 1907 mit dem Cesetz betreffend das Urheberrecht an Werken der
bildenden Kiinste und der Photographie.
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4 »0riginal« im Zeitalter der Genieasthetik

nach und nach auch gesellschaftlich als neue Kunstformen anerkannt. Vor
allem aber wandelt sich das Selbstverstindnis einer wachsenden Gruppe von
Kunstschaffenden, die schlieRlich die Frage, was Kunst tiberhaupt sei, was
ihre Methoden sind und worin ihre Aufgaben bestehen, neu beantworten.
Spitestens die ersten ready mades, die in den 1910ern und 1920ern ausgestellt
werden, konnen als Symptom eines solchen neuen Kunstverstindnisses
betrachtet werden. Sie haben »nichts mehr mit der bisherigen Auffassung
des 19. und 20. Jahrhunderts zu tun. [..] Duchamp wihlt ein Objekt wie
einen in franzésischen Haushalten gebriuchlichen Flaschentrockner aus, das
ihn weder asthetisch anspricht noch seinen personlichen Geschmack trifft.
Diese Wahl >war nicht der Akt eines Kiinstlers, sondern eines Nichtkiinstlers
[...]. Ich wiinschte, den Status des Kiinstlers zu dndern oder wenigstens die
Normen zu dndern, die zur Definition eines Kiinstlers beniitzt werdenc. Dass
die meisten seiner Ready-mades Massenprodukte waren, widersprach der
bisher bestehenden Definition eines Originals. Das Publikum verband mit
seinen Objekten so wenig Kiinstlerisches der herkémmlichen Art, dass seine
Objekte nicht einmal als Ausstellungsstiicke erkannt wurden.«*

Wahrend zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine Avantgarde junger Kiinstle-
rinnen mit ihren Arbeiten tiberkommene genieésthetische Normen griindlich
in Frage stellt, betrachten weite Kreise des etablierten Kunstbetriebs und vor
allem der Rezipienten solche auf modernen technischen Produktionsverfah-
ren und einem neuen Kunstbegriff basierenden Methoden und Werke noch
lange als @iberhaupt unvereinbar mit Kunst. Die in dieser Ablehnung zuta-
ge tretende Haltung steht im Einklang mit einigen jener genieisthetischen
Normen, die wir im vorangehenden Kapitel betrachtet haben, insbesonde-
re mit der Vorstellung, dass der Schaffensprozess eines echten Kunstwerkes
— und als solches kann fiir Geniedstheten nur ein »geniales Werk« oder ein
»Original« gelten — etwas Unerklirliches an sich haben miisse, dass er un-
trennbar mit der Innerlichkeit seines »genialen« Schopfers verbunden und
»dem Nachahmungsgeiste ginzlich entgegengesetzt« sei. Werke aus Fotogra-
fie oder Film schienen diesen Prinzipien in den Augen vieler Zeitgenossen
zu widersprechen. Zudem schien mit der Einfithrung der neuen Verfahren,
der sich Fotografien und Filme verdanken, auch das »Original« zu verschwin-
den, weil »die filmtechnische Reproduzierbarkeit des Audiovisuellen den Ge-
gensatz von Original und Reproduktion gegenstandslos werden ldf3t [...]. Der
Film ist ein Werk, das an zahllosen Orten zugleich aufgefiithrt werden kann

59 Sauer2007,11-12.
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und nur in dieser Multi-Existenz einen Sinn hat. [..] Durch die Entstehung
dieser Kunstform wird die gesamte bisherige Existenzweise des Kunstwerks
erschiittert.«*® Da geniedsthetische Vorstellungen in den Kopfen der dama-
ligen Zeit sehr tief verwurzelt waren, kann es nicht verwundern, dass noch
bis weit in die Mitte des 20. Jahrhunderts hinein dariiber diskutiert wird, ob
Fotografie und Film iiberhaupt »kunstfihig« sein kénnten.® Walter Benjamin
geht dagegen verhiltnismifig frith davon aus, dass eine ganz andere Frage
gestellt werden miisste, nimlich die, wie diese neuen Kunstformen die Kunst
verindern. In seinem 1936 erstmals erschienenen Aufsatz »Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« diagnostiziert er schlief3lich
sogar eine Veranderung des »Gesamtcharakters der Kunst«.

4.3.2 Walter Benjamins Aufsatz iiber das Kunstwerk im Zeitalter
seiner Reproduzierbarkeit

Walter Benjamin beginnt seinen Aufsatz mit einer Geschichte der Reproduk-
tionsverfahren. IThm ist wohl bewusst, dass das Kunstwerk »grundsitzlich im-
mer reproduzierbar gewesen«®* ist. Allerdings beobachtet Benjamin eine im
Laufe der Geschichte zunehmende Technisierung der Reproduktionsverfah-
ren. In Fotografie und Film erreicht sie ihm zufolge ein kritisches Niveau.
Denn diese Techniken erscheinen so weit entfernt von herkdmmlichen hand-
werklichen Verfahren, dass sie in den Augen vieler Zeitgenossen Benjamins

60 Lindner 2012, 674-675.

61 »Zumeist halt man die Flotografie] fir ungeeignet, mit den traditionellen Kiinsten kon-
kurrieren zu kénnen, da ihr der>unmittelbare Zusammenhang mit der fiihlenden Hand
des Kinstlers< und die >Spur des warmen Lebens« fehle [..]. Innerhalb der andauern-
den Debatte iiber Kamera-Asthetik und den Kunstcharakter fotografischer Bilder sieht B.
Meyer (1905) einen essenziellen Unterschied zwischen Flotografie] und Malerei: So sei die
Flotografie] an die vorhandene Wirklichkeit und die Bedingungen der Technik gebunden,
wihrend Originalitit, unverwechselbare Autorschaft, Phantasie und die freie Wahl der
Ausdrucksmittel der Malerei vorbehalten bleiben.« Becker 2011, 129. »Wird der Flilm] in
seiner Entstehungszeit oft als Weiterentwicklung der Fotografie betrachtet, {ibernimmt
auch die erste Phase des F[ilm]-Diskurses die Frage nach der Kunstfihigkeit aus fotogra-
fischen Debatten des 19. Jh. Ahnlich wie in der Fotografie dient die Differenz von Flilm]
und Malerei als Vergleichsparameter: Entweder werden die Unterschiede betont, um die
Spezifika beider Medien zu definieren, oder aber ihre Anndherung propagiert, um die
malerischen Mittel des F[ilms] als Argumente fiir seine dsthetischen Leistungen anzu-
fithren.« Becker 20112, 123.

62 Benjamin 2012, 97.
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mit der Herstellung von Kunst unvereinbar erscheinen. Benjamin sieht das
aber anders: »Anstatt die seinerzeit iibliche Frage zu stellen, ob und - wenn ja
— inwiefern es sich bei diesen Techniken um Kunst handeln kann, kehrt Ben-
jamin die Perspektive um. Er geht davon aus, dass die Reproduktion sich nun,
da »der Prozef bildlicher Reproduktion so ungeheuer beschleunigt [wurde],
dafd er mit dem Sprechen Schritt halten konnte [..], einen eigenen Platz unter
den kiinstlerischen Verfahrensweisen eroberte«. Die Frage, die er sich stellt,
ist, in welchem Mafle diese neuen Verfahrensweisen ihrerseits den Gesamt-
charakter der Kunst verindert haben.® Diese Frage vertieft Benjamin, indem
er alte Kunst und neue Kunst einander gegeniiberstellt.

Was Benjamin beschreibt, ist also im Wesentlichen »eine klare Aufteilung
zwischen zwei Kunst-Sektionen — historisch, dsthetisch, gesellschaftlich. Auf
der einen Seite die auratische, auf der anderen die postauratische Kunst«®*.

Tabelle 1, iibernommen von Gerdes 2000, 17.

Auratische Kunst Postauratische Kunst
Kultwert Ausstellungswert
Einzigartigkeit Reproduzierbarkeit
Einmaligkeit/Dauer Flichtigkeit/Wiederholbarkeit
»Instrument der Magie« »Ware«

Handarbeit Industrielle Fertigung
Kontemplation/Verzauberung Zerstreuung/Schock

Benjamin enthilt sich einer Wertung der beiden von ihm unterschiede-
nen Bereiche. Auch wenn er von einem »Verfall der Aura«® spricht, ist das
nicht als Symptom eines Benjamin manchmal unterstellten Kulturpessimis-
mus zu verstehen.®® Dass postauratische Kunstwerke traditionellen genieis-

63 Liebsch und Sachs-Hombach 2013.

64 Cerdes 2000, 16.

65 Benjamin 2012,102.

66 »Keineswegs ist mit dem Auraverlust ein Ende der Kunst gemeint. Denn die Reproduk-
tionsarbeit geht von einer Wandlungs- und Anpassungsfihigkeit, von einer sozusagen
ontologischen Robustheit des Kunstwerks aus, die durch den Auraverlust nicht etwa aus-
gezehrt, sondern verstarkt wird.« Lindner 2012, 689. Wirth meint sogar, bei Benjamin»Ju-
bel« iber den Auraverlust feststellen zu kénnen: »Nach Benjamin bewirkt die technische
Reproduzierbarkeit von Kunstwerken, dass die Frage nach ihrer Echtheit, die Frage nach
dem >Hier und Jetzt des Originals< nicht mehr relevant ist[..]. Diese Feststellung ist kei-
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thetischen Normen nicht mehr gerecht werden, kann ja auch als Befreiung
verstanden werden: Ein solches Kunstwerk muss diesen Normen nicht mehr
gerecht werden. Es hat sich von ihnen emanzipiert. »Geschichtliche Zeugen-
schaft«, »Echtheit« oder »Aura«, die nach Benjamin wesentliche Funktionen
und Eigenschaften des Kunstwerks der alten Zeit sind, sind im Zeitalter der
Reproduzierbarkeit keine relevanten Parameter mehr. Was Benjamin in sei-
nem Aufsatz beschreibt, ist im Grunde die Entstehung alternativer Ideale
kinstlerischen und geistigen Schaffens, die neben die itberkommenen genie-
asthetischen Ideale treten.

