lll. Grenzen und Konvergenzen
der Kunste
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Der Begriff ,Grenziiberschreitung® verweist im heutigen dsthetischen Dis-
kurs nicht nur auf die Grenzbewegungen zwischen Kunst und Nichtkunst,
sondern zugleich auf die Uberginge, die Kreuzungen oder die (inter)-
medialen Vernetzungen zwischen den einzelnen Kunstformen bzw. Kiins-
ten. Wie soll man aber diese Uberginge und Kreuzungen genau beschrei-
ben bzw. verstehen, so dass auch sie fiir eine Kunsttheorie und fiir einzel-
ne Kunstpraktiken fruchtbar werden? Sind Vernetzungen, Ubergiinge, Fi-
gurationen oder Konvergenzen zwischen den Kiinsten blof historische
Tendenzen, die allgemein fiir die Kunst nur geringen oder einen sekundi-
ren Wert haben? Dieser Teil der Studie geht davon aus, dass auch diese
Form von Grenziiberschreitungen, d.h. Konvergenzen zwischen den Kiins-
ten fiir die Produktion sowie Erfahrung der Kunst keine nachgeordnete
Rolle spielen. Sie treten ebenfalls als konstitutive und notwendige Mo-
mente der Kunst sowie der einzelnen Kunstpraktiken auf, die schlieBlich
ein Umdenken in den zeitgendssischen Theorien der Kunst erfordern.

Ausgehend von der im ersten Teil dargelegten methodischen Herange-
hensweise ldsst sich die Figur der Grenziiberschreitung auch hier im Hin-
blick darauf untersuchen, wie die Grenzen im Diskurs iiber die einzelnen
Kiinste bereits definiert, problematisiert und wahrgenommen werden. In
diesem Sinne gliedert sich dieser Teil in drei Kapitel: Zuerst werden die
Grenzen der Kiinste in einem historischen Exkurs iiber die Einteilungen
der Kiinste sowie deren Aktualitdt in der heutigen Forschung thematisiert
(1). Dann werden die Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten mit
Blick auf Beispielwerke und einige aktuelle Theorien problematisiert (2).
SchlieBlich werden zwei plausible Antworten auf das Problem der Grenz-
tiberschreitung zwischen den Kiinsten gegeben, die am Ende produktiv
aufeinander bezogen werden (3).

Im Kapitel (1) wird als Erstes ein kurzer Uberblick iiber die Arten der
Grenzbestimmungen zwischen den Kiinsten hinsichtlich ihrer unterschied-
lichen Einteilungsformen, ihrer Probleme und ihrer Relevanz gegeben. Als
Zweites wird eine der am meisten rezipierten und einflussreichsten Eintei-
lungstheorien, Lessings Klassifizierung der Kiinste, mit ihren geschichtli-
chen Hintergriinden (wie Mimesis oder Paragone) kritisch rekonstruiert.

- [
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Diese Rekonstruktion hat zweierlei Ziel: Einerseits wird durch sie ein all-
gemeines Verstindnis von Pluralitdt und Verschiedenheit der Kiinste ge-
wonnen. Aber andererseits werden dabei zwei Figuren herausgearbeitet,
die sich im Nachhinein als problematisch erweisen und unmittelbar mitei-
nander verbunden sind: Die Materialspezifitidt der Kiinste und das (noch
wichtigere) Einheitsmotiv bei den tradierten Gattungsverstdndnissen. A/s
Drittes wird zuerst die Aktualitdt der ersten Figur (der Material- bzw. Me-
dienspezifitit der Kiinste) in den kunsttheoretischen Debatten ab dem 20.
Jahrhundert mit Hilfe von Noél Carrolls Schriften gezeigt sowie proble-
matisiert. Obwohl Carroll mit seinem Kontra-Spezifititsthese sowie in
praxisorientierter Absicht das Medienspezifititsproblem plausibel beseiti-
gen will, wird es sich am Ende dieses Kapitels zeigen, dass er die zweite
Figur (das Einheitsmotiv) iibersieht, gleichwohl selbst seine Uberlegungen
von ihr ausgehen.

Im Kapitel (2) werden hinsichtlich des zweiten Motivs, das also ge-
wohnlich vorausgesetzt, dass einzelne Gattungen der Kunst einheitlich
strukturierte Formen und Gebilde haben, Grenziiberschreitungen zwischen
den Kiinsten problematisiert. Es wird gezeigt, dass dieses im Exkurs tiber
die Einteilung herausgearbeitete Gattungsverstiandnis nicht nur ein ideolo-
gisches, sondern vor allem ein kunsttheoretisches Problem darstellt. Das
Problem lautet: Erkldrt man zahlreiche Phinomene der Grenziiberschrei-
tungen zwischen den Kunstgattungen mit einer impliziten oder expliziten
Annahme der einheitlichen Gattungslogik, gelangt man zu keinen oder zu
unplausiblen Antworten. Entweder wurden wegen dieses Einheitsmotivs
frither (bei Goethe oder bei Hegel) Grenziiberschreitungen zwischen den
Kiinsten strikt und normativ von der jeweiligen Kunsttheorie ausgeschlos-
sen, oder sie werden (heute) theoretisch unplausibel oder sehr verkiirzt be-
handelt. Wie man fiir die Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten
unplausible und gekiirzte Antworten gibt, wird zuerst in Anlehnung an
Mclver Lopes’ Theorie der Kiinste sowie an seine Erkldrung eines einfa-
chen Beispiels (William Blakes Furope) dargelegt. Dann wird dieses
Problem anhand eines komplexeren Beispielwerks (Crepusculum der is-
landischen Kiinstlerin Gabriela Fridriksdottir) auf viele andere Phdnomene
in der zeitgendssischen Kunst erweitert. Abschlielend wird hinsichtlich
dieses Beispiels noch einmal auf Carrolls Schriften rekurriert, um einer-
seits seine praxisbezogene Pointe fiir solche Phdnomene positiv aufzu-
nehmen, aber andererseits die Defizite bei seiner Theorie klar zu machen,
so dass anschliefend plausible Alternativen bearbeitet werden kdnnen.
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Im Kapitel (3) werden zwei unverkiirzte und iiberzeugende Antworten
auf das Problem der Grenziiberschreitung zwischen den Kiinsten mittels
einer Interpretation von Adornos und Derridas Schriften bearbeitet. Indem
Adorno und Derrida sich jeglicher Einheitsvorstellung in der Philosophie
widersetzen und dabei die Figur der Grenziiberschreitung programmatisch
immer als ein einheitszerstorendes Moment einsetzen, bieten sie zwei Al-
ternativen, die zwar voneinander sehr verschieden sind, die man jedoch
produktiv miteinander vermitteln kann. Mit Adorno werden als Erstes
(3.1) Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten in verschiedene Kon-
vergenzformen eingeteilt und dann das erste Anzeichen fiir eine These der
konstitutiven Pluralitdt der Kiinste festgestellt. AnschlieBend wird A-
dornos Konvergenzmodell auf verschiedene Phdnomene in der Kunst er-
weitert und dabei ihre geschichtliche Ausdifferenziertheit aufgezeigt.
Durch diese Ausfiihrungen wird es gelingen, Grenziiberschreitungen zwi-
schen den Kiinsten als konstitutive und notwendige Momente der Kunst zu
verstehen. Obwohl Adornos Theorie der Konvergenzen der Kiinste viel-
seitige Perspektiven auf die Ausdifferenziertheit der kiinstlerischen Phé-
nomene in der zeitgendssischen Kunst erdffnet, lasst sich dabei zugleich
zwei Probleme erkennen, die als Zweites (3.2) bei der folgenden Alternati-
ve, d.h. bei Derrida, beriicksichtigt werden sollen. Das erste Problem ist,
dass Adorno — auch wenn er die Differenzen zwischen den Gattungen
plausibel macht — Binnendifferenzierungsprozesse der Gattungen iiber-
sicht, was unmittelbar zur Folge hat, dass die Besonderheiten der einzel-
nen Kunstpraktiken in den Gattungen aufgehen. Dieses Problem wird mit
einer Interpretation von Derridas Konzept der Teil-Habe gelost, in dem die
Relation zwischen der Praxis und der Gattung als eine prozessuale Relati-
on verstanden wird. Mit dieser Relation — die im ersten Teil der Arbeit be-
grifflich bearbeitet wurde (vgl. 1.1.2) — werden einzelne Kunstpraktiken
nicht als durch die Gattungen eingeteilte Einzelfille, sondern als solche
Praktiken geltend gemacht, die notwendigerweise iiber die Grenzen der
Gattungen hinausgehen, diese verschieben, aber zugleich sicht- und merk-
bar machen, weil sie in jeder einzelnen Praxis neu konstituiert werden.
Das zweite Problem besteht in Adornos Unterscheidung zwischen imma-
nenten und nicht-immanenten Konvergenzen, welche ebenso bei der Der-
rida-Interpretation beriicksichtigt wird. Mit Derridas Konzept der konta-
minierten Gattungen (sowie in Anlehnung an Jean-Luc Nancys Philoso-
phie) wird Adornos Einteilung dadurch aufgehoben, dass eine jede Kunst-
praxis von Grund auf als eine singulér-plurale Praxis gedacht wird, ohne
auf irgendeine Logik des Innen/Auflen oder des Immanenten/Nicht-
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Immanenten reduziert zu werden. Am Ende werden Adornos und Derridas
Uberlegungen aus der Perspektive einer konstitutiven Pluralitit der Kiinste
miteinander vermittelt und insgesamt ein unverkiirztes und plausibles Ver-
stindnis liber die Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten gewon-
nen.
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1 Grenzen der Kiinste

Wenn sich die Grenzen der Kunst wie im vorangehenden Teil anhand ei-
nes kritischen Rekurses auf die Debatte iiber Autonomie und Heteronomie
der Kunst angemessen verstehen lassen, kann man sich an ein Verstiandnis
der Grenzen zwischen den Kiinsten am besten mit einem kritischen Blick
auf den Diskurs iiber die Einteilung der Kiinste anndhern. Denn im Hin-
blick auf zahlreiche Einteilungskriterien, -strategien, -formen und -me-
thoden lassen sich einerseits die Differenzen und Unterschiede zwischen
den einzelnen Kiinsten verdeutlichen, aber andererseits auch die Probleme
der Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten in den aktuellen Debat-
ten miteinbeziehen, die aus jenen Einteilungen hervorgehen.

Zu diesen Zwecken wird im Folgenden zuerst ein kurzer Uberblick
iiber verschiedene Probleme und Methoden bei der Einteilung der Kiinste
gegeben sowie die Relevanz derselben fiir ein allgemeines Verstindnis der
kiinstlerischen Pluralitit thematisiert (1.1). AnschlieBend wird ein exemp-
larischer und kritischer Exkurs zu Lessings Einteilungen der Kiinste ange-
fithrt, wobei zuerst historisch wichtige Momente wie Mimesis oder Para-
gone und dann ihre Wirkung auf das Denken seiner Zeit erldutert werden.
Bei diesem Exkurs werden einerseits die Unterschiede zwischen den
Kiinsten (besonders der Malerei und der Poesie) niher zum Vorschein ge-
bracht, andererseits auch zwei Motive herausgearbeitet, die bis heute in
den kunsttheoretischen Debatten implizit oder explizit vorausgesetzt wer-
den: die Medienspezifitit der Kiinste und das Versténdnis von einheitlich
strukturierten Gattungen (1.2). Abschlieend wird die Aktualitét des ersten
Motivs (der Medienspezifitit der Kiinste) im Rahmen der kunsttheo-
retischen Diskussionen ab dem 20. Jahrhundert mit Hilfe von Noél
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Carrolls Schriften problematisiert. Carrolls Uberlegungen werden uns
zwar dabei helfen, das Medienspezifititsproblem plausibel zu beseitigen
und ein praxisbezogenes Verstdndnis der Kunst zu verteidigen. Jedoch
werden sie sich zugleich als problematisch erweisen, eben weil sie dem
zweiten Motiv (dem einheitlichen Gattungsverstindnis) verhaftet bleiben

(1.3).

1.1 EINTEILUNGEN: PROBLEME, METHODEN
UND RELEVANZ

Wenn man sich — zum Zwecke des Erkenntnisgewinns iiber die Grenzen
der Kiinste — mit den im Kunstdiskurs geltenden Einteilungen beschéftigt,
begegnet man bereits zu Beginn dieser Beschiftigung einer Reihe von
Problemen. Sind die Einteilungen der Kiinste blof} theoretische Versuche,
die den einzelnen Kunstpraktiken duflerlich bleiben, oder formieren sich
die Kiinste, Kunstbereiche oder -gattungen tatsidchlich aus den partikulé-
ren Kunstaktivititen, -praktiken und -werken heraus?' Werden also die
einzelnen Kiinste mit kunsttheoretischen Mafinahmen mit- und gegenei-
nander ins Verhéltnis gebracht oder haben verschiedenste Kunstpraktiken
und -werke in der Tat eine bestimmte Tendenz oder Bewegung, um sich
so als unterschiedliche Kunstbereiche zu etablieren? Man kann sich weder
einfach fiir die eine noch fiir die andere Alternative entscheiden. Denn
wenn man einzelne Kiinste nur als rein theoretische Konstrukte denkt, tut
man den zahlreichen Kunstpraktiken Unrecht, die sich ganz offensichtlich
einem Kunstbereich oder einer Kunsttradition anschlieen wollen, z.B. als
Musik oder als ,sensation novel® gelten wollen und zugleich gerne auf die
dafiir notwendigen Formen, Techniken, Medien sowie Verfahrensweisen,
die in der Musik oder im Genre der ,sensation novel® gebrduchlich sind,
zuriickgreifen. Denkt man aber andersherum, dass einzelne Kiinste kon-

1 Fiir den Anregungskontext vgl. Jean-Luc Nancy, ,,Die Kiinste formen sich im Ge-
geneinander®, Nikolaus Miiller-Scholl, Saskia Reither u.a. (Hrsg.), Aisthesis. Zur
Erfahrung von Zeit, Raum, Text und Kunst, Schliengen im Markgréflerland 2005,
S. 13-19, und auch Georg Kaufmann, ,,Zur Gattungsproblematik in der Kunstge-
schichte®, Siegfried Mauser (Hrsg.), Theorie der Gattungen, Laaber 2005, S. 36—
39, hier S. 39.
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krete Ergebnisse der unterschiedlichsten Kunstpraktiken sein sollen, dann
muss man jedoch genau erkldren, wie es liberhaupt moglich ist, dass un-
terschiedlichste Mitglieder eines Kunstbereichs eine solche Form- oder
Gattungsbildung iiberhaupt zustande bringen. Wie konnen z.B. alle mogli-
chen Lieder (von einem Kunstlied bis hin zu einem Hiphop-Track) die
gleiche Tendenz haben, also eine Musikgattung bilden? Obwohl an dieser
Stelle keine direkte Losung fiir dieses Problem entwickelt werden kann,
lasst sich der praxisbezogenen Asthetik, die im vorigen Teil eingehend
diskutiert wurde, eine Aufgabe stellen: Die geltenden Einteilungs- und
Gattungsverstdndnisse sollen so iiberpriift werden, dass weder die Beson-
derheiten der einzelnen Praktiken in den Kategorien aufgehen noch diese
sich fiir jene Praktiken als vollig nutzlos erweisen.