Das, was — in Benjamins Worten — durch die neuen Verfahrensweisen
»verloren geht« und was er vage die »Echtheit« von Kunstwerken nennt, ihr
»Hier und Jetzt« oder auch ihre »Autoritit«, »geschichtliche Zeugenschaft«
oder »Aura«”’, kann man als genieisthetische Kategorien auffassen.®® Diese
sind fiir ihn zugleich eng mit dem Begriff des Originals verkniipft.* Mir
scheint sogar, dass das, was Benjamin als »auratische Kunst« beschreibt,
grundsitzlich synonym ist mit dem, was Benjamin als »Original« bezeichnet.
Denn seine Ausfithrungen legen nahe, dass postauratische Kunstwerke fir
ihn per se keine Originale sein konnen. Einerseits scheint Originalitit durch
die »ungeheuer beschleunigten Produktionsverfahren«’® unméglich zu wer-
den (wie schon gesagt, hat die Frage nach dem echten Abzug, nach dem
Original einer Fotografie, Benjamin zufolge keinen Sinn, weil eine Vielzahl
von Abziigen moglich ist). Der Gegensatz von Original und Reproduktion
wird also im Bereich der postauratischen Kunst gegenstandslos. Andererseits
wird das Original auch durch die verinderte Kunstkultur in Frage gestellt.
Das neue, von vornherein auf technische Reproduktion angelegte Kunstwerk,
dessen Exemplare untereinander alle austauschbar sind, erfiillt nimlich auch
nicht mehr die Funktion einer »geschichtlichen Zeugenschaft«. Es besitzt
keine »Autoritit« mehr, es entbehrt also auch von daher das, was Benjamin
als »Aura« beschreibt. Vor allem aber erhebt das neue Kunstwerk diesen
Anspruch gar nicht mehr. Es »verlangt« nicht mehr nach Ehrfurcht und Kult.

neswegs als Klage tlber den Auraverlust zu verstehen, sondern im Gegenteil, als Jubel
iber die Befreiung von einer obsoleten Ideologie des Originalen.« Wirth 2004, 26.

67 Vgl. Benjamin 2012, 100.

68 Diese Einschatzung findet sich u.a. bei Kruse 2003, Rdmer 2001 und von Rosen 2011.

69 Das legt auch sein etwas kryptisch anmutender Satz nahe: »Das Hier und Jetzt des Origi-
nals macht den Begriff seiner Echtheit aus.« Benjamin 1980, 476.

70 Benjamin 2012, 98.
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Seine Reproduzierbarkeit macht zum einen seine Herkunft aus einem »tech-
nischen«, vollig nachvollziehbaren Entstehungsprozess ganz offensichtlich
und scheint damit zum anderen nahezulegen, dass es schlicht als Ware oder
Gebrauchsgegenstand zu betrachten sei und nicht als Instrument der Magie.

Insofern diejenigen Eigenschaften, die Kunstwerke zu auratischen Kunst-
werken machen, sie auch zu Originalen zu machen scheinen (u.a. »Echtheit,
»Hier und Jetzt«, »Aura, »Einzigkeit«),” liegt die Annahme nahe, dass Benja-
mins Umschreibung des auratischen Kunstwerks zumindest weitgehend mit
dem tibereinstimmt, was er unter einem »Original« versteht.

4.3.3 Auratische und postauratische Kunst

Wenn man Benjamins Aufsatz als Unterscheidung einer alten »auratischen«
und einer neuen »postauratischen« Art von Kunst versteht und anhand dieser
Unterscheidung eine Explikation des »auratischen Kunstwerks« versucht, gilt
es zunichst zwei Trugschliisse zu vermeiden. Zum einen kénnte man anneh-
men, Benjamin vertrete die Auffassung, die alte Kunst wiirde von der neu-
en abgelost, und zum anderen, was ihm vor Augen stand, sei eine Trennung
zwischen verschiedenen Kunstwerken oder verschiedenen Kunstgattungen,
sodass einzelne Kunstwerke eindeutig der einen oder anderen Seite zugeord-
net werden kénnten. Aber offensichtlich trifft beides nicht zu, und zwar nicht
nur auf Benjamins Aufsatz,”” sondern auch in der faktischen Entwicklung der
Kunstkultur seit den 1930ern bis heute.

Dass die auratische Ara de facto nicht von einer postauratischen abgeldst
worden ist, leuchtet sofort ein, wenn man nur einen kurzen Blick auf die
Kunst der Gegenwart wirft. Denn erstens leben im Zeitalter der Reprodukti-
on nicht nur die alten Kunstwerke fort, sondern auch die alten genieisthe-
tischen Ideale. Zweitens pragen diese Ideale auch die Erwartungshaltungen,
mit denen neuen Kunstformen und Kunstwerken der vermeintlich postau-
ratischen Zeit begegnet wird. Das fithrt vor allem im 20. Jahrhundert zu ei-
nem Paradox, nimlich zum Originalitits-Anspruch der kiinstlerischen Avant-
garde. Mit ihrem Ziel, etwas ganz Neues und Eigenes zu wagen, behauptet

71 Das legen zumindest unter anderem folgende Sitze nahe: »Das Hier und Jetzt des Origi-
nals macht den Begriff seiner Echtheit aus.« Benjamin 2012, 99; »das Hier und Jetzt des
Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet«, Benjamin
2012, 99; »die Aura ist an sein Hier und Jetzt gebunden. Es gibt kein Abbild von ihr«, Ben-
jamin 2012, 117;»ihre Einzigkeit, miteinem anderen Wort: ihre Aura.« Benjamin 2012,103.

72 Lindner 2012, 689.
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sie etwas, das seit dem Zeitalter der Genieisthetik von Kiinstlern erwartet
wurde, und stellt sich so gewissermaflen in eine Tradition, die sie eigent-
lich tiberwinden will. Nicht nur der Anspruch des ganz Neuen, sondern auch
der Habitus des Kinstler-Genies und der um sein Werk getriebene Kult fin-
den auch im Zeitalter der Reproduktion ihre Fortsetzung”, auch und gera-
de bei Kiinstlern und Kunstformen, die ansonsten nicht im Verdacht stehen,
an iiberkommenen Normen und Idealen kiinstlerischen Schaffens festzuhal-
ten, beispielsweise bei Beuys.” Erst in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts erfahren solche bis dahin wirksamen geniedsthetischen Stereotype eine
noch grundlegendere, systematische Kritik, die sich nach und nach auch im
Selbstverstindnis von Kiinstlerinnen, in der Praxis kiinstlerischer Arbeit und
in den Erwartungen der Rezipienten bemerkbar macht. Aber selbst ein fliich-
tiger Blick in die Gegenwartskultur zeigt, dass die Gleichzeitigkeit von aurati-
scher und postauratischer Kunstkultur weiterbesteht: Auch Massenprodukte
konnen Kultwert besitzen,” Gegenstinde mit Kultwert haben einen Ausstel-
lungswert,” politische und religiése Funktionen von Kunstwerken schliefRen
sich gegenseitig nicht aus”” und so weiter. Wahrscheinlich lief3e sich sogar
feststellen, dass sich die auratische und die postauratische Kultur nicht nur

73 Vgl. Schmiicker 2009.

74 Dabei lasst sich allerdings beobachten, dass der Genie-Anspruch zunehmend einen
selbstironischen Unterton annimmt, wenn er in der Gegenwart erhoben wird: »dass
Avantgarde-Bewegungen sowohl der radikalen Subjektivitit, als auch derstotale[n] De-
mokratisierung des G[enies]< (etwa bei Beuys) auf traditionelle G[enie]-Konzepte (vor al-
lem Kants) referieren, die allerdings mehr und mehr in eine (sic!) spielerischen Umgang
tberfithrt werden.« Lohr 2011, 149.

75 Man denke nur an Produkte bestimmter Marken wie Apple, Doc Martens oder Rolex.

76 Zum Beispiel werden regelmafiig Requisiten von Kultfilmen und Kultserien ausgestellt,
Kultgegenstiande im klassischen Sinn, zum Beispiel Altire und andere Sakralgegenstan-
de, werden sogar sehr haufig in Museen ausgestellt, aber auch Kunstwerke wie die Mona
Lisa, die einen besonderen Kultwert haben, haben einen hohen Ausstellungswert, wobei
die Ehrfurcht vor dem Kultgegenstand und das Interesse an der Betrachtung des Ausstel-
lungsgegenstands oft Hand in Hand gehen. Gerade auf diesen Doppel-Effekt kommt es
Ausstellern meist auch an, wie zum Beispiel in der Ausstellung Schidel — Ikone. Mythos.
Kult, die 2015 in der Volklinger Hiitte bei Saarbriicken zu sehen war.

77 Beispiele fiir Kunstwerke, die zugleich einen religiosen und einen politischen Anspruch
verkorpern, sind die Moschee, die vor Kurzem auf Camlica in Istanbul er6ffnet wurde,
die ungarische Stephanskrone oder verschiedene Werke, die auf das Bibelzitat aus Mi
4,3 Bezug nehmen (Sie werden ihre Schwerter zu Pflugscharen [..] machen [..] und sie
werden hinfort nicht mehr lernen, Krieg zu fithren), angefangen von der Bronzeskulptur
Wautschetitschs vor der UNO in New York bis hin zu Michael Jacksons Song Heal the world.
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nicht ausschliefien, sondern dass sie sich gegenseitig verstirken, sodass man
sagen konnte: Mit dem Kultwert eines Werkes steigt sein Ausstellungswert,
und mit seiner massenhaften Verbreitung steigt wiederum sein Kultwert, mit
der religiosen Symbolkraft eines Gegenstands steigt auch seine politische und
so fort. Man konnte sogar fragen, ob bestimmte genieisthetische Klischees
in der vermeintlich postauratischen Zeit nicht sogar dominanter geworden
sind, als sie es zuvor waren. Manche Autoren behaupten gar, das Zeitalter der
Reproduzierbarkeit hitte die Originalitit des Kunstwerks und seinen Kult-
wert iiberhaupt erst begriindet.”

Mir scheint es dagegen wahrscheinlicher, dass Benjamin in seinem Auf-
satz den Anfang eines Kulturwandels benennt, im Zuge dessen der normati-
ve Charakter genieisthetischer Konzepte zunehmend relativiert wird, sodass
nach und nach wirklich neue Arten von Kunstwerken entstehen, die sich ge-
niedsthetischen Normen - und damit gerade auch der genieisthetischen Ori-
ginalitit — prinzipiell entziehen. Das jedenfalls stiinde auch in Ubereinstim-
mung mit der Entwicklung der jiingeren Zeit. Darauf werde ich im dritten
Teil dieses Kapitels noch etwas spezifischer eingehen. Davon, dass genieds-
thetische Normen ihre Bedeutung fiir die Kunst vollstindig einbiiflen, sind
wir freilich gegenwirtig weit entfernt. Ob das jemals geschehen wird, lisst
sich wohl auch von Kunstwissenschaftlerinnen schwerlich prognostizieren.
Und dass Benjamin selbst eine solche vollstindige Ablésung nicht prognos-
tiziert, wird klar, wenn man sich vor Augen fithrt, dass er tatsichlich keine
klare Trennung zwischen auratischer und postauratischer Kunst behauptet.

Um das deutlich zu machen, brauche ich an dieser Stelle nicht einmal
detailliert auf Benjamins Unterscheidung beider Bereiche einzugehen.” Es
wird nimlich schon daraus ersichtlich, dass er eine solche explizite Eintei-
lung gar nicht vornimmt. Benjamin sagt nimlich an keiner Stelle so etwas
wie »Kunstwerke der Gattungen x und y sind auratisch, wahrend Kunstwer-
ke der Gattungen z und v postauratisch sind«, wie man es erwarten konnte,
wenn man davon ausgeht, dass er es auf eine klare Einteilung abgesehen hit-
te. Auflerdem versucht er auch nicht, einzelne Kunstwerke der einen oder

78 »Rather than a preexisting value that was compromised by reproducibility, originality
emerges as something produced by reproducibility. It was amid the new threat of the copy,
of endlessly reproducible images, thatoriginality took on the status thatit retains today«,
Balsom 2013, 101.

79 Das haben andere berufenere Autorinnen schon hinldnglich unternommen, beispiels-
weise Adorno, aber auch viele andere (vgl. Gerdes 2000, Kulenkampff 2011, Ernst 2001).
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anderen Seite zuzuordnen, geschweige denn Griinde dafiir anzugeben, war-
um ein bestimmtes Kunstwerk auratisch und ein anderes postauratisch wire
und nicht umgekehrt. Er sagt zwar, dass beispielsweise Filme aufgrund ihrer
»Ubiquitit« — sie sind mit einer Technik hergestellt, die es erméglicht, dass
sie immer wieder, auch zeitgleich, an verschiedenen Orten aufgefithrt werden
konnen — keine Kunstwerke im traditionellen Sinne seien. Insofern scheinen
Filme also nicht auratisch zu sein. Aber er erklirt nicht, warum Ubiquitat bei
einem anderen Kunstwerk, zum Beispiel beim Chorwerk, das ja ebenso im-
mer wieder und auch zeitgleich an verschiedenen Orten aufgefithrt werden
kann und im Ubrigen von seiner Entstehungsweise her genauso darauthin
angelegt ist, nicht denselben Effekt haben soll. Er versucht stellenweise zwar
zu erkliren, warum er neue technische Verfahren, wie die Fotografie und den
Film, anders bewertet als dltere technische Verfahren wie die Druckgrafik:
Die neuen Verfahren seien im Vergleich zu den alten nimlich »ungeheuer
beschleunigt«. Dann aber scheint doch wieder die Reproduzierbarkeit (und
nicht die »Beschleunigung«) das ausschlaggebende Moment zu sein, wenn
davon die Rede ist, dass die Frage nach dem echten Abzug einer Fotogra-
fie deshalb keinen Sinn habe, weil »eine Vielheit von Abziigen maoglich« sei.
Weil Benjamin aber keine iiberzeugende Verbindung zwischen Beschleuni-
gung und Reproduzierbarkeit herstellt, bleibt er eine Erklirung dafir schul-
dig, wieso die Frage nach dem echten Abzug einer Fotografie keinen Sinn
haben soll, solange die Frage nach der Echtheit einer Druckgrafik fir ihn of-
fenbar irgendwie sinnvoll bleibt. Und er geht offenbar deswegen nicht auf
diese Frage ein — er konnte sich ja beispielsweise mit den Parametern aus-
einandersetzen, die fiir gewohnlich die Echtheit einer Druckgrafik bestim-
men, und erkliren, warum sie auf die Fotografie nicht zutreffen sollen —,
weil er eben gar keine systematische und begriindete Gegeniiberstellung von
auratischen und postauratischen Kunstwerken vornimmt. Denn eine solche
eindeutige Gegeniiberstellung und Trennung liefRe sich nur dann aufrecht-
erhalten, wenn sich diese Parameter grundsitzlich nicht auf die Fotografie
iibertragen liefien (beispielsweise wegen der »ungeheuren Beschleunigung«),
wofiir im Ubrigen nicht viel spricht. Die Behauptung, es gebe keinen »ech-
ten Abzug« einer fotografischen Platte, und sie unterscheide sich eben da-
durch von auratischen Kunstformen, scheint so gesehen kaum haltbar. Wie
wir bisher gesehen haben, scheint es Benjamin aber gar nicht auf eine klare
Unterscheidung anzukommen, die es ermdglichen wiirde, eindeutige Aus-
sagen dariiber zu treffen, welche Gegenstinde auf welcher Seite stehen und
warum genau. Denn »Benjamins Dialektik operiert nicht nach der Logik des
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Widerspruchs von Position und Negation, sondern im Schema einer Bildung
von gegensitzlichen Polen,« sodass »in genauer Lektiire auratisches und au-
raloses Kunstwerk keine absoluten Gegensitze«®® darstellen. Dieser Umstand
macht es auf den ersten Blick natiirlich sehr schwer, wenn nicht unméglich,
eine befriedigende Explikation des »Pols« »auratisches Kunstwerk« zu leis-
ten. Solange eine klare Trennung zwischen »auratischem Kunstwerk« und
»postauratischem Kunstwerk« nicht méglich ist, ist auch eine Explikation von
»auratischem Kunstwerk« nicht méglich.

4.3.4 Die Funktion auratischer Kunst

Allerdings bietet Benjamins Aufsatz vielleicht noch einen anderen Weg, auf
dem man einem Verstindnis des »auratischen Kunstwerks« noch etwas ni-
her kommen kénnte: Es konnte sich nimlich als hilfreich erweisen, seinen
Text weniger als den Versuch einer Unterscheidung zwischen verschiedenen
Arten von Produktionstechniken oder Kunstgattungen zu lesen — was die an
ihrem Eingang stehende Auseinandersetzung mit den Gattungen Fotografie
und Film und deren Techniken einerseits nahezulegen scheint, was Benja-
min andererseits aber nicht ausdriicklich behauptet —, sondern als eine Un-
terscheidung zwischen zwei verschiedenen Funktionen von Kunst. Wenn »Au-
ra« beziehungsweise »Originalitit« als Funktionen von Kunstwerken verstan-
den werden, konnte eine klare Trennung — zwar nicht zwischen auratischen
und postauratischen Kunstgattungen, aber zwischen Kunstwerken mit au-
ratischen und solchen mit postauratischen Funktionen — denkbar werden.
Denn auch wenn Benjamin eingangs ausfithrlicher auf Produktionsweisen
von Kunstwerken eingeht, sagt er doch auch schon zu Beginn seines Auf-
satzes, dass es ihm um sehr viel mehr geht, nimlich um die »Kunst in ih-
rer iiberkommenen Gestalt«®'. Produktionsweisen, und insbesondere Repro-
duzierbarkeit, scheinen dann auch in seinem Text eine ganz andere Rolle
zu spielen als beispielsweise in Kants Auseinandersetzung mit dem genialen
Schaffensprozess. Viel weniger als auf die neuen Produktionsprozesse scheint
es Benjamin nimlich auf die Konsequenzen anzukommen, die diese Prozes-
se fiir die Kunstwerke und unseren Umgang mit ihnen besitzen. Er prisen-
tiert die neuen, auf Reproduktion angelegten Produktionsweisen ja, um zu
zeigen, dass die Gestalt der Kunst sich verindert. Es ist diese Verinderung,

80 Lindner 2012, 689.
81 Benjamin 2012, 98.
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die ihn interessiert. Und wenn er diese Verinderung beschreibt, schildert er
im Grunde nichts anderes als die verschiedenen Funktionen von auratischer
und postauratischer Kunst: Wahrend die alten, mit den herkémmlichen Ver-
fahren produzierten Kunstwerke in seinen Augen »Instrumente der Magie«
und Gegenstand der »Kontemplation« und des Kultes sind, nennt er die mit
den neuen Produktionsmethoden hergestellten Kunstwerke »Warex, die ihren
Konsumenten zur »Zerstreuung« dient. Benjamins Unterscheidung zwischen
auratischer und postauratischer Kunst ist insofern nicht deckungsgleich mit
einer Unterscheidung zwischen bestimmten Produktionsweisen von Kunst-
werken. Ein Werk muss ja nicht mit modernen Methoden hergestellt worden
sein, um beispielsweise als »Instrument der Zerstreuung« zu dienen.

Wenn man die Beschreibung der auratischen Kunst als die Beschreibung
ihrer Funktion versteht und sich auf diese konzentriert, kann man vielleicht
quasi durch die Hintertiir eine befriedigende Explikation des »auratischen
Kunstwerkes« leisten. Allerdings hat dieser Losungsansatz seinen Preis, und
der besteht darin, dass man jene Aussagen Benjamins ausklammern muss,
die eine andere Definition des »auratischen Kunstwerkes« nahezulegen schei-
nen. Das sind eben jene, die die Produktionstechniken betreffen. Dieser ra-
dikale Schritt erscheint aber insofern vertretbar, als erstens Benjamins Fokus
auf der Funktion und nicht auf der Produktionsweise zu liegen scheint: Er
nimmt die Unterscheidung zwischen alten und neuen Produktionstechniken
zwar zum Anlass, seine Unterscheidung zwischen auratischer und postaura-
tischer Kunst einzufiithren, im weiteren Verlauf seines Textes stellt er aber die
Produktionstechniken immer mehr in den Hintergrund, um sich den Funk-
tionen von auratischer und postauratischer Kunst zu widmen. Zweitens er-
scheint eine Beschrinkung auf die Funktion auch insofern vertretbar, als eine
Beriicksichtigung dessen, was Benjamin als die Produktionstechniken aura-
tischer Kunstwerke prasentiert, und dessen, was er als die Funktion aurati-
scher Kunstwerke darstellt, iiberhaupt keine befriedigende Explikation zu-
lassen wiirde. Denn die Funktion eines Gegenstandes und die Technik, mit
der er produziert wurde, haben nicht zwingend etwas miteinander zu tun.
Es spricht beispielsweise itberhaupt nichts dagegen, dass ein Kunstwerk zu-
gleich mit einer »postauratischen Technik« produziert sein und fir seine Kon-
sumentinnen eine »auratische Funktion« erfiillen kann — oder umgekehrt,
wie ich kurz anhand eines Beispiels und eines Gedankenexperiments deut-
lich machen méchte.
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Benjamin verweist in seinem Aufsatz immer wieder auf Kultgegenstinde,
die er gleichsam als den Inbegriff des auratischen Kunstwerkes prisentiert.5?
Zugleich schlie8t er Kunstwerke, deren Entstehungsprozess auf Reproduk-
tion hin angelegt ist, also beispielsweise Produkte der Massenherstellung,
vom Bereich des »Auratischen« aus. Aber offensichtlich werden auch Kult-
gegenstinde im engsten Sinne, angefangen von liturgischen Geriten bis hin
zu Ikonen, Skulpturen und Devotionalien, seit jeher gewohnheitsmaf3ig in
darauf spezialisierten Produktionsstitten als Massenware hergestellt und in
entsprechenden Verkaufsstitten, beispielsweise in der Nihe von Pilgerorten,
als solche angeboten. Kultgegenstinde kénnen also als Massenware produ-
ziert sein und dennoch eine auratische Funktion erfiillen. Das kann auch das
folgende Gedankenexperiment vor Augen fithren: Fotos und Filme scheinen
zwar, was ihren Entstehungsprozess angeht, eindeutig auf die postauratische
Seite zu gehoren. Aber ein Foto, von dem von vornherein nur ein einziger Ab-
zug vorgesehen gewesen wire, der dann in einem weltberithmten Museum in
einem eigens dafiir eingerichteten Saal hinter Glas ausgestellt und tiglich von
tausenden Besuchern ehrfiirchtig betrachtet wiirde — besifie dennoch zwei-
fellos eine auratische Funktion. Dasselbe gilte wohl fiir einen Film, der nur
in einem einzigen Kino zu ganz bestimmten Zeiten vor ausgewahltem Publi-
kum aufgefithrt witrde. Umgekehrt ist es wohl auch nicht selten der Fall, dass
Kunstwerke, die sich einer »auratischen« Produktionstechnik, also beispiels-
weise dem traditionellen Kunsthandwerk, verdanken, Funktionen erfiillen,
die Benjamin der postauratischen Kunst zuschreibt, wie etwa »Zerstreuung«
oder »Schock«.