Ein zweites Problem betrifft die unzihlbare Anzahl von Untergattun-
gen, Genres, Stilen, Traditionen oder alle anderen Klassen. Es gibt ndm-
lich nicht bloB die sogenannten groen Kunstgattungen wie Musik, Male-
rei, Literatur, Bildhauerei, Theater, Film usw., sondern auch zahlreiche
Stile, Genres oder Kiinstlertraditionen, die man als Formen oder Klassen
denkt, die ebenso iiber die einzelnen Kunstpraktiken hinausgehen und die
man Ofters in jene grofen Gattungen einordnet. Zwar kann man mit Recht
behaupten, dass die Einfiihrung von solchen Klassen und Formen fiir ein-
zelne Kunstpraktiken ein besseres Verstdndnis ermoglichen sowie das
oben geschilderte Problem, ndmlich den Unterschied zwischen dem
Kunstlied und dem Hiphop-Track, ganz einfach 16sen: Beide gehoren in
verschiedene Musikgenres. Jedoch bereiten diese weiteren Klassen bei ge-
nauer Betrachtung noch groBere Probleme und verurteilen jeden Eintei-
lungsversuch der Kiinste von Beginn an zum Scheitern. Denn wenn man
Kunst zuerst in grofe Kunstgattungen, diese dann jeweils in zahlreiche
Untergattungen und auch diese noch in viele weitere Stile, Formen, Gen-
res usf. einteilt, wird man am Ende mit einer endlosen Aufgabe konfron-
tiert, deren Gewinn bei jedem Schritt geringer wird. Diese Schwierigkeit
tritt vor allem in unserem praktischen Bezug auf die Kunstwerke deutli-
cher hervor, wie der Literaturwissenschaftler Gérard Genette fiir den Be-
reich der Literatur aufklart:
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,.[PJoeticians have long been aware that certain literary genres are often harder to iden-
tify than is literature in general: I am hard pressed to say whether a certain text is a nov-
el, but I have no doubt that it is literature.*>

Tatsdchlich werden die Grenzen der einzelnen Kiinste immer komplexer
und schwieriger zu erkennen, wenn man es wagt, die Bereiche oder Gat-
tungen weiter und weiter bis in die kleinsten Entitéten (oder bis zur ein-
zelnen Kunstpraxis) einzuteilen. Um den theoretischen Umfang der fol-
genden Ausfiihrungen zur Einteilung der Kiinste zu begrenzen, werden
nicht alle moglichen Kunstformen oder Genres im Einzelnen behandelt,
sondern auf die am meisten diskutierten Einteilungsformen (wie Poesie
oder Malerei) ein allgemeiner und kritischer Blick geworfen. Gleichzeitig
werden dabei Begriffe wie Gattung, Genre, Stil, Form, Modus usf. aus der
Perspektive ihres Klassenseins wechselhaft verwendet, ohne zu behaupten,
dass sie gleichgesetzt werden miissen — auch wenn dies dem Willen vieler
Gattungsforschern entgegenstehen wird.”

Ein drittes Problem entsteht aus der Logik der Einteilung selbst. Denn
bei dieser Logik spielt sich nicht nur das Motiv der Unterscheidung, son-
dern auch das der Vereinigung oder der Gemeinsamkeit ab. Auch wenn
der jeweilige Einteilungsversuch grundsitzlich davon motiviert ist, die
Differenzen, die Unterschiede und die Grenzen zwischen den Kiinsten
aufzuzeigen, kann dieser Versuch nur unter der Voraussetzung vollzogen
werden, dass alle Kiinste etwas Gemeinsames teilen. Sonst hitte man ja
gar nicht damit begonnen, bereits ausdifferenzierte Bereiche noch einmal
einzuteilen. Wir setzen also schon vor unserer Einteilung voraus, dass die
Kiinste und Kunstwerke bestimmte Gemeinsamkeiten aufweisen. Was
aber haben Filmkunst und Architektur, Poesie und der Tanz, Instrumen-
talmusik und expressionistische Malerei, Klaviersonaten von Schubert und
Selbstportriats von Rembrandt oder noch spezifischer ein einzelnes plasti-
sches Werk wie z.B. Der Denker (Rodin) und der Roman Der Idiot
(Dostojewski), das abstrakte Gemilde Who's Afraid of Red, Yellow and
Blue II (Newman) und die Performance /mponderabilia (Ulay/ Abramovic¢)
gemeinsam? Kann man einfach sagen, dass sie alle Kunst sind oder alle

2 Gérard Genette, The work of art. Immanence and Transcendence, Ithaca, New
York 1997, S. 3. Fiir Genette stellt dies ebenso fiir alle Kunstbereiche ein Problem
dar. Vgl. ebd., 3ff.

3 Im letzten Kapitel dieses Teils wird diese wechselhafte Verwendung mit Blick auf

Derridas Gattungsverstindnis noch einmal thematisiert. Vgl. I11.3.2.
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zusammen eine Markierung wie ,Kunst® tragen? Dann fallen aber sehr
leicht erhebliche Unterschiede zwischen den genannten und weiteren
Kiinsten, Werken sowie Kunstpraktiken sehr leicht auf. Eben dagegen hat
Konrad Fiedler im ausgehenden 19. Jahrhundert mit Recht argumentiert:
Es gibt ndmlich ,,nicht eine Kunst im allgemeinen, sondern nur Kiinste*.*
Jedoch kann man auch nicht einfach auf jegliche Gemeinsamkeiten ver-
zichten und im wahrsten Sinne des Wortes behaupten, dass es nur Kiinste
gibt’ und diese ohne irgendeine Beziehung zueinander existieren konnen.
Vielmehr muss man die Gemeinsamkeiten anders interpretieren und den-
ken. Dieser Vorschlag bzw. diese Grundhypothese des vorliegenden Teils
der Arbeit bedarf einer ndheren Betrachtung und wird im folgenden Ab-
schnitt kurz hervorgehoben — sie kann jedoch erst in den kommenden Ka-
piteln niher bearbeitet werden.®

Man darf sich die Gemeinsamkeit nicht wie einen Punkt vorstellen,
durch den alle Kiinste und Kunstpraktiken hindurchgehen, aus dem sie
schopfen oder auf dem sie beruhen. Die Suche nach einer einheitlichen
Form, in der alle Kiinste oder Kunstpraktiken oder ihre Produktions- und
Erfahrungsweisen aufeinandertreffen, ist in diesem Sinne vergeblich.
Stattdessen muss man auf die verschiedenen Gemeinsamkeiten der Kiinste
und Einzelpraktiken fokussieren, die jeweils sehr unterschiedliche — ago-
nale, negative, positive, kritische usw. — Relationen untereinander aufwei-
sen konnen. Auf eine einfache Formel gebracht: Kunstpraktiken und ein-
zelne Gattungen haben zwar nicht zu allen, aber schon zu vielen anderen
Kunstpraktiken und -gattungen Beziehungen.’” Eine Kunstgattung oder ei-
ne Kunstpraxis, die sich von anderen Gattungen und Praktiken der Kunst
vollig isolieren lédsst, kann es nicht geben. Vielmehr wird sie uns immer
nur in einem unaufldsbaren Zusammenhang mit anderen Kunstpraktiken
zuginglich. Diese Grundiiberlegungen konnen an dieser Stelle nicht wei-
tergefiihrt werden; sie bieten uns hier nur eine Mdglichkeit, durch die man
mit der genannten Grundvoraussetzung, d.h. mit den Gemeinsamkeiten

4 Konrad Fiedler, ,,Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tétigkeit, Gottfried
Boehm (Hrsg.), Schrifien zur Kunst 1. Text nach der Ausgabe Miinchen 1913/14,
Miinchen 21991, S. 111-220, hier S. 112.

5 Dass die Kiinste wie die Literatur, die Malerei, der Film usw. nicht einfacher zu be-
stimmen sind, ldsst sich ebenso aus Genettes Uberlegungen folgern. Vgl. Genette,
The work of art, S. 3f.

Vgl. insbesondere I11.3.2.
Vgl. 111.3.2.
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der Kiinste, anders umgehen kann, so dass die Unterschiede und die Viel-
falt im Rahmen des Einteilungsdiskurses in einem stirkeren Maf} erkannt
werden konnen.

Wie unterschiedlich die Kiinste und Kunstwerke miteinander in konsti-
tutive Verhéltnisse und Relationen treten, ldsst sich mit einem allgemeinen
Blick auf diesen Diskurs verdeutlichen. Betrachtet man die Einteilungen
der Kiinste, die in der Geschichte der Kunst theoretisch unternommen
wurden, fallen sehr verschiedene Herangehensweisen, Versuchen und Me-
thoden auf. Wie anders die einzelnen Kunstformen in verschiedenen Epo-
chen der Weltgeschichte voneinander abgegrenzt und ihre Grenzen wahr-
genommen wurden, zeigt Wiadystaw Tatarkiewicz in seinem Buch Ge-
schichte der sechs Begriffe.® Er fiihrt eine Reihe von Kriterien, Eintei-
lungsweisen und -verstédndnissen an, die in verschiedenen Zeiten geldufig
waren: Von der antiken Unterscheidung zwischen den freien und gemei-
nen iber die mittelalterliche Einteilung von freien und mechanischen bis
hin zu der in der Aufkldrung geltenden Unterscheidung zwischen den
schonen und mechanischen Kinsten.’ Innerhalb dieser grundsitzlichen
und von der jeweiligen Epoche abhidngigen Einteilungsformen lassen sich
zahlreiche weitere Kriterien auflisten: Kiinste wurden auf spezifische Wei-
se nach der Art der Nachahmung, nach ihren Funktionen, nach ihren Zwe-
cken, nach den Werten, ,nach der Art der Ausfithrung, nach der Art der
Wirkung, dem Gebrauch, den Elementen“'® usw. eingeteilt. Auch Jan
Mukatovsky benennt eine Reihe von bekannten Einteilungskriterien in der
Geschichte der Kunst. Die Kiinste wurden nach Mukatovsky ofters einge-
teilt:

,»1. nach den Sinnen (Kiinste des Gesichtssinns, des Gehors usw.); 2. nach dem Ver-
héltnis der einzelnen Kiinste zu Zeit und Raum (Zeitkiinste wie die Musik und die
Dichtung — Raumkiinste wie die Malerei, die Bildhauerei, die Architektur — Zeit-Raum-
Kiinste wie das Theater, der Film, der Tanz); 3. nach dem Grad ihres Mitteilungsver-
mogens (thematische Kiinste wie die Dichtung, die Malerei — athematische Kiinste wie
die Musik und die Architektur); 4. nach der Stofflichkeit oder Nichtstofflichkeit des
Materials (musische Kiinste wie die Dichtung und plastische Kiinste wie die Malerei);
5. nach der Selbstindigkeit bzw. Freiheit des Schaffens (selbststédndig schaffende Kiins-

8 Wiadystaw Tatarkiewicz, Geschichte der sechs Begriffe. Kunst, Schonheit, Form,
Kreativitit, Mimesis, dsthetisches Erlebnis, Frankfurt am Main 2003.

9 Vgl Tatarkiewicz, Geschichte der sechs Begriffe, S. 79-110.

10 Tatarkiewicz, Geschichte der sechs Begriffe, S. 104.
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te wie die Dichtung und reproduzierende Kiinste wie die Rezitation bzw. freie Kiinste

wie die Malerei und angewandte Kiinste wie das Kunstgewerbe).“"!

Dieser Liste kann man noch aktuellere Uberlegungen zur Einteilung hin-
zufiigen: Man kann heute z.B. ausgehend von Walter Benjamin von den
auratischen und reproduzierten Kiinsten,'? mit Genette von den immanen-
ten und transzendenten Regimen der Kunstwerke'’ sprechen oder mit
Blick auf Goodmans Symboltheorie die Kunst in autographische und allo-
graphische Kiinste'* einteilen. Die Vielfalt von Methoden, Einteilungsver-
suchen, -kriterien und -verstdndnissen, die frither oder heute unternommen
wurden, soll allerdings nicht den Anschein erwecken, dass sie flir unser
Kunstverstdndnis vollig nutz- oder bedeutungslos seien. Es ist zwar rich-
tig, dass der stdndigen Pluralisierung der Kiinste, der Kunstformen sowie
der einzelnen Werke keine feste Kategorisierung oder Klassifizierung ge-
recht werden kann: Kunstpraktiken werden immer iiber feste Taxonomien
hinausgehen. Jedoch soll die prinzipielle Unmoglichkeit, die Kiinste voll-
stindig zu klassifizieren, nicht dazu fithren, dass man diverse Kunstprakti-
ken als eine Art nicht-unterscheidbarer oder vollig chaotischer Pluralitit
denkt. Wenn man stattdessen, wie Jean-Luc Nancy hervorhebt,"” selbst je-
ne Unmdglichkeit als den Anfangspunkt eines jeden Einteilungsversuchs
annimmt, wenn man also den sich permanent verdndernden Relationen,
Grenzbildungen und -iiberschreitungen zwischen den Kiinsten — wieder in
praxisbezogener Hinsicht — theoretisch gerecht wird, 14sst sich dabei tat-
siachlich eine solche Pluralitdt der Kiinste erkennen, die sich fir unsere

11 Jan Mukatovsky, ,Kunst“, Kvétoslav Chvatik (Hrsg.), Kunst, Poetik, Semiotik,
Frankfurt am Main 1989, S. 76108, hier S. 86f.

12 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt am Main 2003. Fiir eine Interpre-
tation von Benjamins Kunstwerkaufsatz im Rahmen der Einteilung der Kiinste vgl.
Georg W. Bertram, Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, Stuttgart 2005, S. 73f.

13 Genette, The work of art.

14 Nelson Goodman, Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie, Frankfurt am
Main 1997.

15 Diesen methodischen Weg, der hier angenommen wird, schldgt Jean-Luc Nancy in
seinem Essay Die Kiinste formieren sich im Gegeneinander vor. Vgl. Nancy, ,,Die
Kiinste formieren sich im Gegeneinander®, S. 13f. Jedoch weichen die Uberlegun-
gen und Ziele in den kommenden Abschnitten der vorliegenden Arbeit von Nancys

Essay grof3enteils ab.
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Kunstpraktiken als konstitutiv erweist.'® Diese konstitutive Pluralitit der
Kiinste und einzelner Kunstpraktiken manifestiert sich sogar bereits bei
den oben gelisteten Einteilungsversuchen der Kiinste. Denkt man alle ge-
listeten und weiteren Einteilungsversuche zusammen, erkennt man, dass
bei jedem Versuch andere Verhiltnisse zwischen den Kiinsten in den Vor-
dergrund treten. Wiahrend z.B. Malerei und Dichtung in Mukafovskys
Auflistung als thematische Kiinste in ein enges Verhiltnis miteinander tre-
ten, werden sie zu Gegensitzen, wenn sie nach den Sinnen eingeteilt wer-
den. Wiahrend Fotografie und Bildhauerei sich hinsichtlich ihres Bezugs
auf die Sinne, ndmlich auf das Auge, 17 nicht besonders voneinander unter-
scheiden, haben sie im Hinblick auf Benjamins oder auch auf Goodmans
Uberlegungen ein ganz anderes und fast gegensitzliches Verhiltnis zuei-
nander. Die Ferne und die Enge, die Distanz und die Néhe, die Freund-
schaft und die Feindschaft, die Gemeinsamkeiten und die Unterscheide der
einzelnen Kiinste haben in jedem einzelnen Einteilungsversuch verschie-
dene Grade und Werte.'® Und diese sich dndernden Relationen zwischen
den Kiinsten sind, wie in den kommenden Kapiteln deutlich werden wird,
keine arbitrére Relation, sondern ein konstitutiver Zug unserer Kunstprak-
tiken.

Um die sich permanent verdndernde Néhe und Distanz oder die Ge-
meinsamkeiten und Differenzen zwischen den Kiinsten néher zu betrach-
ten, wird im Folgenden ein detaillierter Exkurs zur Einteilung der Kiinste
gegeben. Ein solcher Exkurs ist dariiber hinaus vor allem in einer Zeit
notwendig, in der immer wieder die Rede davon ist, dass die einzelnen
Kiinste dazu tendieren, ihre Grenzen zu liberschreiten, sich einander anzu-

16 Der Gedanke der konstitutiven Pluralitdt der Kiinste, der in den kommenden Kapi-
teln dieses Teils der Studie ndher thematisiert wird (vgl. insbesondere II1.3.1 u.
111.3.2), stimmt mit dem Konzept der generischen Konstellationen (oder Formen)
in vielen Hinsichten {iberein, das von Bertram detailliert ausgefiihrt wird. Vgl. Ber-
tram, Kunst als menschliche Praxis, S. 157-170.

17 Herder wiirde einem solchen Zusammenkommen widersprechen, weil ihm zufolge
plastische Kunstwerke nicht nur auf dem Sehsinn, sondern vor allem auf dem Ge-
fithl beruhen. Vgl. Johann Gottfried von Herder, ,,Die Kritischen Wilder zur Asthe-
tik, Gunter E. Grimm (Hrsg.), Schriften zur Asthetik und Literatur. 1767-1781,
Berlin [u.a.] 1990, S. 9-442.

18 Vgl. Mukatovsky, ,,Kunst®, S. 87.
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nihern, sich miteinander zu vermischen oder ineinanderzuflieBen. '’ Damit
solche Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten in den folgenden
Kapiteln sinnvoller untersucht werden konnen, soll also zuerst auf die de-
finierten und wahrgenommenen Grenzen und Differenzen rekurriert wer-
den. Da in dieser Studie nicht alle genannten Einteilungen im Einzelnen
behandelt werden konnen, wird auf eine der wichtigsten Einteilungstheo-
rien der Kiinste, die lessingsche Theorie, exemplarisch, aber auch kritisch,
eingegangen. Durch diesen Exkurs wird einerseits ein allgemeines Ver-
standnis der bisher besprochenen Pluralitdt, Verschiedenheit sowie Ge-
meinsamkeit der Kiinste gewonnen, aber andererseits werden auch wichti-
ge Probleme aufgedeckt, die bis heute aktuell geblieben sind und denen in
weiteren Schritten dieser Studie besondere Aufmerksamkeit geschenkt
wird.