Ich halte es daher fiir vertretbar, davon auszugehen, dass Benjamin die
klassische geniedsthetische Vorstellung von der Bedeutung des Produktions-
prozesses inklusive der »fithlenden Hand« und der Geheimnishaftigkeit nur
insofern aufgreift, als sie ihm als symptomatisch fiir die alte »auratische«
Kunstkultur erscheinen, dass er sich im Kern seiner Argumentation aber ge-
rade nicht auf die Produktionsweisen, sondern auf die Funktionsweisen der
neuen und der alten Kunst konzentriert.® Anders als Kants Auffassung iiber

82 Benjamin ist der Auffassung, »daf} diese auratische Daseinsweise des Kunstwerks nie-
mals durchaus von seiner Ritualfunktion sich [6st. Mit anderen Worten: Der einzigartige
Wert des sechten< Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen origindgren und
ersten Gebrauchswert hatte.« Benjamin 2012, 103.

83 Erscheint dabei freilich einen Zusammenhang zwischen Produktionstechnik und Funk-
tion anzunehmen, den er aber weder explizit darlegt noch ihn begriindet und der sich
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die Bedeutung von »Originalitit, die einen rational nicht ganz nachvollzieh-
baren Schaffensakt impliziert, scheint Benjamins Begriff des Originals nicht
zwingend einen bestimmten Schaffensprozess vorauszusetzen, sondern viel-
mehr eine bestimmte Kultur im Umgang mit Kunst oder eine bestimmte
Funktion von Kunst.

Benjamin verweist in seiner Beschreibung auratischer Kunst immer wie-
der auf das »Ritual« und bezeichnet die Funktion auratischer Kunstwerke
ausdriicklich als »Ritualfunktion.«% Ihr stellt er die »politische« oder »sozia-
le« Funktion des postauratischen Kunstwerkes gegeniiber. Dabei will Benja-
min das Ritual, innerhalb dessen das auratische Kunstwerk seine originire
Funktion hat, explizit nicht auf das religiose Ritual beschrinkt verstehen.
Zwar geht er davon aus, dass der religiose Kult der urspriingliche Ort des
auratischen Kunstwerkes ist, aber er sagt auch, seit der Renaissance habe
sich ein sikularer Schénheitsdienst entwickelt, in dessen Kontext auratische
Kunst genauso ihren Platz habe und ihre rituelle Funktion erfiille wie im re-
ligiésen Kult. Gleichwohl also, ob es sich um religiése oder nicht-religidse
Rituale handelt: Kunstwerke, die eine Ritualfunktion haben, sind fiir Ben-
jamin auratische Kunstwerke. Postauratische Kunstwerke besitzen dagegen
keine Ritualfunktion, denn »die technische Reproduzierbarkeit des Kunst-
werks emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltgeschichte von seinem
parasitiren Dasein am Ritual«.® Wenn wir also annehmen, dass die »Ritual-
funktion« eine notwendige Eigenschaft von auratischen Kunstwerken ist, an-
hand derer sie hinreichend von postauratischen Kunstwerken unterschieden
werden konnen, kénnte ein erster Versuch, »auratisches Kunstwerk« zu ex-
plizieren, lauten:

Ein Kunstwerk ist auratisch, wenn es eine Ritualfunktion besitzt.

Sofern — wie weiter oben ausgefiihrt — »auratisches Kunstwerk« fiir Benjamin
gleichbedeutend mit »echtes Kunstwerk« ist und »echtes Kunstwerk« gleich-

zudem kaum begriinden ldsst, sodass es mir durchaus vertretbar erscheint, die Produk-
tionstechniken beiseite zu lassen.

84 »Esistnunvonentscheidender Bedeutung, dafd diese auratische Daseinsweise des Kunst-
werks niemals durchaus von seiner Ritualfunktion sich [6st. Mit anderen Worten: Der ein-
zigartige Wert des sechten< Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen origind-
ren und ersten Gebrauchswert hatte. Diese mag so vermittelt sein wie sie will, sie ist auch
noch in den profansten Formen des Schonheitsdienstes als sdkularisiertes Ritual erkenn-
bar.« Benjamin 2012, 103.

85 Benjamin 2012,104.
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bedeutend mit »Original«, konnte man die Bedeutung, die »Original« fir Ben-
jamins zu haben scheint, entsprechend explizieren:

Ein Kunstwerk ist ein Original, wenn es eine Ritualfunktion besitzt.

Das klingt zunichst einleuchtend, denn zum einen besitzen Kunstwer-
ke zweifellos rituelle Funktionen, sowohl in religiésen Kontexten wie in
nichtreligiésen. Und zum anderen sind zahlreiche moderne Kiinstlerinnen
tatsichlich bestrebt, Kunstwerke und Kunstformen zu schaffen, die sich
bestimmten klassischen Ritualfunktionen entziehen, indem sie ihre Wer-
ke so schaffen, dass sie die Erwartungshaltungen der Ritual-Teilnehmer®
absichtlich frustrieren. Man denke nur an Bertolt Brechts »V-Effekt«, an Le-
vines Fotoserie »After Walker Evans« oder an Duchamps »Porte-bouteilles«.
Andererseits wird man aber nicht leugnen kénnen, dass auch solche zeitge-
ndssischen Kunstwerke, die sich traditionellen Ritualen des Kunstkonsums
verweigern, ihrerseits Gegenstand bestimmter (vielleicht neuer) Rituale
werden. Dass Kunstwerke, sobald sie als solche aufgefasst und konsumiert
werden, immer auch Ritualfunktionen erfiillen, ist eine geradezu triviale
Aussage. Diese Funktionen kénnen sich von traditionellen Ritualen (wie bei-
spielsweise Schweigen wihrend einer »Auffithrung«, »Vorhang« und Applaus,
Hervorhebung durch Podeste und Rahmen, Gebote wie »Nicht berithren« und
so weiter) unterscheiden. Aber solange alleine schon die Anerkennung eines
Gegenstandes als Kunst sowie das Ausstellen beziehungsweise die 6ffentliche
Auffihrung eines Kunstwerkes als Rituale betrachtet werden konnen, werden
Kunstwerke wohl oder itbel immer Funktionen innerhalb ritualisierter Ab-
ldufe erfiillen. Das heifit, anstelle einer klaren Aufteilung von Kunstwerken
in auratische Kunstwerke mit Ritualfunktion und postauratische Kunst-
werke ohne Ritualfunktion ist bestenfalls eine Unterscheidung zwischen
»auratischen« Ritualfunktionen und »postauratischen« Ritualfunktionen
moglich.

Aber spitestens an diesem Punkt, an dem man beginnt, zwischen aurati-
schen und postauratischen Ritualen zu unterscheiden, um besser zu verste-
hen, was Benjamin mit der Ritualfunktion auratischer Kunstwerke gemeint
haben konnte, scheint der Versuch, die »Ritualfunktion« als Ausgangspunkt
zum besseren Verstindnis von »auratisch« zu nutzen, direkt in einen Zirkel-
schluss zu fithren. Benjamin bietet uns nur wenige vage Hinweise, die kaum

86 Vgl. Wulf 2015.
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geeignet sind, uns iiber diesen Punkt hinauszufithren,*” zudem unterschei-
det er kaum zwischen den Funktionen religidser und nichtreligidser Ritua-
le, sodass eine befriedigende Explikation von »Ritualfunktion« praktisch un-
moglich wird. Eine solche Unterscheidung zwischen den spezifischen Merk-
malen religiéser und nicht-religiéser Rituale®® wire insofern hilfreich, als —
wenn man letztere einschlieflen mochte — eine zufriedenstellende Defini-
tion dullerst schwierig erscheint.®® Wenn man nun versuchen méchte, die
»Ritualfunktion« so zu explizieren, dass sie auch nicht-religiose Rituale ein-
schlieft und nur auratischen Kunstwerken, nicht aber postauratischen Ritua-
len eignet, befinden sich mit »Ritualfunktion« und »auratisch« mindestens
zwei Leerstellen in der Gleichung. Ein Zirkelschluss wird so unvermeidlich:

Ein Kunstwerk ist auratisch, wenn es eine Ritualfunktion besitzt.
Ein Kunstwerk ist postauratisch, wenn es keine Ritualfunktion besitzt.

87 Unteranderem sagt er, eine Ritualfunktion zu besitzen, wiirde implizieren, dass die blo-
Re Existenz des Kunstwerkes »wichtiger« ware als seine sinnliche Wahrnehmung: »Von
diesen Gebilden ist, wie man annehmen darf, wichtiger, daR sie vorhanden sind als daf}
sie gesehen werden. Das Elentier, das der Mensch der Steinzeit an den Wénden seiner
Hohle abbildet, ist ein Zauberinstrument. Er stellt es zwar vor seinen Mitmenschen aus;
vor allem aber ist es Geistern zugedacht. Der Kultwert als solcher scheint heute gerade-
zu daraufhinzudriangen, das Kunstwerk im Verborgenen zu halten: gewisse Gotterstatu-
en sind nur dem Priester in der cella zugdnglich, gewisse Madonnenbilder bleiben fast
das ganze Jahr iiber verhangen, gewisse Skulpturen an mittelalterlichen Domen sind fiir
den Betrachter zu ebener Erde nichtsichtbar. Mit der Emanzipation der einzelnen Kunst-
libungen aus dem Schofle des Rituals wachsen die Gelegenheiten zur Ausstellung ihrer
Produkte. Die Ausstellbarkeit einer Portraitbiiste, die dahin und dorthin verschickt wer-
den kann, ist grofier als die einer Gotterstatue, die ihren festen Ortim Innern des Tempels
hat.« Benjamin 2012, 106-107.

88 Sundermeier unterscheidet zwischen dem »Ritus«, einer worthaften, symbolischen, re-
petitiven religiésen Basishandlung, und der Ritualisierung von Alltagshandlungen, »un-
ter der das gewohnheitsmifige, repetitive Alltagsverhalten, neurotische Zwangshand-
lungen, aber auch profane Zeremonien zu verstehen sind, die urspriinglich religios ein-
gefarbt sind und im Ritual der Stammesgesellschaften ihren Ursprung haben.« Sun-
dermeier 2006, 260.

89 »Das Spektrum ritueller Handlungen umfasst Liturgien, Zeremonien, Feiern, Ritualisie-
rungen und Konventionen; es reicht von den religiésen Ritualen, den Ubergingen bei
Eheschliefiung, Geburt und Tod bis hin zu den Interaktionsritualen des Alltags. Da Ri-
tuale als komplexe soziale Phinomene Gegenstand vieler wissenschaftlicher Disziplinen
sind, gibt esin der internationalen Ritualforschung keine allgemein akzeptierte Theorie
oder Definition von Ritualen.« Wulf 2008, 332.
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4 »0riginal« im Zeitalter der Genieasthetik

Eine Ritualfunktion ist eine Funktion auratischer Kunstwerke, die
postauratische Kunstwerke nicht besitzen kénnen.