1.2 EXKURS ZUR EINTEILUNG DER KUNSTE (LESSING)

Lessings Theorie der Kiinste gilt bis heute ein von wirkungsvollen Eintei-
lungsversuchen in der Geschichte der Kunst. Eine Rekonstruktion seiner
Theorie mit ihren geschichtlichen Hintergriinden sowie Wirkungen hat
mindestens drei Vorteile: Erstens wird mit dieser Rekonstruktion viele
weitere Momente wie Mimesis und ut-pictura-poesis kritisch evaluiert, die
den fritheren Einteilungsdiskurs kennzeichnen. Zweitens lédsst sich
dadurch erkennen, wie er ganz deutlich iiber die anderen Einteilungsver-
suche, die in seiner Zeit unternommen wurden, hinausgeht, weil er die
Kiinste nicht nur in ihrer jeweiligen Zeichen- und Medienkomplexitét,
sondern vor allem in ihrer dsthetisch-poetischen Eigenart voneinander dif-
ferenziert. Drittens kann seine Einteilung (Zhnlich wie Hegels System der
Kiinste) unmittelbar mit dem Gedanken der sogenannten Medien- und Ma-
terialspezifitit der Kiinste in Verbindung gebracht werden, der seit dem
20. Jahrhundert eine Aktualitdt besitzt. Im Folgenden werden zuerst — der

19 Spétestens seit Adornos viel diskutiertem Aufsatz Die Kunst und die Kiinste hat
diese Debatte eine enorme Aktualitdt. Vgl. Theodor W. Adorno, ,,.Die Kunst und
die Kiinste“, Rolf Tiedemann (Hrsg.), Gesammelte Schriften. Kulturkritik und Ge-
sellschaft 1, Frankfurt am Main 1977, S. 432-453. Mit diesem Aufsatz wird sich
erst im dritten Kapitel auseinandergesetzt. Vgl. I11.3.1.
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Reihe nach — Mimesis, ut-pictura-Poesis, Paragone und der Laokoon-Streit
(Winckelmann) als einige historisch wichtige Hintergriinde fiir Lessings
Theorie behandelt. Dann wird seine Theorie mit ihren produktiven sowie
problematischen Seiten detailliert bearbeitet, so dass abschlieend auf ihre
Wirkung in und nach seiner Zeit eingegangen werden kann.

Mimesis

Aristoteles definiert im ersten Kapitel seiner Poetik die verschiedenen Ar-
ten von Dichtung sowie alle anderen Kunstformen wie Musik, Tanz, Ko-
modie, Malerei als ,Nachahmungen“ von Naturereignissen sowie von
menschlichen Handlungen.20 Kiinstlerische Nachahmung, d.h. Mimesis,
gilt dabei fiir ihn als ein alle Kunstarten bzw. -formen {iibergreifendes
Prinzip.”' Diese Mimesis-Konzeption, die von Aristoteles als das fiir alle
Kiinste gemeinsame Prinzip definiert wurde, beherrschte viele kunsttheo-
retische Uberlegungen von der Antike bis zum Ende des 18. Jahrhunderts.
Mimesis heiflt aber fiir ihn nicht blofl, wie 6fters verstanden wurde, das
Kopieren der wirklichen Natur oder der Schattenbilder bzw. der Schein-
welt der platonischen Ideen, sondern die Nachahmung der Verfah-
rensweise der Natur, ndmlich dessen, wie die Natur verfdihrt, wie sie sich
hervorbringt und wie sie sich gestaltet.”> Beim Vollzug einer bestimmten
kiinstlerischen Praxis wird — unter dieser Perspektive — eine Sache oder
eine Handlung (Mythos) entsprechend der Verfahrensweise der Natur und
deren Gestaltungsweise produziert. Neben diesem gemeinsamen mimeti-
schen Verfahren werden von Aristoteles im selben Paragrafen die Krite-
rien angegeben, die die Kiinste voneinander differenzieren sollen:

,»Sie [die Kiinste] unterscheiden sich [...] voneinander in dreifacher Hinsicht: dadurch,

dass sie in verschiedenen Medien nachahmen, dadurch dass sie Verschiedenes, oder

20 Aristoteles, Poetik, 1447al4f. Im Folgenden zitiert aus: Ders., ,,Poetik®, Argobast
Schmitt (Hrsg.), Poetik, Berlin 22011.

21 Fiir verschiedene Rezeptionen des Mimesis-Konzepts vgl. Arbogast Schmitt,
~Kommentar, ders. (Hrsg.), Poetik, Berlin 22011, S. 193-742, hier S. 208ff. Vgl.
auch: Gertrud Koch (Hrsg.), Die Mimesis und ihre Kiinste, Paderborn 2010.

22 Vgl. Scheer, Einfiihrung in die philosophische Asthetik, S. 35.
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dadurch, dass sie auf verschiedene Weise, d.h. nicht im selben (Darstellungs-)Modus

3
nachahmen.*>

Bei jeder kiinstlerischen Nachahmung fallen drei Verschiedenheiten auf,
durch die sich die Kunstpraktiken als einzelne Kunstformen individuieren:
der Nachahmungsbezug auf den Gegenstand, auf das Medium und auf den
Modus. Hinter diesen drei Aspekten von Nachahmung versteckt sich ein
sehr einfaches Verstindnis des Verhéltnisses zwischen der Kunst (Nach-
ahmung) und den einzelnen Kiinsten (verschiedene Modi der Nachah-
mung). Demzufolge ist nach Aristoteles ein kiinstlerischer Gegenstand
nicht bloB der Gegenstand selbst, sondern — mit Arbogast Schmitt ausge-
driickt — der ,,Gegenstand, der in einem — von ihm verschiedenen — Medi-
um auf eine bestimmte Weise dargestellt wird.“** Als Medium bezeichnet
Aristoteles in den ndchsten Paragrafen Formen wie Farbe, Laute oder
Sprache.” Verschiedene Gegenstinde werden schlieBlich in verschiede-
nen Grundmedien auf verschiedene Weise nachgeahmt.

Ut pictura poesis

Wihrend Aristoteles die Kiinste nach den drei Verschiedenheiten (Gegen-
stand, mediale Form und Darstellungsweise) klassifiziert und dabei haupt-
sdchlich auf die poetischen Gattungen bzw. die Tragddie fokussiert, taucht
in den Schriften der Spatantike der Gedanke ut pictura poesis [wie ein
Bild ist das Gedicht] auf, der kunsttheoretische Diskussionen iiber die
Verwandtschaft und Differenzen der Kiinste immer wieder — besonders ab
den 16. Jahrhundert — stark beeinflusst hat.”® Die zuerst von Simonides
von Keos erwéhnte innere Verwandtschaft beider Kiinsten, der zufolge

23 Aristoteles, Poetik, 1447al6ff. Das Wort ,,Darstellung® sowie viele andere Worter
in Klammern wurden vom Ubersetzer Arbogast Schmitt hinzugefiigt, um Aristote-
les’ Schriften fuir heute versténdlich zu machen.

24 Schmitt, ,,Kommentar, S. 196.

25 ,.dwpépovot 68 GAMA®V Tpicty, T yap 1@ €v etépoig tpeiobat §j 1d £tepa 1j T®
£T€pOG Kol pn Tov avTov tpdmov. Aristoteles, Poetik, 1147a20ff. Nach Arbogast
Schmitts Ubersetzung meint Aristoteles mit dem Medium (oder den Medien) nicht
die ,,Mitte*, sondern eher die ,,Mittel* wie Farbe, Ton oder Wort.

26 Vgl. Rensselaer W. Lee, Ut pictura poesis. The humanistic theory of painting, New
York 1967, S. 3ff.
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nédmlich die Poesie eine sprechende Malerei und die Malerei eine stumme
Poesie sei,”’ lasst sich im Grunde genommen direkt aus Aristoteles’ Nach-
ahmungskriterium der Kiinste ableiten. Obwohl spiter das in Ars poetica
formulierte Diktum ,,ut pictura poesis* von Horaz beide Kiinste gleichzu-
setzen scheint, werden dabei zugleich mehrfach mediale Differenzen bei-
der Kiinste hervorgehoben, die in den spéteren Rezeptionen dieses Dik-
tums immer unberiicksichtigt bleiben.*® Plutarch interpretiert die genannte
Verwandtschaft zwischen beiden Kiinsten im Hinblick auf die aristoteli-
sche Philosophie: Verfahren die beiden Kiinste nach dem Nachahmungs-
prinzip, dann heif3t bei ihm, dass sie eigentlich das gleiche Ziel haben, dies
jedoch durch die Verwendung von verschiedenen Mitteln realisieren.”

Paragone der Kiinste

Als die bildenden Kiinste (Malerei, Bildhauerei und auch Architektur) in
der Renaissance nach und nach sozial und politisch als autonom bzw. als
artes liberales anerkannt wurden, reagierten die Kiinstler bzw. Autoren
auf die bis dahin geltende Analogie zwischen der Dichtung und Malerei.
Leon Battista Alberti forderte z.B. in seinem Traktat De Pictura, dass die
malerische Praxis weniger mit der aristotelischen Theorie der Naturnach-
ahmung, sondern eher mit der ,,inventio®, d.h. dem phantasievollen Aus-
druck, charakterisiert werden sollte.*® Der Maler solle demzufolge nicht
bloB naturgemél malen bzw. nachahmen, sondern vor allem gemi3 den
geometrischen Proportionen zeichnen und dabei immer neu erfinden sowie
belehren. Leonardo da Vinci fiihrte in seiner Schrift I/ Paragone diesen
Gedanken tiber die Besonderheit der bildenden Kunst ins Extreme und

27 Vgl. Gabriele K. Sprigath, ,,Das Diktum Simonides: Der Vergleich von Dichtung
und Malerei, in: Poetica: Zeitschrift fiir Sprach- und Literaturwissenschaft 36
(2004), S. 243-280.

28 Vgl. Irmgard Ménnlein-Robert, Stimme, Schrift und Bild. Zum Verhdltnis der Kiins-
te in der hellenistischen Dichtung, Heidelberg 2007, S. 1-35.

29 Vgl. Ménnlein-Robert, Stimme, Schrift und Bild, S. 252f.

30 Vgl. Regine Prange, Die Geburt der Kunstgeschichte. Philosophische Asthetik und
empirische Wissenschaft, K6ln 2004, S. 14f.
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verlieh der Malerei den obersten Rang aller Kiinste.’' In dieser viel disku-
tierten Schrift wird die Malerei nicht nur von der Poesie unterschieden,
sondern ihr auch stark entgegengesetzt sowie iibergeordnet.*” Der hohere
Status der Malerei ldsst sich nach Leonardo zuerst im Hinblick auf die
Hierarchie unserer Sinne und deren unmittelbare Beziige auf die Kiinste
rechtfertigen. Nach einem fiktiven Streitgespriach zwischen einem Dichter
und einem Maler kommt er zum Schluss, dass

,.die Malerei um so hoher steht denn die Dichtung, als die Malerei einem besseren und
wertvolleren Zweck dient denn die Dichtung, dieser Wert ist als dreimal so grof3 erwie-
sen, da er dem Wert von drei anderen Sinnen entspricht; denn es hat sich herausgestellt,

dass man lieber das Gehor, den Geruch und den Tatsinn verliert als die Sehkraft.«*

Neben dieser Unterscheidung der Kiinste nach ihrem jeweiligen Bezug auf
die sinnlichen Wahrnehmungsqualititen schlieit sich Leonardo kritisch
der Ut-pictura-poesis-Tradition an und stellt die Behauptung auf, dass die
dichterische Nachahmung niemals den hohen Status der Malerei erlangen
kann: ,,Die Malerei ist eine stumme Dichtung, und die Dichtung ist eine
blinde Malerei, die eine wie die andere ahmt die Natur nach.“** Mit dem
Adjektiv ,,blind* bezieht er sich also negativ bzw. abwertend auf das Dik-
tum von Simonides und stellt eine starke Hierarchie zwischen beiden
Kiinsten auf.*

Noch wichtiger ist aber ein anderer Punkt: Leonardo stiitzt sich bei
dem Streit um die Rangordnung von Malerei und Dichtung schon vor
Diderot oder Lessing auf die semiotischen Eigenarten beider Kiinste, auch
wenn er dies nur mit einfachsten Worten formuliert:

31 Vgl. Leonardo da Vinci, ,,Il Paragone oder Wettstreit der Kiinste*, André Chastel
(Hrsg.), Sdmtliche Gemdlde und die Schriften zur Malerei, Miinchen 1990, S. 127—
155, hier S. 135ff.

32 Auch innerhalb der sogenannten bildenden Kiinste (Malerei, Bildhauerei und Ar-
chitektur) hat die Malerei nach Leonardo den obersten Rang. Auf diese Diskussion
wird aber im Folgenden nicht eingegangen. Vgl. Leonardo da Vinci, ,,Il1 Paragone
oder Wettstreit der Kiinste*, S. 147-153.

33 Leonardo, ,,Il Paragone oder Wettstreit der Kiinste*, S. 138.

34 Leonardo, Il Paragone oder Wettstreit der Kiinste*, S. 139. Hervorhebung T.A.

35 Vgl. Leonardo, ,,I1 Paragone oder Wettstreit der Kiinste®, S. 138.
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,.In der Darstellung des Korperlichen durch den Maler und den Dichter besteht dersel-
be Unterschied wie zwischen zerstiickelten und ganzen Korpern, denn, wenn der Dich-
ter die Schonheit oder die HaBlichkeit irgendeines Korpers beschreibt, lasst er ihn Glied
fiir Glied und nacheinander vor dir erstehen, der Maler dagegen zeigt ihn dir ganz und

gleichzeitig.*

Zwei wichtige Begriffe, Nacheinander-sein und Gleichzeitigkeit, die von
Leonardo als gattungseigene Spezifika von Dichtung und Malerei gedacht
werden, sind die gleichen begrifflichen Instrumente fiir die Unterschei-
dung der beiden Kiinste, die in Lessings Zeit (von Diderot bis Herder) sehr
geldufig waren. Anders als Lessing (oder Diderot, Mendelssohn, Goethe
usw.) hélt Leonardo allerdings die semiotische Eigenschaft ,,Gleichzeitig-
keit“ fiir wichtiger und schreibt darum der Malerei den hochsten Rang und
Wert zu.

Leonardos kunsttheoretische Uberlegungen kénnen hier zwar nicht
weiter vertieft oder aktualisiert werden. Jedoch soll ein wichtiger Punkt
betont werden, der nicht nur fiir Lessings Theorie eine wichtige Rolle
spielt, sondern iiber sie hinausgeht und bis heute aktuell bleibt. Der direkte
oder indirekte Einfluss von Leonardos /I Paragone lautet, dass es nach
seiner Epoche in den kunst- bzw. literaturtheoretischen Kontexten weniger
um eine Revision der Ut-pictura-poesis-Tradition als vielmehr um einen
grundlegenden Fokus auf die Unterschiede, Differenzen bzw. Eigenarten
der einzelnen Kunstbereiche ging — was zugleich offensichtlich mit dem
Beginn der wissenschaftlichen Arbeitsteilung von Disziplinen als Litera-
tur, Bildende Kunst, Musikwissenschaft usw. zusammenhéngt. Die Ver-
héltnisse der Kiinste untereinander werden bei diesem bereichsspezifi-
schen Fokus auf die Kiinste (auch bis heute) nicht blof als metaphorische
oder analoge, sondern cher als (par)agonale Bezichungen charakteri-
siert.’” Das agonale Verhiltnis zwischen den Kiinsten ist jedoch nicht blof

36 Leonardo, ,,Il Paragone oder Wettstreit der Kiinste*, S. 142.

37 Fiir den Bedeutungswandel, den das griechische Wort ,,Agon‘ (aydv: Wettstreit) in
der Renaissance erfahren hat, vgl. Sabine Heiser, Christiane Holm, ,,Einleitung®,
dies. (Hrsg.), Geddchtnisparagone — intermediale Konstellationen, Gottingen 2010,
S. 7-22, hier S. 9f. Fiir weitere wichtige Beitrdge zu diesem Thema in der gegen-
wartigen Forschung vgl. Andreas Schnitzler, Der Wettstreit der Kiinste. Die Rele-
vanz der Paragone-Frage im 20. Jahrhundert, Berlin 2007; Hannah Baader u.a.
(Hrsg.), Im Agon der Kiinste. Paragonales Denken, dsthetische Praxis und die
Diversitdt der Sinne, Miinchen 2007; Uta Degner (Hrsg.), Der neu Wettstreit der
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als ein Streitgespriach unter den Kunstkritikern oder Kiinstlern zu verste-
hen, wie dies unmittelbar aus Leonardos AuBerungen zu folgern wire.
Stattdessen handelt es sich bei diesem Verhiltnis, wie im Folgenden deut-
licher sein wird, um einen komparativen Agon, der sich als eine wichtige
und konstitutive Art von Relation zwischen den einzelnen Kunstpraktiken
auszeichnet.

Der Laokoon-Streit (Winckelmann)

Die antike Marmorskulptur Laokoon bezeichnet Plinius der Altere in sei-
ner Historia Naturalis als ein Kunstwerk, das allen Bildern und Skulptu-
ren vorzuziechen sei.”® Diese erst im 16. Jahrhundert wiederentdeckte
Skulptur hat nach ca. 250 Jahren einen fiir die Geschichte der Kunst- und
Literaturtheorie wichtigen Streit ausgeldst. Verantwortlich dafiir war Jo-
hann J. Winckelmanns Schrift Gedanken iiber die Nachahmung der grie-
chischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst.”® Gleich in den ersten
Passagen seiner Schrift kiindigte Winckelmann an: ,,Laokoon war den
Kiinstlern im alten Rom eben das, was er uns ist; des Polyklets Regel; eine
vollkommene Regel der Kunst.“*’ Die Aufgabe des Kiinstlers sollte dem-
nach — unabhingig davon, in welcher Gattung oder in welchem Kunstbe-
reich er arbeitet — darin bestehen, die Werke der antiken Kiinstler nachzu-
ahmen.*' Besonders strittig war zudem seine Beschreibung der Laokoon-

Kiinste. Legitimation und Dominanz im Zeichen der Intermedialitit, Bielefeld
2010.

38 ,,[... Slicut in Laocoonte, qui est in Titi imperatoris domo, opus omnibus et pic-
turae et statuariae artis praeferendum.” Gaius Plinius Secundus, Naturalis Historia
XXXVI 37.4ff. Zitiert nach Gaius Plinius Secundus, C. Plinii Secundi naturalis
historia, Hildesheim 1992.

39 Vgl. Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechi-
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst, Ludwig Uhlig (Hrsg.), Stuttgart
1982.

40 Winckelmann, Gedanken, S. 2f.

41 ,.Der einzige Weg fiir uns, groB, ja, wenn es moglich ist, unnachahmlich zu werden,
ist die Nachahmung der Alten. Winckelmann, Gedanken, S. 2. ,,Die Kenner und
Nachahmer der griechischen Werke finden in ihren Meisterstiicken nicht allein die

schonste Natur, sondern noch mehr als Natur.“ Ebd., S. 3.
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Skulptur, in der er diese mit dem Gesang von Virgils Aeneis, dem es
ebenso um die gleiche Geschichte gehen sollte, verglich:

,.Er erhebt kein schreckliches Geschrei, wie Virgil von seinem Laokoon singt. Die Off-
nung des Mundes gestattet es nicht; es ist vielmehr ein dngstliches und beklemmtes
Seufzen, wie es Sadolet beschreibt. [...] Laokoon leidet, aber er leidet wie des Sophok-
les Philoktetes: sein Elend geht uns bis an die Seele, aber wir wiinschten, wie dieser

groBe Mann das Elend ertragen zu kénnen.“*

Fir Winckelmann heiflt es also, dass sich die Kunst seiner Zeit an den bei-
spiellosen Werken der Antike (wie der Laokoon-Skulptur) orientieren und
diese als Vorbild nehmen sollte. Die richtige kiinstlerische Absicht besteht
fiir ihn demnach nicht direkt in der Nachahmung des Naturverfahrens, wie
dies in der Antike als gemeinsames Prinzip nahegelegt war, sondern in der
Nachahmung des bereits in der Antike erreichten Kunstideals.
Winckelmanns Pladoyer fiir eine Riickkehr zum antiken Ideal war in
seiner Zeit nicht nur aus der Sicht der bereits vor einigen Dekaden in der
europdischen Welt verbreiteten Querelle des anciens et des modernes
problematisch. Noch problematischer war seine kunsttheoretische Metho-
de, der man auch heute noch in verschiedenen kunsttheoretischen Kontex-
ten begegnet: Kann man ausgehend von einem paradigmatischen Kunst-
werk oder von einem einzelnen Kunstbereich ein fiir alle Kiinste giiltiges
Prinzip postulieren? Wihrend fiir Winckelmann der Ausgang von einem
Einzelwerk® zum Zwecke einer allgemeinen Theorie der Kiinste moglich
war, wendeten sich seine Zeitgenossen wie G. E. Lessing, M. Mendels-
sohn und J. G. Herder sehr schnell gegen seine Auffassung:** Verschie-
dene Kiinste und Kunstbereiche miissen nach diesen Autoren — und spéter
fiir viele andere — spezifische Regeln und Gesetze haben, die normativ be-

42 Winckelmann, Gedanken, S. 18f.

43 Winckelmanns Ausgang vom Kunstwerk im Sinne einer inhaltlichen bzw. wissen-
schaftlichen Bestimmung von Kunst wurde spéter sehr von Hegel geschétzt. Jedoch
hat Hegel nicht wie Winckelmann das Prinzip einer Kunst fiir alle Kiinste zu ver-
allgemeinern versucht. Vgl. Hegel, Werke 13, S. 92.

44 Fir eine ausfiuhrliche Analyse der Laokoon-Debatte in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts vgl. Monika Schrader, Laokoon — , eine vollkommene Regel der
Kunst“. Asthetische Theorien der Heuristik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts: Winckelmann, (Mendelssohn), Lessing, Herder, Schiller, Goethe, Hildesheim
2005.
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stimmt sein miissen, nicht von einer Kunst in eine andere Kunst {ibersetzt
werden koénnen und nicht miteinander verwechselt werden diirfen.

Lessings Laokoon

Eine normative Bestimmung der Grenzen der Literatur und der bildenden
Kiinste entwirft Lessing systematisch in seiner Schrift Laokoon oder iiber
die Grenzen der Malerei und Poesie,* die nicht nur in seiner Zeit viel dis-
kutiert wurde, sondern auch bis heute immer wieder rezipiert wird.*®
Gleich im ersten Kapitel setzt er sich intensiv mit Winckelmanns Be-
schreibung der Laokoon-Skulptur auseinander. Lessing scheint zuerst
Winckelmann darin zuzustimmen, dass in der Marmorskulptur der heftige
Schmerzgrad im Gesicht des Laokoons nicht ausreichend dargestellt wur-
de, wie man ihn aus Virgils Geschichte kannte. Jedoch muss es fiir ihn
,einen anderen Grund“*’ geben, warum die Kiinstler den Schrei oder das
Leiden von Laokoon nicht dargestellt haben:

,,Der Meister arbeitete auf die hochste Schonheit, unter den angenommenen Umstanden
des korperlichen Schmerzes. Dieser, in aller seiner entstellenden Heftigkeit, war mit je-
ner nicht zu verbinden. Er mufite ihn also herabsetzen; er mufite Schreien in Seufzen
mildern; nicht weil das Schreien eine unedle Seele verrit, sondern weil es das Gesicht
auf eine ekelhafte Weise verstellet. [...] Die bloBe weite Offnung des Mundes, — beisei-
tegesetzt, wie gewaltsam und ekel auch die tibrigen Teile des Gesichts dadurch verzer-
ret und verschoben werden, — ist in der Malerei ein Fleck und in der Bildhauerei eine

Vertiefung, welche die widrigste Wirkung von der Welt tut.«*®

Ausgehend von dieser Stelle wird im Folgenden argumentiert, dass Les-
sing die Malerei und die Poesie aus (mindestens) drei verschiedenen Per-

45 Gotthold Ephraim Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poe-
sie. Erster Teil, Wilfried Barner (Hrsg.), Werke und Briefe in zwélf Bdnden,
Frankfurt am Main 1990, S. 11-206.

46 Fir die aktuelle Rezeption seiner Laokoon-Schrift vgl. 111.1.3.

47 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 22.

48 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 29. Hervor-
hebung T.A.
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spektiven voneinander unterscheidet:* auf der Grundlage von rezeptions-
asthetischen, materialdsthetischen und semiotischen Aspekten, die unmit-
telbar miteinander verbunden sind. Erstens teilt er beide Kiinste — auf dem
Hintergrund der aristotelischen Mitleidstheorie — nach ihren jeweiligen re-
zeptionsisthetischen Dimensionen ein.”® Wihrend poetische Gattungen
(besonders die Tragddie) flir Lessing ein Mitleidsgefiihl zu erregen ver-
mogen, sind die Werke der bildenden Kiinste fiir die Ausldsung eines sol-
chen Gefiihls nicht geeignet. Denn das Mitleid versteht er ausgehend von
Aristoteles nicht als ein einfaches Empfinden eines tragischen Geschehens
und auch nicht als ein doppeltes Leiden, sondern als einen neuen und in-
tersubjektiven Affekt, der sich zwischen Personen vollzieht und dabei eine
Katharsis-Wirkung auslost,”’ die weder auf eine noch auf eine andere Per-
son reduziert werden kann, sondern immer als neuer und gereinigter Af-
fekt auftritt. Da aber das Leiden des trojanischen Priesters Laokoon in der
Marmor-Skulptur von den Kiinstlern blof3 ,,in Seufzen* gemildert wird
und damit diese bildliche Darstellung keine zwischenmenschliche Erfah-
rung bietet, vermag sie nach Lessing beim Betrachter keine Mitleidsemp-

49 Bei den folgenden Ausfithrungen zu Lessings Einteilung sowie seiner Aktualitit
wird sich teilweise auf einen frither von mir veréffentlichten Aufsatz bezogen. Vgl.
Tufan Acil, ,,Affekte als Einteilungskriterium der Kiinste®, Johanna Zorn u.a.
(Hrsg.), produktion — AFFEKTION — rezeption. Tagungsband zum interdiszipli-
ndren Symposium fiir Nachwuchswissenschaftler im Rahmen des Promotionspro-
gramms ProArt der LMU Miinchen, Berlin 2014, S. 193-217.

50 Vgl. Natalie Binzeck, ,,Das verdnderliche Gewebe. Zur Empfindungstheorie in Les-
sings Laokoon®, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 49/2
(2004), S. 219-235.

51 An dieser Stelle kann weder auf Lessings noch auf Aristoteles” Mitleid-Konzepte
néher eingegangen werden. Jedoch verdient die Bezeichnung ,,Katharsis-Effekt an
dieser Stelle eine kurze Erklarung. Dieser Effekt hat fiir Lessing und Aristoteles
nicht bloB die Uberwindung des Mitleidsgefiihls zur Folge, sondern durch ihn wird
die fiir eine tugendhafte Handlung nétige Mitte zwischen zu vielen und zu wenigen
Mitleidsempfindungen gefunden. Das heil3t schlieBlich, dass Lessings rezeptionsis-
thetische Unterscheidung von Poesie und Malerei immer eine ethische Implikation
hat. Zu Lessings Rezeption des Mitleids vgl. Gotthold Ephraim Lessing, ,,Hambur-
gische Dramaturgie®, Klaus Bohnen, Wilfried Barner (Hrsg.), Werke und Briefe in
zwélf Binden, Frankfurt am Main 1985, S. 181-694, hier S. 551ff. Fiir eine wichti-
ge Untersuchung zum Thema Mitleid vgl. Kidte Hamburger, Das Mitleid, Stuttgart
1985 u. Schmitt, ,,Kommentar®, S. 341ff.
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findung zu erregen. Die Marmor-Skulptur kann letztlich zwar ein helden-
haftes Aushalten des Leidens, aber nicht das Leiden des Helden darstellen,
was nur die Werke der Poesie hervorzubringen vermogen.

Diese rezeptions- bzw. empfindungsésthetische Dimension, ndmlich
das Ungeeignetsein der bildenden Kiinste fiir die Auslosung eines Mit-
leidsgefiihls (sowie dessen Katharsis-Wirkung), ist fiir Lessing unmittelbar
mit dem zweiten, dem materialdsthetischen Aspekt der Einteilung der
Kiinste verbunden. Verschiedene Arten von Gefiihlswirkungen beruhen
Lessing zufolge in der Tat auf verschiedenen materialdsthetischen sowie
medialen Bedingungen der jeweiligen Kiinste. Nach Lessing konnen die
Werke der bildenden Kiinste das Leiden vor allem wegen technischer
Griinde bzw. Méngel nicht darstellen. Im Gegensatz zu Winckelmann be-
hauptet er also, dass der heftige Schmerz Laokoons von den Kiinstlern
nicht blofl zum Seufzen gemildert wurde, sondern gemildert werden muss-
te, weil die materiellen Schranken der bildenden Kunst, die die Kiinstler
gut kannten, sie dazu gezwungen haben, den Grad des Leidens entspre-
chend der Schonheitsregel der bildenden Kunst zu reduzieren. Dass ver-
schiedene Kiinste sich nach den Schranken oder Besonderheiten von den
verwendeten Materialien bzw. Medien einteilen, hat eine enorme Wirkung
auf die Kunsttheorie, die liber Lessings Zeit hinausgeht und auf die wir
noch zuriickkommen werden (vgl. I11.1.3).

Die technische Mangelhaftigkeit der bildenden Kiinste wird fiir Les-
sing vor allem in ihrer zeitlosen Struktur auffillig. Anders als die Poesie,
die Gegenstinde oder Handlungen zeitlich aufeinanderfolgend zu zeigen
in der Lage sei, konne die Malerei diese nur als ein gleichzeitiges Neben-
einander, d.h. nur im Raum und nur in ,,einem einzigen Augenblick®, dar-
stellen.>® Die Malerei muss ,»vermoge ihrer Zeichen oder der Mittel ihrer
Nachahmung, die sie nur im Raume verbinden kann, der Zeit génzlich ent-
sagen“.54 Denn die Werke der Malerei (und der bildenden Kunst) verwen-
den Mittel wie Figuren und Farben, die nur fiir simultane und nebeneinan-
der stattfindende Darstellungen geeignet sind.

52 Vgl. Marie-Christin Wilm, ,,Laokoons Leiden. Oder iiber eine Grenze dsthetischer
Erfahrung bei Winckelmann, Lessing und Lenz®, S.7. URL: http://www.sfb626.de
/veroeffentlichungen/online/aesth_erfahrung/aufsaetze/wilm.pdf (Letzter Zugriff
am 21.08.2015)

53 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 117.

54 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 116.
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Aus heutiger Sicht kann Lessings Klassifizierung der Kiinste als
Raumkiinste (Malerei, Bildhauerei) und Zeitkiinste (Poesie, Musik) frei-
lich nicht als solche aufrechterhalten werden.” Bevor man das néchste,
semiotische Moment der lessingschen Einteilungstheorie anfiihrt, sei kurz
erwihnt, warum man sich von den Kiriterien der Zeitlichkeit und Rdum-
lichkeit, die nicht nur bei Lessing, sondern insgesamt in der Einteilungsge-
schichte der Kiinste eine lange Tradition besitzen, verabschieden muss.
Man muss nicht direkt die zeitgendssischen Bildtheorien®” oder die Bei-
spielwerke aus der neueren Geschichte der bildenden Kunst (wie Werke
von Klee oder von Vasarely) im Einzelnen zur Diskussion bringen, um die
Klassifizierung von Malerei als zeitlose Kunst fiir obsolet zu erkléren. Nur
drei Jahre nach Erscheinen von Lessings Laokoon-Schrift reagierte Johann
Gottfried Herder in seinem anonym verdffentlichten Werk Kritische Wil-
der, oder Betrachtungen die Wissenschaft und Kunst des Schonen betref-
fend (1769) auf diese Tradition. Die Werke der bildenden Kiinste haben,
wie Herder es erkannte, selbstverstiandlich zeitliche Produktionsbedingun-
gen und auch ihre Wirkungen gehen iiber jeden einzelnen Augenblick hin-

55 Besonders unter Zeitlichkeit versteht man heute in verschiedenen Kunstkontexten
nicht direkt ein Kriterium, das nur auf bestimmte Kunstformen eingegrenzt werden
konnte. Sie wird allgemein als eine notwendige Voraussetzung fiir die Rezeption
sowie fiir die Produktion der Kunstwerke und -ereignisse gedacht. Fiir verschiedene
Beitrdge zum Thema Zeit in der Kunst vgl. Hannelore Paflik, Michel Baudson
(Hrsg.), Das Phinomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, Weinheim 1987.