4.3.5 Fazit zu Benjamin

Man konnte Benjamin — ebenso wie Kant — vorwerfen, er habe einen leeren
Begriff, nimlich den des Originals, mit anderen leeren oder doch zumindest
sehr vagen Begriffen versucht zu erkliren (»Hier und Jetzt«, »Aurac, »Ritu-
alfunktion« und so weiter). Denn sowenig der Verweis auf die Unerklarbar-
keit eines Einfalls hinreichend beantwortet, was genau die »Genialitit« die-
ses Einfalls ausmacht, so wenig erkliren Benjamins Ausfithrungen tiber die
»Ritualfunktion« gewisser Kunstwerke, was eine »Aura« sein soll. Dennoch
liefern uns Benjamins Ausfithrungen — wie iibrigens auch die Kants — einen
wertvollen Hinweis darauf, was Originalitit sein kénnte, indem sie — Ben-
jamin ausdriicklicher als Kant — auf Zuschreibungen, auf kulturelle Normen
und auf die von Originalen jeweils erfiillten Funktionen verweisen. Wie wir
im letzten Abschnitt dieses Kapitels sehen werden, beschreiten andere nach
ihnen ganz dhnliche Wege.

4.4 Gibt es eine postgenieasthetische Originalitat?

Im sogenannten »Digitalen Zeitalter« scheint endgiiltig die Zeit der von Ben-
jamin prognostizierten neuen Kunst angebrochen zu sein. Nicht umsonst
hat man Benjamins Aufsatz auch bescheinigt, ein »Gassenhauer des digitalen
Zeitalters« zu sein.”® Die zunehmende weltweite Vernetzung von Menschen
und Dingen, die fast vollstindige Digitalisierung aller weltweit verfiigbaren
Informationen und deren globale Abrufbarkeit iiber das Internet verindern
die Welt in einer Weise, die wohl weit iiber das fiir Benjamin Denkbare hin-
ausgeht. Digitale Techniken ermdéglichen nicht nur Kopien aller Arten von
Gegenstinden” in einer zuvor unerreichbaren Perfektion und Vielzahl, son-

90 Gerdes 2000, 13.

91 Das betrifft nicht mehr nur Texte, Bilder und Klange. Auch physische Objekte kénnen oh-
ne Qualitatsverlust gescanntund vervielfaltigt werden. Ein Beispiel dafiir, was modernste
Mess-, Scan- und Drucktechniken im Bereich der Restaurierung leisten konnen, sind die
Faksimiles der Spanischen Restaurationsfirma Factum Arte. Voraussichtlich werden Ver-
fahren zur Ubersetzung physischer Objekte in digitale Information und ihre Vervielfalti-
gung in Zukunft noch an Bedeutung gewinnen.
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dern auch einen Zugriff auf eine schier uniiberschaubare Masse von Material
in Text, Ton und Bild, das sich mit Hilfe neuer Technologien leicht und in
vielfiltiger Weise weiterverarbeiten lisst. Dazu kommt die digitale Technik
selbst, die nicht nur das Kopieren praktisch ohne Qualititsverlust erméglicht,
sondern deren Funktionsweise ganz wesentlich auf dem Kopieren von Da-
tensitzen basiert. Die Frage nach dem echten Exemplar einer Datei scheint
tatsichlich keinen Sinn mehr zu ergeben.’” Und selbst eine Technologie wie
Blockchain, die der scheinbar grenzenlosen Veranderbarkeit digitaler Daten
gewisse Grenzen setzt, scheint in ihrer nur ausgewiesenen Expertinnen zu-
ginglichen Komplexitit geradezu Symptom fiir ein Zeitalter zu sein, das von
einer praktisch unbegrenzten Vervielfiltigung und Verfiigbarkeit aller mog-
lichen Daten geprigt ist.”

Digitale Techniken erméglichen nicht nur jedem einzelnen Menschen mit
Internetzugang den Zugriff auf eine schier unvorstellbare Masse an Material
und erlauben ihm, dieses zu nutzen, sondern sie bieten ihm zugleich Zu-
gang zu einer riesigen Menge potenzieller Nutzerinnen, die von ihm angebo-
tenes oder verindertes Material ihrerseits weiterverwerten kénnen. So unter-
stiitzen digitale Techniken eine Dynamik, die die Entwicklung kiinstlerischer
Arbeitsweisen schon seit Beginn des 20. Jahrhunderts erfasst: An die Stelle
des Anspruchs, etwas Eigenes, moglichst Neues und Einmaliges zu schaffen,
dasvon anderen lediglich wahrgenommen und bestenfalls bewundert werden
soll, tritt immer ofter ein kiinstlerisches Selbstverstindnis, das sich als Teil
eines kreativen Prozesses begreift, in dem von anderen bereitgestelltes Mate-
rial so aufgegriffen, verindert, kombiniert und in neue Beziige gestellt wird,
dass es wiederum als Grundlage fiir das kinstlerische Tun anderer frucht-
bar werden kann. Kiinstlerisches Schaffen erscheint so nicht mehr primir
als Herstellung von etwas ganz Neuem, Einzigartigem, Vollkommenem und
moglichst fiir immer Bestehendem, sondern vielmehr als ein experimentel-
ler Umgang mit von anderen aufgegriffenen Motiven, Ideen und Materiali-
en. Gerade die vielfachen Beziige — beispielsweise zwischen verschiedenen

92 »Die digitale Kopie als Vervielfaltigungsform verwischt die Grenze zwischen Vorlage und
Nachahmung, Original und Kopie sind nicht mehr zu unterscheiden. Dateien, Songs und
auch Filme kénnen ohne Qualitatsverlust dupliziert und verbreitet werden — wenn sie
einmal [..] von ihrem analogen Datentrager (Vinyl, Papier, Film) gel6st und digitalisiert
worden sind. Die digitale Kopie und die Befreiung der Information vom Datentréger bil-
den die beiden grundlegenden Herausforderungen des Zeitalters, das als Ara der Digi-
talisierung beschrieben wird — auch fiir das Urheberrecht.« Von Gehlen 2011, 15.

93 Vgl. dazu Coeckelbergh und Reijers 2015.

‘Access - [{c)


https://doi.org/10.14361/9783839449899-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4 »0riginal« im Zeitalter der Genieasthetik

Vorbildern, Inspirations- und Materialquellen, Rezipientinnen und Interpre-
ten des Werkes — werden zu einem zentralen und sichtbaren Teil des Werkes
und machen seinen Reiz aus. Ganz Neues oder gar Einzigartiges und fiir sich
Stehendes zu schaffen, erscheint dagegen im Zeitalter des Zitats nicht nur
zunehmend unméglich, sondern auch kaum mehr erstrebenswert.

Diese neue Kunstkultur hat eine Vielzahl charakteristischer kiinstleri-
scher Verfahrensweisen hervorgebracht, angefangen vom ready made, das
ein nichtkiinstlerisches Objekt aufgreift und es durch seine Einordnung in
einen kiinstlerischen Kontext verindert, iiber die Appropriation Art, deren
Methode in der bewussten Aneignung fremder Werke besteht, bis hin zu
allerlei weiteren Methoden, die sich als »Strategien des Fake«** beschreiben
lassen. Wihrend in der bildenden Kunst dabei lange noch eine Lust an der
Auseinandersetzung mit itberkommenen Originalitits-Idealen spiirbar ist,”
sind diese Ideale in Herstellungsverfahren, die typischerweise in der Musik
verwendet werden, kaum mehr als Reibungsfliche bemerkbar. Beispiele da-
fir sind das Remake, in dem ein Singer ein eigenes Stiick neu interpretiert,
die Coverversion, in der eine Singerin ein Lied einer anderen interpretiert, der
Remix, in dem Tonspuren eines Stiickes neu abgemischt werden, das Mashup,
in dem verschiedene Stiicke zusammengemischt werden, oder das Sampling,
das Zusammenmischen verschiedener oft kleinster musikalischer Teile (zum
Beispiel einzelner Takte) zu einem neuen Stiick. Sie alle konnen als absolut
iibliche Verfahren zur Produktion neuer Stiicke betrachtet werden, die die
Original-Frage allenfalls im Zusammenhang mit Leistungsschutzrechten
aufwerfen.”® Ahnliche Zitat-, Schnitt- und Collage-Techniken gibt es im Film
und in der Literatur. Zu erwihnen sind an dieser Stelle auch Verfahren, die
Rezipienten aktiv in den Produktionsprozess von Werken einbinden. Solche
Verfahren werden als Strategien der Interaktivitit®” oder als Youser Art*®
bezeichnet.

94 Vgl. Rdmer 2001.

95 Wolfgang Ullrich bescheinigt beispielsweise der Appropriation Art, dass sie, »indem der
Gestus des Traditionsbruches vehement vorgetragen wird, [..] dem Prinzip des Anders-
Seins und daher dem Originalitats-Imperativ nur einmal mehr gehorcht.« Ullrich 2011,
110.

96 Wobei das Bundesverfassungsgericht zuletzt in seinem Urteil vom 31.05.2016 der Kunst-
freiheit Prioritat gegeniiber Leistungsschutzrechten eingeraumt hat.

97 Daniels 2003.

98 Butz 2012.
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Kurz: Wir haben es insgesamt mit einem grundlegend neuen Ideal geisti-
gen Schaffens zu tun. Der Filmemacher Jim Jarmusch hat dieses Ideal auf den
Punkt gebracht, als er im Jahr 2004 die fiinfte seiner fiinf goldenen Regeln des
Filmemachens fiir das Movie Maker Magazine wie folgt formulierte: »Nothing
is original. Steal from anywhere that resonates with inspiration or fuels your
imagination. Devour old films, new films, music, books, paintings, photo-
graphs, poems, dreams, random conversations, architecture, bridges, street
signs, trees, clouds, bodies of water, light and shadows. Select only things to
steal from that speak directly to your soul. If you do this, your work (and theft)
will be authentic. Authenticity is invaluable; originality is nonexistent.« Abge-
sehen davon, dass in der Rede von einer unschitzbar wertvollen Authentizitit
sehr deutlich genieisthetische Prigungen nachklingen, scheint mir in dieser
Maxime — insbesondere im expliziten Aufruf zum »Stehlen« — ein ausdriick-
lich post-geniedsthetisch geprigtes kiinstlerisches Selbstverstindnis zutage
zu treten.