56 Auch Lessings Vorgénger und Zeitgenossen wie Jean-Baptiste Dubos in Réflexions
critiques sur la poésie et la peinture (1719) oder James Harris in Three Treatises:
The First Concerning Art the Second Concerning Music Painting and Poetry
(1744) haben versucht, die Kiinste auch mit diesen begrifflichen Instrumentarien
voneinander zu unterscheiden.

57 Wie es z.B. mit Gottfried Boehm heiflen wiirde: ,,Die Zeitlichkeit des Bildes ist
[...] nur um den Preis der Sukzession zu haben, d.h. der Vereinzelung der Elemen-
te, zugleich aber auch nur unter der Bedingung eines Potentials der Simultaneitét.
Dauer haben nicht die wiedererkennbaren Figuren, Dinge, Elemente. Dauer hat
vielmehr das inverse Verhiltnis von Simultaneitdt und Sukzession, wie es im jewei-
ligen Bild angelegt ist.“ Gottfried Boehm, ,,Bild und Zeit“, Hannelore Paflik, Mi-
chel Baudson (Hrsg.), Das Phdnomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, Weinheim
1987, S. 1-23, hier S. 20.
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aus.”® Gleichzeitig konnen fiir ihn die Werke der Poesie nicht bloB auf ein
rein zeitliches Nacheinander reduziert werden. Herder bestimmt sie statt-
dessen mit dem Begriff , Kraft, den er in Anlehnung an Aristoteles’ Un-
terscheidung zwischen ergon und energia neu umdeutet: ,,[D]as Wesen der
Poesie ist die Kraft, die aus dem Raum, (Gegenstinde, die sie sinnlich
macht) in der Zeit (durch eine Folge vieler Teile zu Einem poetischen
Ganzen) wirkt: kurz also sinnlich vollkommene Rede.“™

Sieht man von diesen umstrittenen Kriterien der Zeitlichkeit sowie der
Réumlichkeit ab, bleibt noch der dritte (semiotische) Aspekt der les-
singschen Theorie, der in der Einteilungsgeschichte der Kiinste einen be-
sonderen Stellenwert einnimmt. Lessing geht tatsdchlich einen Schritt wei-
ter als seine Vorgénger und Zeitgenossen wie Diderot, Harris oder Dubos
und unternimmt den schwierigen Versuch, die fiir die Poesie spezifischen
Zeichen von den nicht-poetischen Zeichen zu unterscheiden. Zwar war es
fiir das allgemeine Sprachverstindnis im 18. Jahrhundert charakteristisch,
dass man die sprachlichen Zeichen insgesamt in willkiirliche und natiirli-
che Zeichen einteilte und sie dadurch den bildlichen Darstellungen entge-
gensetzte, die nur aus natiirlichen Zeichen bestehen:

»Wenn es wahr ist, dal die Malerei zu ihren Nachahmungen ganz andere Mittel, oder
Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene ndmlich Figuren und Farben in dem Raume,
diese aber artikulierte Tone in der Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein bequemes Ver-
héltnis zu dem Bezeichneten haben miissen: So kdnnen nebeneinander geordnete Zei-
chen auch nur Gegenstinde, die nebeneinander, oder deren Teile nebeneinander existie-
ren, aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur Gegenstinde ausdriicken, die aufei-

nander, oder deren Teile aufeinander folgen.«'

58 Fiir Herders Auseinandersetzung mit Lessings Laokoon-Schrift vgl. Herder, ,,Die
Kritischen Wilder zur Asthetik®, S. 191ff.

59 Herder, ,,Die Kritischen Wilder zur Asthetik®, S. 196. Hervorhebung im Original.
Fiir eine ausfiihrliche Diskussion von Herders Kritik an Lessings Einteilung der
Kiinste vgl. Schrader, Laokoon — ,, eine vollkommene Regel der Kunst*, S. 119ff.

60 Vgl. Tzvetan Todorov, ,,Asthetik und Semiotik im 18. Jahrhundert. G. E. Lessing:
Laokoon®, Gunter Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt. Pline einer semioti-
schen Asthetik, Stuttgart 1984, S.9-22. Vgl. auch Gotthold Ephraim Lessing,
,,Laokoon: Paralipomena®, Wilfried Barner (Hrsg.), Werke und Briefe in zwilf
Bdnden, Frankfurt am Main 1990, S. 209-321, hier S. 309.

61 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie“, S. 116. Her-
vorhebung T.A.
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Jedoch deckt diese Zeichendifferenz fiir Lessing nicht die gesamte Eintei-
lungstheorie der Kiinste ab. Den Unterschied zwischen Malerei und Poesie
setzt Lessing nicht blo mit dem Unterschied zwischen bildlichen Zeichen
und sprachlichen Zeichen gleich, was fiir viele Theoretiker seiner Zeit be-
reits iiblich war. Anders gesagt: Die Zeichendifferenz zwischen Sprache
und Bild ist fiir ihn zwar ein wichtiges, aber kein hinreichendes Kriterium
fiir die kiinstlerische Einteilung. Es geht Lessing stattdessen um eine Su-
che nach der Eigenart des poetischen bzw. dsthetischen Zeichens im Ge-
gensatz zum nicht-dsthetischen Zeichen.®® Um herauszufinden, welche Art
von sprachlichen Zeichen die Poesie auszeichnet und sie von der alltigli-
chen Verwendung der Sprache unterscheidet, bezieht sich Lessing wiede-
rum auf die aristotelische Tradition, nach der alle Kiinste durch das Nach-
ahmungsprinzip bestimmt werden. Dabei erkennt er aber schnell, mit wel-
chem Problem er konfrontiert ist:

»Aber, wird man einwenden, diese Zeichen der Poesie sind nicht blof3 aufeinanderfol-
gend, sie sind auch willkiirlich; und als willkiirliche Zeichen sind sie allerdings fzhig,

. L. C L. . 63
Korper, so wie sie im Raume existieren, auszudriicken.*

Es geht ndmlich um die onomatopoetischen Worter (Lautmalerei) in der
Sprache, die aus verschiedenen Gerduschen oder auf der Grundlage von
anderen Naturphdnomenen abgebildet sind oder noch weiter abgebildet
werden koénnen, die jedoch nicht unbedingt als poetisch gelten miissen.*

62 Lessings Uberlegungen zu den Differenzen von #sthetisch-poetischen Sprachzei-
chen und nicht-poetischen Zeichen werden im Folgenden im Hinblick auf die Lao-
koon-Interpretationen von Tzvetan Todorov und Karl Heinz Stierle erldutert. Vgl.
Todorov, ,,Asthetik und Semiotik im 18. Jahrhundert*; Karlheinz Stierle, ,,Das be-
queme Verhéltnis. Lessings Laokoon und die Entdeckung des &sthetischen Medi-
ums*, Gunter Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt. Pléine einer semiotischen As-
thetik, Stuttgart 1984, S. 23-58.

63 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 123.

64 Vgl. Todorov, ,,Asthetik und Semiotik im 18. Jahrhundert“, S. 11f. Dieses Argu-
ment konnte noch um die Feststellung ergdnzt werden, dass die Existenz solcher
lautmalerischen Ausdriicke in der modernen Linguistik — im Gegensatz zu der im
18. Jahrhundert geldufigen Behauptung — umstritten ist. Der Zweifel an der An-
nahme, es gibe eine direkte, kausale Beziehung zwischen dem Laut des Zeichens

und den Lauten, die das Bezeichnete verursacht, wird unter anderem von der Be-
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Poetische Praxis kann sich fiir Lessing allerdings weder auf diese geringe
Zahl an onomatopoetischen Wortern oder auf die endlose Produktion der-
selben noch auf die bloe willkiirliche bzw. arbitrire Zeichenstruktur der
Sprache beschrianken. Deswegen spricht er von weiteren Moglichkeiten
der mimetischen Zeichenbildung in der Sprache. Die Eigenart der Poesie
lasst sich fiir ihn durch eine dritte Art der Zeichenbildung charakterisieren:

,.Es ist wahr; da die Zeichen der Rede willkiirlich sind, so ist es gar wohl mdglich, dal3
man durch sie die Teile eines Korpers ebensowohl aufeinanderfolgen lassen kann, als
sie in der Natur nebeneinander befindlich sind. Allein dieses ist eine Eigenschaft der
Rede und ihrer Zeichen iiberhaupt, nicht aber insoferne sie der Absicht der Poesie am
bequemsten sind. Der Poet will nicht blof verstdndlich werden, seine Vorstellungen
sollen nicht bloB klar und deutlich sein; hiermit begniigt sich der Prosaist. Sondern er
will die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft machen, dafl wir in der Geschwindig-
keit die wahren sinnlichen Eindriicke ihrer Gegenstinde zu empfinden glauben [...].
Nochmals also: ich spreche nicht der Rede iiberhaupt das Vermdgen ab, ein korperli-
ches Ganze nach seinen Teilen zu schildern; sie kann es, weil ihre Zeichen, ob sie
schon aufeinander folgen, dennoch willkiirliche Zeichen sind: sondern ich spreche es
der Rede als dem Mittel der Poesie ab, weil dergleichen wortlichen Schilderungen der

Korper das Téuschende gebracht, worauf die Poesie vornehmlich gehet | ...].%

In Anlehnung an Tzevan Todorov lasst sich diese Stelle so verstehen, dass
fiir Lessing die Poesie nicht allein auf die natiirlichen und willkiirlichen
Zeichen der Sprache beschrénkt ist, sondern permanent eine dritte Art von
Zeichen, d.h. dsthetisch-motivierte Zeichen, produziert.® Diese moti-
vierten bzw. poetischen Zeichen nennt Lessing in seiner Schrift wiederum
eine Art natiirlicher Zeichen, weil sie Nachahmungen sind, allerdings
nicht eine Abbildung von auBlersprachlichen Elementen in der Sprache,
sondern eine Art sprach-interner Nachahmung oder doppelter Nachah-
mung: ,,Die Poesie hat nicht nur wirklich auch natiirliche Zeichen, sondern
auch Mittel, ihre willkiirlichen zu der Wiirde und Kraft der natiirlichen zu
erhohen.“” Anhand einer bemerkenswerten Interpretation des aristoteli-

obachtung genihrt, dass Onomatopdien von Sprache zu Sprache erheblich variie-
ren.

65 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie* S. 123-127.
Hervorhebung T. A.

66 Vgl. Todorov, ,,Asthetik und Semiotik im 18. Jahrhundert*, S. 17f.

67 Lessing, ,,Laokoon: Paralipomena®, S. 309.
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schen Nachahmungsprinzips unterscheidet Lessing also den poetischen
Gebrauch der Sprache von ihrer nichtpoetischen, kommunikativen oder
alltdglichen Verwendung. Fiir die Erhdhung der willkiirlichen oder kiinst-
lichen Zeichen der Sprache in eine poetische Sprache nennt Lessing meh-
rere Mittel wie das Silbenmal}, Figuren, Tropen, Tone, aber vor allem
auch ,,Metaphern“.68 Der Dichter verwendet schlieBBlich nicht blof3 will-
kiirliche Sprachzeichen, wie sie sind, sondern er ahmt diese Zeichen in ih-
rer Komplexitét nach und erhebt sie in eine neue Art der Natiirlichkeit.

Ob es tatséchlich eine vollig rein-dsthetische Sprache geben kann, die
eine hochste Gattung reprisentiert, oder umgekehrt, ob es eine vollig
nicht-poetische Sprache oder eine rein artifizielle Sprache gibt, die sich
von allen mdglichen &sthetischen Dimensionen vollig ablosen kann, wird
im Rahmen dieses Exkurses nicht wieder zur Diskussion gebracht.® Statt-
dessen lésst sich hier hervorheben, dass weniger die Antworten (sprachli-
che Téuschung, Metapher, doppelte Nachahmung), die Lessing uns gibt,
sondern eher seine zielstrebigen Versuche und Problematisierungen wich-
tig sind: Indem seine Theorie fiir verschiedene Kiinste geltende und eigene
dsthetische Differenzen nahelegt, die nicht nur — wie in seiner Zeit ge-
wohnlich war — auf der jeweiligen Zeichen- und Mediendifferenz beruhen,
sondern vor allem (mit einer doppelten Nachahmung) iiber diese gegebe-
nen Differenzen hinausgehen und von diesen immer wieder abweichen,
gewinnt seine Asthetik an enormer Bedeutung. Allerdings werden sich
diese Differenzen nicht nur als produktiv, sondern auch als problematisch
erweisen, worauf wir in den spateren Abschnitten zuriickkommen werden.

Von Lessings Differenzierung der &sthetischen Bereiche bleibt auch
das mit Leonardo diskutierte Paragone der Kiinste keineswegs ausge-
schlossen.” Bei genauer Betrachtung lisst sich erkennen, dass Lessing
beide Kiinste — Poesie und Malerei — nicht nur voneinander unterscheidet,
d.h., dass er diese nicht blof} als verschiedene Kiinste denkt, sondern eine
Hierarchie bzw. Rangordnung zwischen ihnen erstellt. Offensichtlich kann
die Dichtung fiir Lessing mehr erreichen als die Malerei; sie ist in der La-
ge, Handlungen in einer gewissen Zeitfolge nachzuahmen, sie kann nicht

68 Lessing, ,,Laokoon: Paralipomena®, S. 310f.

69 Vgl.1.2.2.

70 Hierzu vgl. Joachim Jacob, ,,Gedédchtniskonkurrenz als Mediendsthetik. Dion von
Prusas ,Olympische Rede® und Gotthold Ephraim Lessings ,Laokoon‘“, Sabine
Heiser, Christiane Holm (Hrsg.), Geddchtnisparagone — intermediale Konstellatio-
nen, Gottingen 2010, S. 47-62.
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nur sichtbare, sondern zugleich ,,unsichtbare* Gegenstiande artikulieren,71
sie vermag neben dem Schrecken und den Schmerzen auch das Héssliche
auf eine angemessene Weise zu schildern.’” Sogar bei der Darstellung des
Schonen, die Lessing anfangs als die Aufgabe der bildenden Kunst be-
stimmte, gewinnt die Poesie am Ende den Wettkampf: ,,[V]erliert die Poe-
sie nicht zu viel, wenn man ihr alle Bilder korperlicher Schonheit nehmen
will?“”* Mit Blick auf Homers Schilderung der Helena versucht Lessing
dann geltend zu machen, dass in der Dichtung prinzipiell auch die Schon-
heit (zumindest die unsichtbare Schonheit) besser geschildert werden kon-
ne, als es in der Malerei der Fall sei. Denn der Dichter weifl von der
»Schonheit einen Begriff zu machen, der alles weit {ibersteigt, was die
Kunst in dieser Absicht zu leisten im Stande ist.“™

Die Logik der Paragone in der lessingschen Einteilung ordnet aber
nicht nur die Poesie iliber der Malerei ein, sondern gliedert die Poesie
selbst in ihrem eigenen Bereich hierarchisch, so dass die hochste Gattung
aller Gattungen herausgefunden wird. Alle vorhin genannten Mittel wie
Silbenmafl, Tone, Metapher, Tropen usw. bringen, wie Lessing spéter in
einem vielzitierten Brief an Nicolai schreibt, zwar

,,die willkiirlichen Zeichen den natiirlichen néiher; aber sie machen sie nicht zu natiirli-
chen Zeichen: folglich sind alle Gattungen, die sich nur dieser Mittel bedienen, als die
niedern Gattungen der Poesie zu betrachten; und die hochste Gattung der Poesie ist die,
welche die willkiirlichen Zeichen génzlich zu natiirlichen macht. Das ist aber die dra-
matische; denn in dieser horen die Worte auf, willkiirliche Zeichen zu sein, und werden

natiirliche Zeichen willkiirlicher Dinge. "

Nicht nur grofe oder iibergeordnete Gattungsformen wie Malerei, Skulp-
tur, Poesie, sondern auch (sogenannte) Teilbereiche wie Drama, Epik oder
Lyrik sind also von Lessing paragonal eingeteilt. Starker formuliert: Die
Einteilung der Kiinste ist bis hin zu den kleinsten Einheiten von dem Para-
gone sowie von einem hierarchisierenden Denken durchwoben. Mit die-

71 Vgl. Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 102f.

72 Vgl. Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 164f.

73 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 154.