In den letzten Jahren nehmen eine ganze Reihe von Wissenschaftlerin-
nen verschiedener Disziplinen dieses neue Ideal zum Anlass, um gleichsam
mit itberkommenen Originalkonzepten abzurechnen. Einige von ihnen wol-
len den Begriff des Originals gleich ganz aus kunstwissenschaftlichen Dis-
kursen verbannen, andere scheinen sich um eine Definition von »Original«
zu bemithen, die auf einer radikalen Kritik genieisthetischer Vorstellungen
aufbaut. So verlangt beispielsweise die Sprachwissenschaftlerin Gisela Fehr-
mann, Originale nicht linger als »Singularititen«®® zu betrachten. Ihr zufolge
ist Originalitit eine »Relationg, die durch »Praktiken des Sekundiren«'*® ent-

99 »Hinter den Diskussionen um die Auflésung der Unterscheidung von Original und Kopie
im digitalen Zeitalter verbirgt sich nicht selten eine ontologisierende Reduktion des Ori-
ginals auf Objekte oder Ereignisse, die qua ihrer Materialitat und/oder ihrer raum-zeit-
lichen Situierung und personalen Adressierung als Singularitaten identifizierbar sind.
Dabei wird aber nicht nur vergessen, dass die Differenz von Original und Kopie bereits
vor dem Aufkommen moderner Reproduktionstechniken in vielen Bereichen nicht mit
dem Bezug auf eindeutige, gar reale Referenzobjekte operieren konnte. Vielmehr gerit
damit auch die Frage nach der Relevanz der Sekundérpraktiken fiir die Etablierung von
Originalen aus dem Blick.« Fehrmann et al. 2004, 9.

100 »Als >Praktiken des Sekundaren< sollen hier jene kulturellen und medialen Verfah-
ren verstanden werden, die gezielt auf den Status des Vorgefundenen, des Nicht-
Authentischen oder des Abgeleiteten ihres Gegenstands bzw. Materials setzen — oder
aber derartige Zuschreibungen bewusst problematisieren. Es ist diese dezidierte An-
eignung, die Praktiken des Sekundaren von Produktionsweisen unterscheidet, die zwar
notwendig auch auf Traditionsbestdnde zurickgreifen, dies jedoch — hdufig unter den
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steht, also durch den expliziten Verweis auf diejenigen Quellen, auf die im
Schaffensprozess des »Originals« zuriickgegriffen wird. Durch diesen Ver-
weis entpuppt sich das Original freilich zugleich als Illusion, weil »der Be-
griff des Originals impliziert, dass es einen identifizierbaren, unhintergeh-
baren Anfang gibt, der dann als Referenzpunkt fiir Kopier- und Imitations-
prozesse dient. Diese Annahme ist jedoch in Zeiten, in denen man ohnehin
im Zitat lebt, fragwiirdig geworden.«'** Der Kunstwissenschaftler Wolfgang
Ullrich spricht von einer »insgesamt schidliche[n] Fixierung des Kunstinter-
esses auf Originale« und hofft, »daf das Ansehen des Reproduktionswesens
nach und nach wieder steigen« wird.®* Diese »schidliche Fixierung« hat ih-
ren Grund Ullrich zufolge darin, dass Originale fiir die urspriinglichen ersten
Werkverkorperungen gehalten werden — was, wie Ullrich zeigt, nicht unbe-
dingt zutrifft, »bedenken Kinstler doch die Reproduzierbarkeit ihrer Werke
schon vor deren Entstehung«. Auflerdem wiirden Originale auch fir die je-
weils vollkommenste Werkverkérperung gehalten, was, wie Ullrich ebenfalls
veranschaulicht, auch nicht unbedingt zutrifft, da »oft Werke fiir eine Re-
produktion geradezu ein zweites Mal geschaffen werden oder erst in ihr zur
Vollendung finden«.'* Die Fixierung auf Originale verhindert ihm zufolge die
Entdeckung und Fruchtbarmachung der Méglichkeiten reproduktiver Verfah-
ren, die gerade in einer dsthetischen Uberbietung des Originals bestehen.'**

Mir geht es an dieser Stelle nicht darum, auf diese beiden — mehr oder we-
niger willkiirlich herausgegriffenen — Positionen vertiefter einzugehen. Viel-
mehr mochte ich sie zum Anlass nehmen, zwei Aspekte zu unterstreichen, die
ich fir symptomatisch fiir die einschligige Literatur zum »Originalproblem«
halte. Erstens findet sich in diesen Texten keine explizite Definition von »Ori-
ginal«. Wenn man aber versucht, die jeweils implizit vorausgesetzte Definiti-

Vorzeichenvon Originalitit und Authentizitit—unterschlagen, verdringen oder zumin-
dest nicht explizit ausweisen.« Fehrmann et al. 2004, 8-9.

101 Gerhards 2004, 109.

102 Ullrich 2009, 143.

103 Ullrich 2009, 17.

104 »Es wadre viel erreicht, wenn man im>Original<kiinftig nicht mehr nur das Unmittelbare
und Urspriingliche suchte, sondern darin zugleich das Anfingliche, noch Unfertige und
Unvollkommene sdhe. Im Gegenzug—ohnejedoch eine simple Umkehr bisheriger Wer-
tungen zu propagieren —sollte es tblich werden, >Reproduktionencstatt als Abklatsch
vielmehr als Reprise und zweiten Anlauf, als Differenzierung und Pendant, als Reflexion
und Raffinement zu schitzen. [..] So erwichst namlich aus dem Anspruch auf Repro-
duktion — Nachahmung — immer wieder ein Ehrgeiz, der schlieRlich zur Verfeinerung
des Originals fithren kann.« Ullrich 2009, 17.
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on aus dem Argumentationsgang abzuleiten, st6f3t man zweitens nicht selten
auf ein Konzept, in dem die Eigenschaft, ein Erstvorkommnis zu sein, bezie-
hungsweise die Neuheit eines Kunstwerks sowie seine Authentizitit und &s-
thetische Exzellenz irgendwie gleichermafien als notwendige Voraussetzun-
gen seiner Originalitit erscheinen — einer Originalitit, die dann zu Recht
kritisiert wird. Dabei ist die Kritik bei aller ihrer Berechtigung meist wenig
zielsicher, eben weil sie kein wirklich klar definiertes Ziel treffen kann.

Artikel wie die oben angefithrten kénnen zweifellos aufschlussreiche Ein-
blicke in die Schwachstellen genieisthetischer Originalkonzeptionen bieten.
Sie taugen aber nur zum Teil als Ausgangspunkt fiir eine systematische Aus-
einandersetzung mit dem Original. Das heif’t auflerdem: Wenn man sich Tex-
te wie die oben zitierten genauer ansieht, wird sehr schnell deutlich, dass die
dort formulierte Kritik ausschliefilich geniedsthetisch begriindete Vorstellun-
gen von Originalitat trifft (eben zum Beispiel die Verkniipfung von »Neuheit«
und isthetischer Qualitit, die Ullrich véllig zu Recht kritisiert). Das heif3t:
Das Ziel der geduferten Kritik ist nicht eigentlich das Original, sondern es
sind geniedsthetische Auffassungen iiber die Bedeutung von »Original« und zuwei-
len nicht einmal die, sondern das, was — vermeintlich oder tatsichlich — an
Anspriichen, Idealen und Rechten aus ihnen abgeleitet wird.'*

Freilich ist diese Differenz den Autoren nicht immer bewusst. Einige
scheinen »Original« fiir einen genuin genieisthetischen Begriff zu halten,

105 Tatsichlich geht es der wachsenden Schar von Kiinstlern und Kunsthistorikerinnen, die
im Laufe des 20.Jahrhunderts damit beginnt, den Begriff des Originals zu kritisieren, oft
nicht nur um die Ablehnung bestimmter Ideale, sondern meist auch um die Ablehnung
bestimmter rechtlicher, wirtschaftlicher, politischer und sozialer Normen, die sich aus
diesen Idealen ableiten. Gerade in den jiingeren Wortmeldungen zum Thema werden
dabeivorallem bestimmte Freiheitsrechte beansprucht: »Originopoly is my term for the
political, economic, and theological strategy that, like radical fundamentalism in legis-
lation, education, and religion, denies the commonalty of our standing in aftermaths
that gradually, inevitably drift away from any original.« Schwartz 2004, 312. Um solchen
vermeintlichen Bedrohungen entgegenzutreten, werden, ausgehend von einer funda-
mentalen Kritik des Originals, teils politische Forderungen erhoben wie jene nach einer
weitgehenden Legalisierung der Aneignung und Weiterverarbeitung digitaler Inhalte.
So schreibt bspw. von Gehlen: »Es geht um das im Grundgesetz in Artikel 5 garantier-
te Recht auf freie Meinungsiduflerung. Durch die Moglichkeiten der Digitalisierung hat
sich das>Recht, seine Meinung in Wort, Schrift und Bild frei zu dufern und zu verbrei-
tenundsich aus allgemein zuganglichen Quellen ungehindert zu unterrichten¢, nimlich
erweitert.« Von Gehlen 2011, 174-175.
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sodass sie tatsichlich der Auffassung sind, dass »Original« an sich ein letzt-
lich sinnfreier, unbrauchbarer Begriff ist, den es aus fachlichen Diskursen
konsequent herauszuhalten gelte. Auch vor dem Hintergrund solcher Posi-
tionen ist es eines der wesentlichen Ziele der vorliegenden Untersuchung,
bewusst zu machen, dass »Original« kein originir genieidsthetischer Begriff
ist. Mir geht es daher an dieser Stelle zunichst darum, zu zeigen, dass das
Zeitalter des Zitats zwar vielleicht das Ende genieisthetischer Auffassungen
iiber die Bedeutung von »Original« einliuten mag (dafiir sprechen zumindest
bestimmte kiinstlerische Arbeitsweisen, auf die ich im folgenden Abschnitt
eingehe und die das Ende des geniedsthetischen Originals zelebrieren), nicht
aber das des Originals. Im Gegenteil: Die systematische Infragestellung
geniedsthetischer Auffassungen scheint mir eine Voraussetzung fir eine
wirklich befriedigende Explikation von »Original« darzustellen.

4.4.1 »Nothing is original«: Verfahrensweisen
postgenieasthetischer Kunst

Der Kiinstler und Kunsthistoriker Stefan Rémer hat in seiner Dissertation
eine ganze Reihe post-geniedsthetischer kiinstlerischer Selbstverstindnisse
und Strategien untersucht. Er beschreibt eingangs eine Entwicklung, die er
als Ende der »Epoche des Originals« bezeichnet. Diese Epoche beginnt ihm
zufolge in dem Moment, in dem zum ersten Mal die Entscheidung gefillt
wurde, Filschungen auszustellen.’® Er spricht von einem Paradigmenwech-
sel, weg von der »Ethik des Originals« hin zu dem, was er »das postmoderne
Fake« nennt.’”” Das Interesse Romers gilt diesem postmodernen Fake bezie-
hungsweise Strategien des Fake, also neuen kiinstlerischen Verfahrensweisen.

Aus der Fiille der Beispiele, die Romer prisentiert, will ich an dieser Stelle
die Bildserie After Walker Evans herausgreifen. 1981 prasentiert die Kiinstlerin
Sherrie Levine in einer New Yorker Ausstellung eine Bildserie mit dem Titel
Sherrie Levine, After Walker Evans. Sie zeigt Bilder des Fotografen Walker Evans,
die sie aus einem Ausstellungskatalog abfotografiert hat. Sie stellt also Foto-
grafien von Fotografien aus, genauer Fotografien von Fotografien von armen

106 »Spatestensindem Moment,indemin einem Museum bewuf3t Filschungen ausgestellt
werden undihnen somiteine gewisse institutionelle Funktion zugesichert wird, istjener
Einschnitt sanktioniert, der die Epoche des Originals abzul6sen trachtet.« Rémer 2001,
13.