74 Lessing, ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, S. 154.

75 Gotthold Ephraim Lessing, ,Brief an Friedrich Nicolai. Hamburg, d. 26. Mai
1769, Helmut Kiesel (Hrsg.), Werke und Briefe. Briefe von und an Lessing, Frank-
furt am Main 1987, S. 608-611, hier S. 610.
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sem kritischen Hinweis auf die hierarchische Anordnung der Kiinste in
Lessings Klassifizierung geht es hier aber nicht um eine kunstsoziologi-
sche Kritik, auch wenn diese in einem anderen Kontext sehr bedeutsam
sein mag.”® Vielmehr ist fiir diesen Teil der Studie seine implizite Suche
nach einem kleinen Einen, nach den winzigen Einheiten, d.h. nach einer
einheitlichen Gattungs- oder Kunstform, von besonderem Interesse: Gibt
es also eine Gattung, eine kleine oder kleinste Gattung, die sich von den
néchst-, oben- oder untenstehenden Gattungen véllig befreien und die man
theoretisch begriinden kann?

Auf die Problematisierung dieser Frage im engeren Sinne, auf ihre Be-
deutung fiir die Grenziiberschreitungen zwischen den Gattungen der Kunst
sowie auf ihre Losungen wird nach diesem Exkurs Schritt fiir Schritt ge-
kommen. An dieser Stelle ldsst sich aber noch darauf hinweisen, dass
nicht nur die Verdienste der lessingschen Einteilung, sondern auch das
Einheitsmotiv in dieser Einteilung iiber seine Zeit hinausgeht. Dieses Mo-
tiv betrifft also nicht blol Lessings Laokoon-Schrift, sondern das Eintei-
lungsproblem im Allgemeinen, das im 18. Jahrhundert seinen Hohepunkt
erreicht und eine schnelle und enorme Wirkung auf das kunsttheoretische
Denken seiner Zeit sowie in spéterer Zeit gehabt, wie J. W. Goethe deut-
lich ausdriickte:

,»,Man muf Jiingling sein, um sich zu vergegenwirtigen, welche Wirkung Lessings
Laokoon auf uns ausiibte, indem dieses Werk uns aus der Region eines kiimmerlichen
Anschauens in die freien Gefilde des Gedankens hinrif3. Das so lange mifiverstandene
ut pictura poesis war auf einmal beseitigt, der Unterschied der bildenden und Rede-
kiinste klar, die Gipfel beider erschienen nun getrennt, wie nah ihre Basen auch zu-

sammenstoBen mochten.“”’

Lessings Behauptung, dass die Sprache als Medium der Poesie im Unter-
schied zum bildlichen Medium eine groflere Komplexitét habe und eben
deswegen das dsthetisch GroBere oder das Wertvollere zu vergegenwarti-
gen vermoge, ldsst sich anschlieBend auf den offensichtlich groBten Ein-

76 Fiir eine Analyse der Einteilung der Kiinste als Formen der sozialen und marktwirt-
schaftlichen Hierarchisierung vgl. Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese
und Struktur des literarischen Feldes, Frankfurt am Main 1999, S. 187ff.

77 Johann Wolfgang von Goethe, ,,Dichtung und Wahrheit. Achtes Buch®, Dieter
Borchmeyer, Klaus Detlef-Miiller (Hrsg.), Sdmtliche Werke. Briefe, Tagebiicher
und Gespriche, Frankfurt am Main 1986, S. 338-385, hier S. 345f.
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teilungsversuch in der philosophischen Asthetik, nimlich auf Hegels Sys-
tem der Kiinste, beziehen — auch wenn man dabei nicht wie in Goethes
AuBerungen von einer direkten Wirkung auf es sprechen kann. Durch die-
sen Bezug kann man schlieBlich zwei wichtige Gedanken, die bei Lessing
auftauchten, namlich die medial-materiale Unterscheidung der Kiinste und
das Einheitsmotiv in seiner Einteilung der Kiinste, stirker hervorheben.

Bekanntlich gliedert Hegel die Kunst einerseits in drei allgemein-
historische Formen (symbolische, klassische und romantische Kunstfor-
men) und andererseits in die diesen Formen entsprechenden fiinf besonde-
ren Kunstgattungen: Architektur, Skulptur, Malerei, Musik und Poesie.”
Obwohl Hegels System der Kiinste in seinem Grad der Detailliertheit, in
seiner Systematik und besonders hinsichtlich der (eigen-)geschichtlichen
Dynamisierung der Kiinste weit iiber die lessingsche Einteilung hinaus-
geht, zeigen sein Grundmotiv und sein grundlegendes Einteilungskriteri-
um, um die es in diesem Exkurs geht, eine starke Affinitdt zu Lessings
Einteilung. Auch Hegel teilt die Kiinste im Grunde genommen nach ihrem
unterschiedlichen Material-, Zeichen- und Mediencharakter ein. Auch fiir
Hegel vermag diejenige Kunstform, deren Medium komplexer und deren
Material befdhigt ist, hohere ,,geistige Gehalte™ auszudriicken und hat da-
mit einen hoheren Platz in der hierarchischen Ordnung der Kiinste.” Da
z.B. Architektur natiirliche Stoffe oder Materialien verwendet, in denen
fiir Hegel noch keine oder nur geringe Ausdrucksmoglichkeiten vergeistigt
sind, nimmt sie im System der Kiinste den niedrigsten Rang ein. Dagegen
sei aber die Sprache als ein Ergebnis von gemeinsamen und kulturellen
Erfahrungen bereits geschichtlich durchgeistigt und darum vermdge sie
hohere Grade von geistigen Wahrheiten sowie Gehalten (in den poetischen
Gattungen) auszudriicken.*® Nicht zuletzt verleiht Hegel genauso wie Les-
sing dem Drama den Status der hochsten Gattung:

,,Das Drama muf [...] als die hochste Stufe der Poesie und der Kunst tiberhaupt ange-
sehen werden. Denn den sonstigen sinnlichen Stoffen, dem Stein, Holz, der Farbe, dem
Ton gegeniiber, ist die Rede allein das der Exposition des Geistes wiirdige Element und

unter den besonderen Gattungen der redenden Kunst wiederum die dramatische Poesie

78 Vgl. Hegel, Werke 13, S. 106ff.

79 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke 14. Vorlesungen iiber die Asthetik II,
Eva Moldenhauer, Karl Markus Michel (Hrsg.), Frankfurt am Main 1993, S. 258.

80 Vgl. Feige, Kunst als Selbstverstindigung, S. 156.
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diejenige, welche die Objektivitdt des Epos mit dem subjektiven Prinzip der Lyrik in

sich vereinigt*."!

Offenbar ist diese Vereinigung im Gefolge des Aufhebungsprinzips fiir
Hegel kein Kompositum aus zwei Einheiten, sondern eine neue Einheit,
die sich im Unterschied zum Epos und zur Lyrik ,strenger in sich zusam-
menfass[t]“." Kurzum: Auch der hegelschen Einteilung liegt ein Gat-
tungsverstiandnis zugrunde, das die einzelnen Kunstbereiche als einheitlich
strukturierte (oder sich in der Geschichte einheitlich bildende) Formen be-
hauptet, die grundsitzlich auf den Materialien und den Medien, die in je-
nen Bereichen verwendet werden, beruhen. Es mag sein, dass hier Hegels
System der Kiinste zu vereinfacht skizziert und dabei eine ganze Reihe
von wichtigen geschichtlichen Momenten, die die Individuationsprozesse
der Kiinste dialektisch in Gang bringen, ausgelassen wurde. Jedoch ist die-
se Darstellung ausreichend, um die Momente der lessingschen Einteilung
(mit Vor- und Nachteilen) im Anschluss an seiner Zeit wiederzuerkennen
und daraus ein allgemeines Resiimee iiber die Bedeutung und Probleme
der Einteilungen der Kiinste zu ziehen.

Resiimee der Einteilungsgeschichte

Einteilungen der Kiinste kann man immer als notwendige und wichtige
Schritte denken, durch die wir ein allgemeines Verstidndnis der Differen-
zen und der Pluralitit der Kiinste gewinnen konnen. Wie bereits vor die-
sem Exkurs thematisiert wurde, treten bei jedem Einteilungsversuch unter-
schiedliche Relationen und Unterschiede zwischen den Kiinsten in den
Vordergrund. Mit Blick auf die historisch wichtigen Unterscheidungsstra-
tegien von Lessing und Hegel ldsst sich im Allgemeinen behaupten, dass
die Differenzen zwischen den Kiinsten 6fters nach ihren jeweiligen media-
len bzw. materiellen Komplexititsgraden bestimmt werden — und dieses
Denken hat bis heute eine weitgehende Aktualitdt. Jene Strategien und
Methoden sind zugleich, wie bei Lessing deutlich war, von dem heimli-
chen Motiv von (reinen) Einheiten geprégt, die nicht nur die Art der &dsthe-
tischen Differenz (Kunst/Nichtkunst) betreffen, die bereits im zweiten Teil

81 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke 15. Vorlesungen iiber die Asthetik III, Eva
Moldenhauer, Karl Markus Michel (Hrsg.), Frankfurt am Main 1986, S. 474.
82 Hegel, Werke 15, S. 482.
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der vorliegenden Arbeit diskutierte wurde, sondern vor allem binnen-
asthetische Differenzen, durch die sich der dsthetische Gehalt oder Wert
einer einheitlich strukturierten Gattung von einer anderen hierarchisch un-
terscheiden lasst.

Bevor auf die Wirkung und die Aktualitét der lessingschen Einteilung
im Rahmen der Bild- bzw. Medientheorien im 20. Jahrhundert eingegan-
gen wird, lassen sich seine Theorie und das sich dabei auszeichnende
Problem der einheitlichen Gattungsvorstellung wie folgt zusammenfassen:
Lessing unterscheidet (zwar dhnlich wie seine Zeitgenossen wie Diderot,
Dubos oder Mendelssohn) die Kiinste anhand ihrer Medien, Mittel, Zei-
chen oder Materialien voneinander: Poesie und Malerei bedienen sich un-
terschiedlicher Medien und Zeichen und sind deshalb hochst verschieden.
Er geht allerdings im néchsten Schritt {iber diese material- und medienspe-
zifische Unterscheidung hinaus und differenziert auch das Asthetische o-
der Poetische nach der verschiedenen Zeichenverwendung in verschiede-
nen Kunstbereichen voneinander: Lessings Theorie setzt also dsthetisch-
poetische Differenzen ein, indem er das Poetische von dem Nicht-
Poetischen selbst in der Sprache oder das Schone von dem Nicht-Schénen
innerhalb der bildenden Kunst unterscheidet. Der Gewinn sowie das Prob-
lem der lessingschen Einteilung liegen in dieser bereichsspezifischen Dif-
ferenzierung des Asthetischen. Seine Theorie ist einerseits hdchst produk-
tiv, weil sie unterschiedlichen Kunstphdnomenen in ihrer Verschiedenheit
gerecht wird und uns dabei einen fruchtbaren Blick auf die Differenzie-
rungsmoglichkeiten der einzelnen Kiinste bietet. Aber andererseits ist sie
problematisch, weil er durch eine hierarchisierende Denklogik unteilbare
Einheiten (Gattungen) postuliert, die unmittelbar auf der materialen oder
medialen Spezifik der jeweiligen Kunst beruhen. Dieses Motiv kann man
am besten bei seiner (impliziten) Erstellung einer Rangordnung der Kiins-
te erkennen, die nicht blof3 iibergeordnete Gattungen wie Poesie und bil-
dende Kunst, sondern einen einzelnen Bereich (die Poesie) in héhere und
niedrigere Formen hierarchisch eingliedert. Damit gelangen aber diese
ausdifferenzierten Asthetiken immer wieder zu den kleinen Einheiten, die
niemals ineinander libersetzt werden kdnnen. Obwohl Lessing sich mit
seiner Theorie von der Idee der Vereinigung der Kiinste vollig entfernt,
tauchen am Ende neue Einheiten auf, die die einzelnen Kiinste und Gat-
tungen als kleine, undurchdringliche und in sich eingeschlossene Formen
behauptet. Es geht schlieBlich bei Lessings Versuch zwar nicht um eine
Vereinigung, aber um eine Ein-Teilung der Kiinste.
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Versucht man schlieBlich die Pluralitidt der Kiinste anhand der les-
singschen (oder hegelschen) Einteilungskriterien zu verstehen, erkennt
man zwar zahlreiche &sthetisch ausdifferenzierte Bereiche, die aber am
Ende auf kleineren und nicht weiter ablosbaren Einheiten beruhen. Mit
anderen Worten: Es wird bei Ein-Teilungen stindig die Existenz von un-
teilbaren Einheiten, ndmlich Gattungseinheiten, vorausgesetzt, oder ver-
sucht, solche Einheiten theoretisch zu begriinden. Dieses Einheitsmotiv
wird im zweiten Kapitel (II1.2) als ein Problem der Grenziiberschreitungen
zwischen den Kiinsten ausgefiihrt wird. Davor lédsst sich aber noch klar
machen, dass die Materialspezifik sowie das Einheitsmotiv, ndmlich die
Voraussetzung von oder die Suche nach Gattungseinheiten, keineswegs
auf Lessing, auf Hegel oder auf die Schriften des 18. und 19. Jahrhunderts
zu begrenzen sind, sondern dass man ihnen ebenso in den kunsttheoreti-
schen Kontexten des 20. Jahrhunderts und auch heute besonders im Rah-
men der Bild- und Medientheorien sehr oft begegnet.

1.3 LAOKOON SEIT DEM 20. JAHRHUNDERT:
DAsS PARADIGMA DER MEDIENSPEZIFITAT

Die Entstehung von (heterogenen) Kunstformen wie Tonfilm, Videokunst
oder Collagen und die Entwicklung von neuen kiinstlerischen Strémungen
wie dem Futurismus oder der abstrakten Kunst haben seit dem Beginn des
20. Jahrhunderts die Laokoon-Debatte wieder aktualisiert. Die von Oskar
Walzel geprdgte und bis heute gebrduchliche Rede von der Entgrenzung
bzw. der ,,wechselseitige[n] Erhellung der Kiinste“® sowie Grenziiber-
schreitungen zwischen den Kiinsten haben die Aufmerksamkeit wieder auf
die Debatte um die Grenzen der einzelnen Kiinste gelenkt. Denn welche
Grenzen und Eigenschaften der Kiinste iiberhaupt iiberschritten werden,
konnte man, wie eingangs angemerkt wurde, wiederum durch die Uber-
priiffung dessen erkldren, wie die Grenzen der Kiinste definiert und sie
voneinander abgegrenzt werden.® Wurden die einzelnen Kiinste im oben

83 Oskar Walzel: ,,Wechselseitige Erhellung der Kiinste*, Arthur Liebert (Hrsg.), Phi-
losophische Vortrage der Kantgesellschaft. Berlin 1917. Nr. 15/1. S. 1-92, hier S.
15.

84 Hans Holldnder schreibt ebenfalls: ,,Fiir das Verhéltnis von Literatur und Malerei

liefert die Unterscheidung Lessings zunéchst eine brauchbare Grundlage, denn es
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diskutierten Laokoon-Streit nach der Verschiedenheit bzw. den unter-
schiedlichen Ausdruckskréften ihrer Medien oder Materialien klassifiziert,
so konnte man sagen, dass seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts bis heute
in vielen kunsttheoretischen Kontexten dhnliche theoretische Mafinahmen
gegen die Uberschreitungen der medialen und normativen Grenzen entwi-
ckelt werden.

In den kunsttheoretischen Schriften der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts lassen sich direkte Anspielungen auf Lessings Laokoon erkennen:
Irving Babbitts Buch The new Laokoon. An Essay on the Confusion of the
Arts (1910), Rudolf Arnheims Essay Neuer Laokoon. Die Verkoppelung
der kiinstlerischen Mittel, untersucht anldsslich des Sprechfilms (1938)
und Clement Greenbergs beriihmter Aufsatz Towards a newer Laocoon
(1940) sind hier zu nennen. Bei diesen Schriften wurde auf unterschiedli-
che Weise versucht, hinsichtlich der neu entstehenden Kunstformen und
Kiinstlerbewegungen eine neue Laokoon-Grundlage zu Grenzen und Un-
terschieden der Kiinste untereinander zu etablieren oder diese Grenzen neu
zu definieren. Auch in den letzten Jahrzehnten wurde dem Laokoon-
Thema nicht weniger Aufmerksamkeit geschenkt. Das Gegenteil ist der
Fall: Es erfreut sich in der Forschung einer andauernden Aktualitit.*

Auch wenn diese genannten (und noch viele weitere) Aufsitze, Werke
oder Sammelbénde in der Forschung, die sich auf Lessings Laokoon pro-
duktiv und zugleich sehr kritisch beziehen, nicht im Einzelnen thematisiert
werden konnen, verdient doch vor allem Greenbergs Ansatz, der auch die
berithmten Kunst- und Fotografie-Theorien von Michael Fried und Rosa-
lind Krauss entscheidend beeinflusste, an dieser Stelle eine kurze Erwih-
nung. Ahnlich wie Lessing, der die Grenzen der Poesie aus der Spezifitit
des sprachlichen Mediums ableitete, versuchte Greenberg mit Blick auf

ist zweckméBig, diejenige Grenze zu sehen, die iiberschritten werden muss, wenn
es nicht beim blofen, unvergleichbaren Nebeneinander bleiben soll.“ Hans Hollan-
der, ,,Literatur, Malerei und Graphik: Wechselwirkungen, Funktionen und Konkur-
renzen®, Peter V. Zima (Hrsg.), Literatur intermedial. Musik — Malerei — Photo-
graphie — Film, Darmstadt 1995, S. 129-170, hier S. 130f.

85 Um nur einige wichtige Beitrdge zu erwéhnen, die sich auf Lessings Laokoon pro-
duktiv, aber zugleich kritisch beziehen vgl. Thomas Koebner (Hrsg.), Laokoon und
kein Ende. Der Wettstreit der Kiinste, Miinchen 1989; Imke Kreiser, Laokoon im
einundzwanzigsten Jahrhundert oder die Neurobiologie der Asthetik, Bochum
2002; Michael Franz u.a. (Hrsg.), Electric Laokoon. Zeichen und Medien, von der
Lochkarte zur Grammatologie, Berlin 2007.
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neue Tendenzen (vor allem den Abstraktionsmus) die Grenzen der bilden-
den Kiinste ebenso medienspezifisch zu bestimmen. Ihm zufolge habe die
Malerei in der Moderne ihre wahren Dimensionen wie Farbwerte, Fla-
chigkeit und Reinheit entdeckt:

,,[A] modernist work of art must try to avoid dependence upon any order of experience
not given in the most essentially construed nature of its medium. [...] The arts are to
achieve concreteness, ‘purity,” by acting solely in terms of their separate and irreducible

selves.«%

Das Wichtige aber an seinem Ansatz ist, dass diese angestrebte Reinheit in
den Kiinsten paradoxerweise durch die Erkennung der Grenzen und Be-
schrankungen, die in der Natur des bearbeiteten Mediums liegen, erreicht
werden konne: ,,Reinheit bedeutet in der Kunst die Akzeptanz, die bereit-
willige Akzeptanz der Beschrinkung des Mediums der jeweiligen
Kunst.“*’

Obwohl man nicht immer wie bei Greenberg solche deutlichen Anspie-
lungen auf Lessings Laokoon finden kann, kann man im Rahmen der
kunst-, medien- und literaturtheoretischen Diskussionen ab dem 20. Jahr-
hundert allgemein doch von einem neuen Laokoon-Paradigma® sprechen.
Das Laokoon-Paradigma hiee in einfachsten Worten, dass (seit der
Avantgarde-Kunst bis heute in vielen Kunstkontexten) die Medien und die
Materialien der Kiinste als die dsthetischen Ressourcen derselben implizit
oder explizit angenommen werden. Anders gesagt: Es wird ofters voraus-
gesetzt, dass dsthetische Dimensionen der einzelnen Kiinste auf den Mate-
rialien und Medien beruhen, die sie jeweils verwenden. Bei dieser Voraus-

86 Clement Greenberg, ,,The New Sculpture®, ders. (Hrsg.), Art and culture. Critical
essays, Boston 1961, S. 139—145, hier S. 139.

87 Clement Greenberg, ,,Zu einem Neueren Laokoon (1940)“, Karlheinz Liideking
(Hrsg.), Die Essenz der Moderne. Ausgewdhlte Essays und Kritiken, Amsterdam
u.a. 1997, S. 56-81, hier S. 71.

88 Die Bezeichnung ,,Laokoon-Paradigma“ ist auch der Titel eines Sammelbands: In-
ge Baxmann, Bernhard Siegert (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime
im 18. Jahrhundert, Berlin 2000. Jedoch wird es an dieser Stelle weniger auf die
einzelnen Beitrdge in diesem Band bezogen, die die Giiltigkeit von Lessings Schrift
in auBerdsthetischen Bereichen jeweils aus unterschiedlichen Perspektiven behan-
deln, als vielmehr auf die Aktualitidt der Materialdsthetik (im lessingschen Sinne)

und ihre bedeutende Rolle in der gegenwirtigen Asthetik.
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setzung wird den jeweiligen Medien und Materialien schlieBlich ein dsthe-
tisches Potential zugeschrieben, aus dem einzelne Kunstgattungen ihre Be-
sonderheiten gewinnen.

Dass es ein solches Paradigma gibt, wird im Folgenden im Hinblick
auf die Untersuchungen des US-amerikanischen Philosophen und Film-
wissenschaftlers Noél Carroll zur Geltung gebracht. Nach einer langen
und kritischen Auseinandersetzung mit den Schriften der bekannten Theo-
retiker aus Bereichen wie der Film- und Videokunst sowie der Fotografie
oder der Malerei (z.B. mit R. Arnheim, A. Bazin, E. Weston oder F. Gilet-
te) stellt Carroll die Behauptung auf, dass viele Theorien von einer ge-
meinsamen Annahme ausgingen, die historisch auf Lessings Laokoon so-
wie auf Greenbergs Medienessentialismus beruht und die man als Medien-
spezifititsthese der Kiinste bezeichnen konne.* Diese These, d.h. das hin-
tergriindige und verdeckte Motiv einer Material- und Medienspezifik der
Kiinste, wird von Carroll wie folgt beschrieben:

,,The medium-specificity thesis holds that each art form has its own domain of expres-
sion and exploration. This domain is determined by the nature of the medium through

which the objects of a given art form are composed.«*

Nach der Medienspezifititsthese der Kiinste, von der Carroll zufolge viele
Kunst-, Medien- und Filmtheorien seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts
ausgehen, erlangt jede einzelne Kunst bzw. Kunstform durch ihre Medien
und Materialien ihre &sthetische Eigenheit bzw. Doméine. Anders gesagt,
selbst die verwendeten Medien der Kiinste (Ton, Wort, Farbe oder auch
neue technische digitale Medien in komplexeren Formen), die in ihrer Na-
tur wesentliche oder &sthetische Eigenschaften besitzen, bestimmen — nach
dieser impliziten oder expliziten Annahme — das, was ein Kunstbereich,
eine Kunstform oder eine Kunstgattung ist.

,,The specificity thesis“, schreibt Carroll weiter, ,,has both an excel-
lence component and a differentiation component.“”' Nach dem ersten, ex-

89 Fiir einen Uberblick iiber seine Auseinandersetzung mit diesen und weiteren Theo-
retikern vgl. Noél Carroll, ,Medium Specificity Arguments and the Self-
Consciously Invented Arts: Film, Video and Photography®, ders. (Hrsg.), Theoriz-
ing the moving image, Cambridge, New York 1996, S. 3-24, hier S. 3-9.

90 Noél Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, ders. (Hrsg.), Theorizing the
moving image, Cambridge, New York 1996, S. 25-36, hier S. 26.

91 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 31.
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zellenten Element zeichnet sich jede einzelne Kunst oder Kunstform
dadurch aus, dass sie auf Grund ihres spezifischen Mediums etwas Vor-
zigliches schafft. Das zweite, unterscheidende Element dieser These
heiflt, dass dieses vorziigliche oder ausgezeichnete Element zugleich das-
jenige Moment ist, das eine Kunst von den anderen Kiinsten unterscheidet.
Mit anderen Worten: Dasjenige, das eine Kunst von anderen Kiinsten un-
terscheidet, fillt mit dem exzellenten Medium, das sie hat, zusammen.*
Diese beiden Komponenten der Medienspezifititsthese lassen sich mit
Carroll auf verschiedene Weise lesen. Zum Beispiel tritt das exzellente
oder einzigartige Moment einer Kunstgattung (das spezifische Medium)
zugleich als dessen komparatistisches bzw. agonales Moment auf.”® Wih-
rend eine bestimmte Kunst bzw. Kunstgattung einen kiinstlerischen Zweck
auf Grund ihres spezifischen, ausgezeichneten Mediencharakters am bes-
ten erreicht, vermag eine andere Kunst mit einer andersartigen Medien-
spezifitdt es nicht, einen bestimmten kiinstlerischen Zweck auf die gleiche
Weise zu erfiillen — wie es bei Lessings Streit um die Leidensdarstellung
der Fall war. Aus diesem Grund muss man nach Carroll die Medienspezi-
fitdtsthese auch normativ lesen:

,,,D0 not make an art form do what it cannot do‘ means ,Do not make it do what it
ought not to do because some other art does it.© Thus, the medium-specificity formula is

. : 94
an injunction.*

Mit Blick auf Carrolls Diagnosen, Beschreibungen und Hinweise kann
man tatséchlich nachvollziehen, dass das (materiale) Medium fiir viele
verschiedene Theorien der Malerei, des Films und der Fotografie sehr oft
als ein sehr entscheidendes theoretisches Instrument auftaucht. Bei jenen
kunsttheoretischen Forschungen bzw. Diskussionen wird der Fokus direkt
oder indirekt auf vermeintliche Besonderheiten bzw. die Spezifitit der in
den Kunstwerken verwendeten Medien (besonders der technischen oder

92 Vgl. ,,An underlying assumption of the medium-specificity thesis appears to be that
what a medium does best will coincide with what differentiates media (and art
forms).* Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 30.

93 Vgl. Carroll, ,,Medium Specificity Arguments and the Self-Consciously Invented
Arts®, S. 18.

94 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 30.
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digitalen Medien) gelenkt.” Anstatt hier auf aktuelle Mediendiskurse im
Zusammenhang der Theorien der einzelnen Kiinste detailliert einzugehen,
lasst sich das grundlegende Problem, um das es in diesem Kapitel geht,
deutlich machen: Das oben mit Lessing und Hegel besprochene, heimliche
Motiv von kleinen Einheiten, von selbstbestimmten Kunstbereichen, von
undurchdringlichen Kunstgattungen geht in einer neuen Form und mit
neuen Begriffen (der Medienspezifik) weiter. Demnach lassen sich ver-
schiedene kiinstlerische Formen, Gattungen oder Genres, die sich beson-
ders im Laufe des 20. Jahrhunderts durch die Entstehung neuer Techniken
und Medien formiert haben, ebenso nach diesen Techniken, Materialien
und Medien einteilen; und wichtiger als diese Einteilung ist die Behaup-
tung, dass sie in diesen eingeteilten Bereichen spezifische und uniiber-
setzbare &dsthetische Dimensionen haben, die ein Ergebnis der verwende-
ten Materialien und Medien seien.

Dass es ein heimliches Einheitsmotiv bei den Theorien der Kiinste
gibt, ldsst sich aber nicht nur auf den Kontext der medienspezifischen Un-
terscheidung der Kiinste begrenzen. Die Medienspezifitdtsthese fithrt zwar
unmittelbar zu dem Motiv eines einheitlichen Gattungsverstdndnisses. Je-
doch heif3t dies nicht, dass nur diese These vom Gedanken der einheitlich
strukturierten Kunstgattungen, -formen und -stile ausginge. Selbst bei
Carrolls Alternative, die er gegen die Medienspezifititsthese vorschlégt,
kann man ein solches Motiv erkennen. Um dies ndher zu zeigen, soll aber
zuerst sehr knapp Carrolls ,,contra-medium specificity thesis“*® erldutert
werden.

Gegeniiber der Medienspezifititsthese, die besagt, dass die Kiinste ihre
jeweilige dsthetische Doméne durch ihre spezifischen Medien gewinnen,
behauptet Carroll, dass weniger physikalische Strukturen und materielle
Eigenschaften der Medien dafiir ausschlaggebend sind, was wir als Kunst
denken, als vielmehr die Verwendungsweise der Medien, die dem kiinstle-

95 Das bedeutet aber keineswegs, dass es zugleich viele Autoren gibt, die mit dem
Begriff ,,Medium* anders und sehr kritisch umgehen oder ihn mit Blick auf seine
auferkiinstlerische Verwendung weiter differenzieren. Fiir solche kritische Medi-
enverstindnisse in Bezug auf Kunst und Asthetik vgl. z.B. Stefan Miinker (Hrsg.),
Was ist ein Medium?, Frankfurt am Main 22012 oder fiir einen philosophischen
Medialitatsbegriff vgl. Reinhard Margreiter, Medienphilosophie. Eine Einfiihrung,
Berlin 2007; Christoph Hubig, Technikphilosophie als Reflexion der Medialitdt,
Bielefeld 2006.

96 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 29.
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rischen Zweck eines gegebenen Kunstbereichs entspricht oder jenen er-
fiillt: ,,A medium is used to serve the purposes of an art form, a style, or a
genre. Those purposes make different aspects if the medium relevant, ra-
ther than vice-versa.«”” Welcher Aspekt eines Mediums bei einem kiinstle-
rischen Schaffen wichtig sein wird, wird also erst durch die Zwecke der
kiinstlerischen Formen, Genres oder Gattungen bestimmt und nicht umge-
kehrt:

,»That is, contra the medium-specificity thesis, there are no techniques, there are una-
vailable to an artist because of a failure to exploit certain characteristics of a given me-
dium (or because of overlaps media). Rather there are styles, genres, art forms, and
their presiding purposes, which determine the vialibility of a technique within a context

of use.«*®

Durch die Verwendungsweise der Medien, die fiir die Realisierung ver-
schiedener kiinstlerischer Zwecke in gegebenen Kunstformen geeignet
sind, werden also nach Carroll immer neue Eigenschaften, neue Aspekte
und Qualitidten der physikalischen Medien artikuliert. Carroll kann mit
diesem Kontra-Argument recht plausibel erkldren, warum ein einziges
Medium in verschiedenen kiinstlerischen Kontexten verschiedene Eigen-
schaften haben kann. Die Farbe z.B. erwirbt nach Carroll in jeder ver-
schiedenen Stromung der Malerei eine andere Qualitdt, die erst durch die
Art und Weise der Verwendung dieses Mediums in der betreffenden
Stromung manifest wird. Wéhrend dieses Medium in der Landschaftsma-
lerei als ikonische Tiefe (,pictorial depth®) bestimmt werde, sei das Me-
dium der modernen Malerei durch bildhafte Flachigkeit (,,flatness™) ge-
kennzeichnet:” ,In short, the purposes of a given art — indeed of a given
style, movement, or genre — will determine what aspects of the physical
medium are important.“'° Carroll macht also gegeniiber dem Paradigma
der Medienspezifik geltend, dass eine kiinstlerische Praxis, die in einem
Kunstbereich (in einer Gattung, in einem Kunststil usw.) vollzogen wird,
der vermeintlichen Eigenart des Mediums immer vorangeht. Es geht hier-
bei in erster Linie um den (gattungsbezogenen) Vorgang der Praxis vor

97 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 29.

98 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 29f.

99 Vgl. Carroll, ,, The Specificity of Media in the Arts* S. 29.

100 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts™ S. 28. Hervorhebung T.A.
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dem materialen Medium. Ohne eine kiinstlerische Absicht, die aufgrund
von gegebenen Stilen, Formen, Bereichen, Gattungen und Strémungen re-
lativiert wird, kann man also nach Carroll von einer Spezifik des Mediums
iiberhaupt nicht reden. Erst durch die Art und Weise des kiinstlerischen
Umgangs mit den Stoffen, mit den Medien, die dem jeweiligen Kunstge-
biet entspricht, konnen die Medien verschiedene Spezifika gewinnen —
und nicht umgekehrt.