107 Rémer 2001, 13.
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Landarbeiterfamilien aus den Siidstaaten der USA. Ihre Bilder erscheinen in-
sofern als Kopien oder Falschungen, als sie den Inhalt anderer Bilder eins zu
eins iibernehmen. Zudem weist Levine ausdriicklich »jeglichen kreativen Akt
zuriick.«’*® Gleichzeitig sind ihre Bilder aber auch keine Filschungen, weil
Levine die Urheberschaft Evans’ an den von ihr itbernommenen Bildern gar
nicht leugnet. Sie gibt offen zu, dass sie seine Bilder aus einem Ausstellungs-
katalog abfotografiert hat. Ihre Bilder sind auch deswegen keine blofen Ko-
pien oder Reproduktionen, weil die explizite Aneignung der fremden Bilder
zum Teil ihres Werkes wird. Ihre Bildserie geht also weit iiber eine blofe Re-
produktion der Bildinhalte hinaus. Romer stellt fest:

»Untersucht man das Verhdltnis zwischen den Fotografien von Walker Evans
und Sherrie Levine, 1a3t sich jenseits der ikonographischen Beziehung, die
einem Zitat dhnelt, keine Ubereinstimmung nachweisen. Es handelt sich
zwar aus der Anschauung um dieselben Images. Doch dem widerspricht,
dafd —abgesehen von der Anwendung desselben Mediums —alle Bildkonsti-
tuenten inkompatibel sind: Weder Motiv, Sujet, Konzeption, Intention, Stra-
tegie, Kontext noch die Rahmenbedingungen der Prasentation und Rezep-

tion entsprechen dem Vor-Bild.«'®®

Das fithrt unter anderem auch dazu, dass Levines Bildserie ganz anders zu
interpretieren ist als die von ihr tbernommene Bildserie von Evans. Craig
Owens beispielsweise schligt vor, ihre Ubernahme gerade dieser Bilder von
armen Landarbeitern als Kritik an der Aneignung dieser Motive durch den
Fotografen Evans zu verstehen, als »Enteignung der Aneigner«."®

Auch wenn man diese Interpretation fragwiirdig finden mag — schliefilich
fotografierte Ewans die Landarbeiterfamilien im Regierungsauftrag, um die
Armut zu dokumentieren, in der Absicht, sie bekannt zu machen und Maf3-
nahmen gegen sie vorzubereiten' —, wird man einrdumen miissen, dass Le-

108 ROmer 2001, 88.

109 Rémer 2001, 114.

110 »ls her refusal of authorship not in fact a refusal of the role of creator as >father< of his
work, of the paternal rights assigned to the author by law? (This reading of Levine’s
strategies is supported by the fact that the images she appropriates are invariably im-
ages of the Other: women, nature, children, the poor, the insane ..) Levine’s disrespect
for paternal authority suggests that her activity is less one of appropriation — a laying
hold and grasping—and more one of expropriation: she expropriates the appropriators.«
Owens 1983, 73.

111 Vgl. Rule 2001.
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vines Bilder ein ganz anderes Werk verkorpern als das von Evans, trotz aller
ikonographischen Identitit: »Hier ist nicht nur mit Walker Evans’ Blick eine
Farmerfamilie zu sehen, sondern auch mit Sherrie Levines Blick die Foto-
grafie von Evans, deren Rezeption und Levines eigene Faszination von eben
dieser Darstellung.«**

Fiir Romer steht fest, dass ebenso wie Levine zahlreiche Kiinstlerinnen
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts durch das Anwenden solcher aneig-
nender Arbeitsweisen »das Original als ideologisches Konstrukt der Kunstin-
stitution«™ kritisierten. Indem sie deutlich machen, dass auch das Angeeig-
nete und Reproduzierte sich in seiner Eigenart und seinem Wert von seinem
Vorbild abheben kann, brechen sie in seinen Augen mit der »Ethik des Origi-
nals« und bewirken, dass auch Aneignung und Reproduktion als eigenstin-
dige und verdienstvolle Leistungen erschienen und zu vollwertigen kiinstle-
rischen Arbeitstechniken erhoben wiirden. Zudem wiirfen sie die Frage nach
den Vorbildern und Quellen der von ihnen iitbernommenen Werke auf. In-
dem sie Werke schaffen, die sich — zumindest auf den ersten Blick — weder
als Originale noch als Filschungen beschreiben liefien, sondern sich derlei
Festlegungen und Deutungen prinzipiell zu entziehen schienen,”* bewiesen
sie die Unhaltbarkeit zentraler genieisthetischer Normen.

Ein anderes Beispiel sind bestimmte Werke Elaine Sturtevants, die die
Kinstlerin selbst ausdriicklich nicht als Kopien und nicht als Appropriation Art
verstanden wissen will. Ihre Auflerung, ihr Werk sei keine Kopie, und das sei
die brutale Wahrheit,"” ist zu einiger Berithmtheit gelangt. Man kann diese
Auflerung so verstehen, dass sie auf eine — in gewisser Weise durchaus er-
niichternde und vielleicht bisweilen auch brutale — Entzauberung der Kunst
und des Originals abhebt. Denn neue Arbeitsweisen wie die Sturtevants be-
wirken freilich weniger eine grundlegende Verinderung kreativer Arbeit als

112 Rémer 2001, 106.

113 Romer 2001, 109.

114 Rdémer 2001, 268-277.

115 »Die harte Wahrheitist, sagtsie wahrend eines Vortrags im Museum fiir Moderne Kunst

in Frankfurt,>dass es sich um keine Kopien handelt.««Bernard Blistene erklart diese Aus-
sage so: »Es geht nicht darum, dass man auf der einen Seite das Modell und auf der an-
deren das Duplikat hat. Es ist keine Frage von Kriicken irgendwelcher Art: Linien, Raster,
Pauspapier, Projektion oder sonstige Tricks — sondern des intensiven Erinnerns von Bil-
dern, die mitder Absicht betrachtet wurden, sie neuzu schaffen und wiederzuerfinden.«
Blisténe 2004, 27.
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vielmehr ein Sichtbarmachen ihrer — auch schon in fritheren Zeiten gelten-
den - Grundbedingungen. Ganz offensichtlich sind das Kiinstlergenie und
sein absolut neues, ganz aus seiner individuellen und autonomen Schaffens-
kraft stammendes Werk eher Fiktion als Vergangenheit. Auch die Kiinstler
vergangener Epochen griffen auf Vorbilder und Gehilfen zuriick und banden
von anderen geschaffene Ideen und Materialien ganz selbstverstindlich in
ihre Werke ein. Kurz: Die tigliche Arbeit von Kunstschaffenden ist und war
zu allen Zeiten weit vom geniedsthetischen Klischee entfernt. Dennoch hatte
dieses Klischee eine Zeit lang einen gewissen Einfluss darauf, wie Kiinstle-
rinnen sich selbst verstanden, wie sie sich inszenierten und wie ihre Werke
bewertet und rezipiert wurden. Man kénnte Sturtevants Aussage also viel-
leicht so verstehen, dass durch ihre explizite Aneignung »fremden« Materials
nicht wirklich eine neue Art kiinstlerischen Schaffens entsteht, sondern dass
dadurch schlicht die auch zuvor giiltige Wahrheit iiber die Realitit kiinstleri-
scher Arbeitsweise »brutal« ans Licht gehoben wird.

Wenn Levine jeden kreativen Akt in der Herstellung ihrer Bildserie aus-
driicklich zuriickweist oder wenn Duchamp ausdriicklich erklirt, er wolle
nicht wie ein Kiinstler handeln, dann durchkreuzen sie bewusst das Klischee
des Kiinstlergenies mit seiner kreativen Allmacht und seinen geheimnisvollen
Inspirationsquellen. Wenn Kiinstlerinnen seit den 1960er Jahren immer ofter
und immer offener auf Alltagsgegenstinde und Werke anderer zuriickgreifen,
schaffen sie ihre Werke bewusst entgegen der geniedsthetischen Fiktion der
absoluten Neuheit und Unableitbarkeit kiinstlerischer Einfille. Kunstschaf-
fende, die Rezipientinnen in die Produktion ihrer Werke einbinden oder ihre
Arbeiten in einer factory herstellen lassen, distanzieren sich damit ausdriick-
lich vom Bild des »Genies«, das seine unerklirlichen Gedanken niemandem
mitteilen kann, und von der Wertschitzung, die ausschlieflich den aus sei-
ner »fithlenden Hand« stammenden Werken zuteil wird. Kurz: Sie machen
die Unzulidnglichkeit geniedsthetischer Annahmen greifbar, indem sie durch
ihre Arbeitsweisen Vorstellungen widerlegen, die lange Zeit mit der Original-
bezeichnung verkniipft waren, angefangen von der dsthetischen und mora-
lischen Uberlegenheit des Originals iiber die Einzigartigkeit, die eindeutige
Urheberschaft, den benennbaren Ursprung bis hin zum Gebot der absoluten
Neuheit. Im Grunde bewirken diese Werke also vor allem die Entlarvung des
Kinstlergenies und seines geheimnisvollen Originals als eben das, was sie
sind: Klischees.

Dennoch wire es zu kurz gedacht, wollte man, ausgehend von der Entlar-
vung dieser Klischees, die Sinnlosigkeit der Verwendung von »Original« kon-
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statieren. Vielmehr gilt es nach dieser Entlarvung neu die Frage zu stellen,
was es bedeutet, Kunstwerke oder andere Gegenstinde Originale zu nennen.
Wenn Originale keine Produkte von »Genies« sind, wenn kiinstlerische Arbeit
ganz erklirlich und nachvollziehbar ist, wenn auch Originale ihre Vorbilder
und Bezugspunkte haben und diesbeziiglich von Kopien mitunter nicht zu
unterscheiden sind, wenn auch Originale keineswegs einzigartig sein mils-
sen und mitunter vielleicht sogar banale Gegenstinde sein kénnen, was bleibt
dann vom »Original« post-geniedsthetisch tibrig? Wer das Original in einer
Zeit, in der geniedsthetische Originalkonzepte nicht mehr iiberzeugen kon-
nen, nicht einfach fiir tot erkliren mochte, muss auf diese Frage eine Antwort
finden.

Im Prinzip liegt die Antwort auf der Hand: Indem »Original« seinen Sta-
tus als genieisthetisch geprigtes Leit-Ideal geistigen Schaffens verliert, wird
es wieder zu einer blof3 funktionalen Bezeichnung. Das hat den angenehmen
Nebeneftekt, dass der Begrift des Originals seine Vagheit verliert. Das En-
de der ideologischen Uberhdhung des Begriffs erméglicht erst wieder seine
rationale Greifbarkeit und damit auch prizise Aussagen dariiber, welche Ge-
genstinde unter welchen Umstinden und aufgrund welcher Eigenschaften
als Originale bezeichnet werden. Das »Original« wird wieder zu dem, was es
schon vor dem Zeitalter der Genieisthetik war: Ein terminus technicus, der in
eben jenem fachlichen Kontext, in dem er jeweils zur Anwendung kommyt, ei-
ne bestimmte Funktion besitzt. Diese Funktion zu kennen, erscheint mir der
erste wesentliche Schritt auf dem Weg hin zu einer befriedigenden Explika-
tion.

Erstaunlicherweise fehlt aber trotz aller Kritik an geniedsthetischen
Originalitatsvorstellungen bis heute ein systematischer und zielfithrender
Versuch, »Original« konsequent jenseits genieidsthetischer Stereotype zu
denken und eine Explikation zu entwerfen, die tatsichlich eine trennscharfe
Verwendung des Begriffes ermdoglicht.

4.4.2 Von Gehlens »Pladoyer fiir einen neuen Begriff des Originals«

In seinem Buch »Mashup - Lob der Kopie« widmet Dirk von Gehlen ein Ka-
pitel dem »Plidoyer fiir einen neuen Begriff des Originals«. Er beginnt es
mit einer Darstellung asiatischer Kampfkiinste (»Hier gilt die Kopie, in Form
der Nachahmung der Bewegungen des Trainers, als hochstes Ziel«),"® und

116 Von Gehlen 2011, 166.
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schlie3t hieran zentrale Erkenntnisse einer psychologischen Dissertation an,
die »nicht zwischen Genie und Kopist, sondern zwischen Niedrigoriginellen
und Hochoriginellen« unterscheidet."” Unmittelbar hieran kniipft er den ers-
ten seiner drei Schritte hin zu einem neuen Begriff des Originals an.

Von Gehlen zufolge gilt es im ersten Schritt die Unmdglichkeit einer sau-
beren Trennung von »Original« und »Kopie« anzuerkennen und stattdessen
von einem flieRenden Ubergang und verschiedenen Graden von Originali-
tat, von »schwachen Originalen« und »starken Originalen« zu sprechen, »je
nachdem, wie eng sich ein Werk an seine Quellen und Vorginger anlehnt,
wie kreativ der Ubertrag auf einen neuen Kontext ist und wie originell die

18 Wobei, wie von Gehlen

Bezugswelten sind, die dadurch erdffnet werden«
betont, absolute Neuheit keinesfalls per se erstrebenswert ist. Erstrebenswert
erscheint vielmehr ein kiinstlerisches Schaffen, das sich aus zahlreichen be-
wussten und unbewussten Inspirationsquellen speist, was ohnehin unaus-
weichlich der Fall ist. Er unterstreicht das mit einem Zitat Felix Stalders: »Die
Idee des solitiren Werks ist nicht nur theoretisch unméglich, sondern — auch
im Hinblick auf herausragende Werke — empirisch nicht haltbar.«**

So gelangt er zum zweiten Schritt: Man diirfe »Original« nicht mehr auf
das »solitire Werk« beziehen, »stattdessen sollten wir es als Bestandteil eines
Netzes verstehen«.'”® Das gelte beispielsweise fiir Kunstprojekte, in denen
ein Kiinstler, statt einen Raum zu besetzen, einen Raum erdffnet, den andere
nutzen kénnten. Anstatt vom »Original« als einem »abgeschlossenen Gegen-
stand« sollte man daher lieber von einem »Prozess des Entstehens« sprechen,
in dem es verschiedene Versionen gebe.

Drittens miisse man »Original« endgiiltig als reine Zuschreibungskatego-
rie anerkennen, denn »ein Original wird ja nur als solches anerkannt, weil
andere es dafiir halten und ihm den Wert der Originalitit zuschreiben«.™ Da-
mit pladiert von Gehlen ausdriicklich dafiir, »mit der Vorstellung vom ob-
jektiv genialen Kunstwerk zu brechen. Originalitit, Kreativitit und vielleicht
sogar Genialitit entstehen immer im Auge des Betrachters. Es sind Prozes-
se der Zuschreibung, iiber die diese Begrifflichkeiten konstruiert werden.«'**
Von Gehlen betont, dass er diese drei Schritte zu einem neuen Verstindnis

117 Von Gehlen 2011, 168.
118 Von Gehlen 2011, 168.
119 Felix Stalder zitiert nach von Gehlen 2011, 171.
120 Von Gehlen 2011, 171.
121 Von Gehlen 2011, 172.
122 Von Gehlen 2011,174.
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von »Original« fitr notwendig hilt, und zwar »nicht nur aus intellektuellen
und kiinstlerischen Griindenc, sondern »auch aus politischen«. Er fordert ein
Recht auf das freie Kopieren und Weiterverwerten im digitalen Raum, das er
mit Verweis auf Art. 5 GG begriindet.

Was immer man von einer solchen Forderung halten mag: Von Gehlens
»Pladoyer fiir einen neuen Begriff des Originals« ist, soweit ich weif3, der bis-
lang ausfithrlichste Vorschlag einer post-geniedsthetischen Definition des Be-
griffs. Von daher scheint es mir im Rahmen der vorliegenden Untersuchung
eine gewisse Beachtung zu verdienen.

4.4.3 Fazit zu von Gehlen und anderen Kritikern genieasthetischer
Positionen

Auf den ersten Blick gibt es wenig, was man von Gehlens drei Schritten entge-
gensetzen kann. Sie sind, wie auch die schon zitierten Beitrige Fehrmanns,
Ullrichs und anderer, eine dezidierte und vollkommen begriindete Zuriick-
weisung genieisthetischer Klischees, mit denen diese Untersuchung selbst
sich bereits weiter oben einigermaflen ausfithrlich auseinandergesetzt hat.
Es leuchtet beispielsweise vollkommen ein, dass es keine absolute Neuheit
eines kiinstlerischen Einfalls geben kann, weil jeder Einfall unweigerlich aus
vielen bewussten und unbewussten Quellen gespeist wird.

Um die genannten Vorschlige zu kritisieren, ist es aber auch gar nicht
notig, geniedsthetische Konzepte zu verteidigen. Vielmehr wird man die Fra-
ge stellen, inwiefern sich, ausgehend von diesen Vorschligen, tatsichlich ein
tragbarer Begriff des Originals formulieren lisst. Ebenso wie andere einschli-
gige Auseinandersetzungen mit dem Original in der post-geniedsthetischen
Zeit beschrinkt nimlich auch von Gehlen sich auf eine Kritik an genieisthe-
tischen Originalitits-Vorstellungen. Dabei ibernimmt er sogar geniedstheti-
sche Pramissen. Insofern bilden seine »Schritte« hin zu einem »neuen Begriff
des Originals« kein brauchbares Fundament fiir die Entwicklung eines neu-
en, post-geniedsthetischen Begriffs des Originals. Im Gegenteil: Die Vorstel-
lung beispielsweise, dass Originalitit auf einer »Skala der Kreativitit« anzu-
siedeln sei, dass »Originalitit« also gewissermaflen ein Synonym fiir »Kreati-
vitdt« sei, ist eine rein geniedsthetische Vorstellung. Wie wir gesehen haben,
ist beispielsweise das ilteste Original, nimlich das der hochmittelalterlichen
Schreibstuben, nicht unbedingt ein Produkt eines kreativen Schaffensprozes-
ses.

‘Access - [{c)

97


https://doi.org/10.14361/9783839449899-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

98

Was ist ein Original?

Wenn man von Gehlen angreifen méchte, kénnte man ihn also beispiels-
weise fragen, wie er eine Skala zwischen »starken« und »schwachen« Ori-
ginalen konkret gestalten wiirde und anhand genau welcher Parameter er
die Originalitit eines Kunstwerkes messen wolle. Tatsichlich machen weder
von Gehlen noch sonst eine der genannten Kritikerinnen genieisthetischer
Originalauffassungen solche konkreten Vorschlige. So verwundert es auch
nicht, dass von Gehlen letztlich tatsichlich gar keinen Definitionsversuch un-
ternimmt. Seine drei Schritte machen einen sinnvollen Begriff des Originals
nimlich unméglich. Sie erlauben nicht nur keine Bildung eines kohirenten
Begriffs, sondern sie erlauben es auch nicht, zwischen Gegenstinden zu un-
terscheiden, die laut von Gehlen als Originale (wenn auch vielleicht eben nur
als »schwache Originale«) bezeichnet werden kénnen, und solchen, die nicht
so bezeichnet werden kénnen. Denn ist nicht jeder Gegenstand irgendwie —
wenn auch vielleicht nur ein ganz klein wenig — das Ergebnis kreativen Han-
delns? Und gibt es nicht immer jemanden, der ein bestimmtes Kunstwerk fiir
»originell« hilt?

Vor allem aber plidiert von Gehlen fiir die Entwicklung eines Begriffs,
der die tatsichliche alltigliche Anwendung von »Original« tiberhaupt nicht
beriicksichtigt. Er ist — wie viele andere, die sich mit dem Begriff des Origi-
nals und seiner Bedeutung befassen - so sehr mit der Zuriickweisung genie-
asthetischer Klischees befasst, dass er die Bedeutung dieser Bezeichnung im
gewohnlichen Sprachgebrauch véllig aus den Augen verliert. Dabei scheint
es durchaus verniinftig, in der Neudefinition eines Begriffes diesen gew6hn-
lichen Sprachgebrauch zu beriicksichtigen.”® Wenn man das tut, wird aber
schnell offensichtlich, dass in den wenigsten Fillen, in denen ein Gegenstand
als Original bezeichnet wird, die Aussage beabsichtigt ist, dieser Gegenstand
verdanke sich einem mehr oder weniger kreativen Schaffensakt. In vielen Fil-
len scheinen wir etwas ganz anderes zu meinen, wenn wir Gegenstinde als
Originale bezeichnen. Aber was? Wer eine sinnvolle Begriffsklirung unter-
nehmen will, muss sich eben diese Frage stellen.

Erstaunlicherweise stellen sich diese Frage nicht einmal Philosophen und
Philosophinnen, die sich mit Fragen zum Originalstatus von Kunstwerken be-
fassen. Mit diesem Phinomen und seinen Konsequenzen fiir die einschligi-

123 Wie beispielsweise Carnap es von einer Begriffsexplikation verlangt: »Das Explikat mufd
dem Explikandum so weit dhnlich sein, dafS in den meisten Féllen, in denen bisher das
Explikandum benutzt wurde, statt dessen das Explikat verwendet werden kann.«Carnap
1959, 15.
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gen Debatten befasst sich das folgende Kapitel. Es bietet mir die Gelegenheit,
die Missverstindlichkeit von Aussagen iiber Originale noch wesentlich deut-
licher und detaillierter vor Augen zu fithren, als das in den vorangegangenen
Kapiteln méglich war. Ich hoffe, so nicht nur die Notwendigkeit einer syste-
matischen Klirung des Begriffs vollends unzweifelhaft zu machen, sondern
auch zu verdeutlichen, wie die Klirung des Begriffs zur Losung bestehender
Missverstindnisse in philosophischen Debatten beitragen kann.
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