Ausgehend von Carrolls Uberlegungen lisst sich schlieBlich ein wich-
tiger Zug der praxisbezogenen Asthetik hinsichtlich des verschiedensten
Materialgebrauches in der Kunst klar umreiflen: Die Werte und die Be-
sonderheiten unserer Kunstpraktiken konnen niemals auf die Eigenschaf-
ten der rohen Materialien bzw. Medien reduziert oder ausgehend von die-
sen verstanden werden; sie gehen immer {iber diese hinaus und lassen im-
mer neue Eigenschaften von ihnen hervortreten. Allerdings liegt Carrolls
Uberlegungen zugleich ein ziemlich fragwiirdiges Konzept von Stilen,
Formen, Genres, Kunstbereichen, Kunstgattungen usw. zugrunde, das hier
sowie im nichsten Kapitel im Rahmen der Debatte um die Grenziiber-
schreitungen zwischen den Kiinsten ndher problematisiert wird. Wie kon-
nen die Gattungen, Formen oder Genres bestimmte Zwecke haben, die den
Kunstpraktiken vorangehen oder diese im Voraus enthalten? Wéhrend die
Medienspezifiker eine Gattungseinheit — eine Einheit in allgemeiner
Form, ndmlich als Stileinheit, Einheit einer Kunstform oder einer Bewe-
gung in festen Konturen — in Anlehnung an die Medienqualititen der
Kunstwerke nachtriaglich postulieren, werden bei Carroll diese Einheiten
vorgéngig vorausgesetzt. Indem Carroll also das Verhéltnis zwischen Pra-
xis und Medium umkehrt, macht er zwar einen wichtigen Schritt und stellt
ein plausibles und anti-essentialistisches Kunstverstidndnis auf. Jedoch tut
er dies anhand eines unklaren und auch einheitlich gedachten Genre-, Stil-
oder Gattungsbegriffs, der bestimmte Absichten bzw. Zwecke hat und den
einzelnen Kunstwerken vorangeht. Auch in spdteren Schriften von Carroll,
die in anderen Zusammenhingen niedergelegt sind, z.B. in seinem Buch
On Criticism, lésst sich die Voraussetzung eines einheitlichen Gattungs-
konzepts wieder erkennen:

,,Fundamental to the task of criticism is placing the artwork at hand in its proper cate-

gory (or categories), because, once we know the category (or categories) to which the
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artwork belongs, we have a sense of the kind of expectations that it is appropriate to

bring to the work [...].«'!

In diesem Zusammenhang versucht Carroll geltend zu machen, dass die
Gattungen (oder einzelne Kunstformen, Kategorien, Genres usw.) fiir un-
sere kunstspezifischen sowie -kritischen Werturteile eine unverzichtbare
Rolle spielen. Erst wenn wir die Kunstwerke durch unsere interpretative
sowie evaluative Aktivitdten in ihre passenden Kategorien einordnen, ge-
winnen sie an Bedeutung und entsprechen sie den Erwartungen, die mit
den iibergeordneten Kategorien verbunden sind. Allerdings setzt er dabei
Gattungen oder Kategorien offensichtlich als vorgegebene Einheiten vo-
raus, in die wir Kunstwerke richtig einordnen kdnnen bzw. sollen. Wo-
durch diese Einheiten sich genau auszeichnen, bleibt allerdings vollig un-
klar.

Mit dieser Kritik wird allerdings nicht behauptet, dass das Gattungs-
problem, d.h. die Vorstellung einer einheitlich strukturierten Gattung nur
Carrolls Schriften oder die mit ihm diskutierte Medienspezifitétsthese be-
trife. Sie zielt vielmehr darauf ab, anhand von exemplarischen Beziigen
auf ein heimliches Motiv aufmerksam zu machen, das in vielen kunst-
theoretischen Debatten 6fters angenommen wird: Man geht beim Denken
und Sprechen iiber die Einteilung sowie die Pluralitdt der Kiinste sehr oft
davon aus, dass die Gattungen, die Untergattungen oder die Genres ein-
heitlich konstituierte oder vorgegebene Formen seien, oder sie etwas ha-
ben, das gegeniiber vielen Verdnderungen trotzdem einheitlich bleibe.
Entweder sucht man implizit nach einer Einheit der betreffenden Gattung
(wie es in den Einteilungen der Kiinste der Fall war), oder man setzt be-
reits zu Beginn ein einheitliches Gattungskonzept (wie bei Carroll) voraus,
in das man einzelne Kunstwerke nachtraglich einordnen oder anhand des-

101 Noél Carroll, On criticism. (Thinking in Action), New York 2009, S. 93. Hervor-
hebung T.A. Fiir Daniel Martin Feiges zutreffende Kritik an dieser Textstelle und
allgemein an Carrolls Genre-Konzept vgl. Daniel Martin Feige, ,,Alle Genres sind
prekér und kein Genre ist prekér, oder: Die Logik des Genres im Genre der (he-
gelschen) Logik“, Hanno Berger u.a. (Hrsg.), Prekdre Genres. Kleine, periphere,
minoritdre, apokryphe und liminale Gattungen und Formen, Bielefeld 2015,
S. 17-30, hier S. 17-23. Jedoch werden folgende Ausfiihrungen auch von der Al-
ternative, die Feige anhand einer Aktualisierung von Hegels Logik der Allge-

meinheit und Besonderheit suggeriert, abweichen.
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sen man diese interpretieren kann. Warum dieses Motiv fiir die Grenzen
und Grenziiberschreitungen der Kiinste Probleme darstellen muss, wird
das Thema des nichsten Kapitels sein.
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2 Das Problem der Grenziuberschreitung
zwischen den Kiinsten

Im vorangehenden Kapitel wurde anhand der Geschichte der Einteilung
der Kiinste sowie deren Aktualisierung im heutigen Kunstdiskurs ein Mo-
tiv entdeckt, das — explizit oder implizit — die einzelnen Kiinste und Gat-
tungen als einheitlich konstruierte, Formen, Bereiche oder Systeme be-
hauptet. Warum soll aber dieses Einheitsdenken fiir die aktuellen Kunst-
theorien ein Problem bereiten? Anders gefragt: Wenn man Gattungen als
Einheiten annimmt, die eine bestimmte Gruppe von Werken, Formen, Sti-
len usw. reprisentieren oder beinhalten sollen, muss dabei iiberhaupt ein
kunsttheoretisch oder -philosophisch wichtiges Problem entstehen? Oder
handelt es sich beim Einheitsmotiv stattdessen nur um ein ideologisches
Problem? Es wird im Folgenden argumentiert, dass das Einheitsdenken
mindestens mit einem wichtigen kunsttheoretischen Problem konfrontiert
werden muss, das es selbst vernachlédssigt oder iibersicht, oder wenn es
doch bemerkt wird, nur recht unplausibel behandelt.

Wenn man bewusst oder unbewusst von einem Denkmotiv ausgeht,
das die einzelnen Kiinste als einheitlich strukturierte Formen behauptet,
muss man notwendigerweise mit den Grenziiberschreitungen und den
Ubergingen zwischen den Kiinsten, mit ihren gegenseitigen Interaktionen,
Kombinationen — oder abwertend: mit ihren Vermischungen — ein Prob-
lem haben.' Postuliert man ganz explizit den Gedanken einer Einheit der

1 Im Rahmen dieser Arbeit wird hauptsdchlich dieses Problem behandelt. Es gibt
aber noch andere Probleme, die aus dem Einheitsdenken hinsichtlich der Kunst
hervorgehen. Man kann z.B. argumentieren, dass die prinzipielle Entstehungsmog-

lichkeit von Gattungen, Formen oder Stilen mit dem Motiv der Gattungseinheit
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Gattungen, schlieft man dabei unmittelbar solche kiinstlerischen Praktiken
aus, die offensichtlich auf mehrere Gattungen hinweisen oder die die For-
men, Medien und Techniken anderer Gattungen verwenden. Geht man
stattdessen implizit von den Gattungseinheiten aus, beschreibt man jene
Praktiken entweder blof3 additiv oder zu verkiirzt. Wahrend diese Phéno-
mene in der Geschichte mit Blick auf die oben diskutierten Einteilungen
der Kiinste ganz explizit und abwertend weggelassen wurden, betrachtet
man sie heute zwar als weniger verwerflich — das mag daran liegen, dass
die Grenziiberschreitungen, Vermischungen, das Aufeinandertreffen etc.
der Kiinste in der gegenwartigen Kunstwelt mittlerweile omniprésent ge-
worden sind und dadurch eine diskursive Macht besitzen —, jedoch behan-
delt man sie recht verkiirzt und unplausibel. Das auf dem Einheitsdenken
beruhende Problem der Grenziiberschreitung zwischen den Kiinsten kann
man der Reihe nach in zwei Schritten — zuerst durch ihre Vernachléssi-
gung in der Geschichte und dann durch ihre verkiirzte oder unplausible
Beschreibung im heutigen kunsttheoretischen Diskurs — préziser erldutern:

Wenn man mit Lessing, Hegel und mit den oben angefiihrten Medien-
spezifiktheorien davon ausgeht, dass jeder Kunstbereich aufgrund seiner
Materialspezifitit eine eigenartige dsthetische Doméne besitzt, schliefit
man dabei meistens die Vermischungen der Kiinste von der jeweiligen
Theorie ganz explizit oder auch normativ aus. Diesen Ausschluss ldsst
sich zuerst kurz mit Goethe, dessen Einteilungsdenken von Lessing ent-
scheidend beeinflusst war, und dann mit Hegel deutlicher machen. In der
kunstwissenschaftlichen Zeitschrift Propylden, die von ihm publiziert
wurde, erteilt Goethe den Uberschneidungen bzw. den Vermischungen der
Kiinste eine klare Absage:

,,Eines der vorziiglichsten Kennzeichen des Verfalls der Kunst ist die Vermischung der
verschiedenen Arten derselben. Die Kiinste selbst, sowie ihre Arten sind untereinander
verwandt, sie haben eine gewisse Neigung sich zu vereinigen, ja sich ineinander zu ver-
lieren; aber eben darin besteht die Pflicht, das Verdienst, die Wiirde des echten Kiinst-

lers, dal er das Kunstfach, in welchem er arbeitet, von anderen abzusondern, jede

mangelhaft thematisiert wird. Stattdessen wird ofters auf die vorhandenen Kunst-
gattungen rekurriert, ohne auf die prinzipielle Offenheit der Entstehung neuer Gat-
tungen einzugehen. Ein Denken der Pluralitdt der Kiinste kann aber nicht blof3 auf
die uns bekannten Kunstwerke und -formen begrenzt werden, sondern die Entste-
hungslogik neuer Gattungen (nicht im Sinne einer Zukunftsforschung) muss einbe-

zogen werden.
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Kunst und Kunstart auf sich selbst zu stellen und sie aufs moglichste zu isolieren wis-

se «?2

In dhnlicher Weise hat Hegel Vermischungen oder Kombinationen der
Kiinste aus seinem System ausgeschlossen. Nachdem er die Kunst in fiinf
besondere Gattungen eingeteilt hatte, schrieb er den sogenannten gemisch-
ten Kunstformen einen unvollkommenen bzw. systemexternen Status zu:

,[Wlie in der Natur die Zwitterarten, Amphibien, Ubergiinge statt der Vortrefflichkeit
und Freiheit der Natur nur ihre Ohnmacht bekunden, die in der Sache selbst begriinde-
ten, wesentlichen Unterschiede nicht festhalten zu konnen [...], so steht es auch in der
Kunst mit solchen Mittelgattungen, obschon dieselben noch manches Erfreuliche, An-

mutige und Verdienstliche, wenn auch nicht schlechthin Vollendetes leisten kénnen.**

Selbstverstdndlich wiére es hier iiberhaupt nicht angebracht, kunsttheoreti-
schen Uberlegungen von Hegel und Goethe, die vor ca. 200 Jahren formu-
liert wurden, als Ganze kritisch zu iiberpriifen. Solche direkten negativen
Aussagen iiber die Vermischungen der Kiinste — in Anbetracht der kiinst-
lerischen Entwicklungen in den letzten Jahrhunderten (von Wagners Ge-
samtkunstwerksidee iiber die Avantgarde-Kunst bis hin zur andauernden
Performativierung der Kiinste seit den 1960er Jahren*) — haben im aktuel-
len Diskurs iiber die Kunst sowieso keinen bedeutenden Platz mehr. Mit
dem Hinweis auf Goethes und Hegels Uberlegungen geht es hier stattdes-
sen darum, ein problematisches Verstdndnis der Vermischungen der Kiins-
te zu kldren, das bis heute kaum etwas von seiner Aktualitdt verloren hat:
Wie stellen wir iiberhaupt eine gemischte Gattung oder eine Mittelgattung
fest? Und wie verstehen wir, dass etwas in eine solche Gattung gehdort?
Wie konnen die Werke also in eine Mittelgattung oder in eine gemischte
Gattung gehoren, wenn diese (nach der Einheitslogik) keine reale Existenz
hat? Wenn es aber keine Mittelgattung gibt, dann l4sst sich das Problem
der Gattungsmischungen stirker formulieren: Wie und in welchem Sinne
kann ein Kunstwerk gleichzeitig in zwei oder drei Gattungen gehoren?

2 Johann Wolfgang von Goethe, ,,Einleitung <in die ,Propylden‘>“, Friedmar Apel
(Hrsg.), Asthetische Schriften 1771-1805, Frankfurt am Main 1998, S. 457475,
hier S. 468f.

3 Hegel, Werke 14, S. 263.

Vgl. Fischer-Lichte, 4sthetik des Performativen.
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Auch diese Kritik geht iiber Lessing, Hegel, Goethe oder die oben
problematisierte Medienspezifitdtsthese hinaus. Denn das Motiv der ein-
heitlich strukturierten Gattungslogik lasst sich ebenfalls im aktuellen Dis-
kurs iiber die Kunst durchaus diagnostizieren. Hier stellen zwar soge-
nannte Vermischungen der Kiinste allgemein nichts Verwerfliches mehr
dar, jedoch werden die Phanomene der gemischten Gattungen begrifflich
ziemlich unplausibel und als problembehaftet behandelt. Als Beispiel 14sst
sich an dieser Stelle Dominic Mclver Lopes’ Uberlegungen zum Zusam-
menhang zwischen den einzelnen Werken und den Kiinsten anfiihren.” Die
in den letzten Jahren von Lopes entwickelte ,,buck passing theory of art*
besagt, dass etwas nur dann als ein Kunstwerk gelten konne, solange es
ein Mitglied einer Kunstart (oder Kunstgattung) sei: ,,x is a work of art if
and only if x is a work of K, where K is an art.“® Seine Theorie habe, wie
er weiterflihrt, zwei Implikationen. Erstens: Einer Kunstgattung zuzugeho-
ren sei eine hinreichende Bedingung dafiir, dass etwas ein Kunstwerk ist.”
Zweitens: Es gibt kein Kunstwerk, das nicht in eine Kunstgattung gehort,
d.h., jedes Kunstwerk gehort in eine Gattung. Fiir diese zweite Implikation
fithrt Lopes das Beispiel von William Blakes sogenannten ,,illustrated po-
ems® an, welches seiner Meinung nach fiir die Buck-Passing-Theorie kei-
ne Herausforderung darstelle:

,»What about the second implication of the buck passing theory, namely the proposition
that every work of art belongs to some art kind? Are there counterexamples to this
claim? Works belonging to more than one art are not genuine counterexamples. The
buck passing theory does not say that every art work belongs to one and only one kind
of art. It welcomes works like William Blake’s illustrated poems, which belong to both
literature and painting. Whether a theory of literature admits Blake’s Europe as a work
of literature or whether a theory of painting admits it as a work of painting, the buck

passing theory of art counts it as a work of art.*®

Fiir Lopes bedarf es keiner weiteren Erklarung: Europe gehort gleichzeitig
in die Literatur und in die Malerei. Aber was gehort {iberhaupt oder wel-
che Teile, Elemente oder Momente von Europe gehdren in die Malerei
und welche andere in die Literatur? Sind sie sinnlich und/oder begrifflich

Vgl. Dominic Mclver Lopes, Beyond Art, Oxford 2014, S. 11ff.
Lopes, Beyond Art, S. 16.
Lopes, Beyond Art, S. 16.
Lopes, Beyond Art, S. 17.

[o IR e V]
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feststellbar? Kann man sie voneinander trennen und als zwei verschiedene
Fragmente analysieren, interpretieren oder erfahren? Kann man z.B. die
Bilder aus Europe herausschneiden und sie als der Malerei zugehorig den-
ken? Wenn ja, inwiefern sind diese Bilder noch die Bilder von Europe?
Miissen sie dann (selbst nach der Buck-Passing-Theorie) nicht als selbst-
staindige Kunstwerke gelten, weil sie Mitglieder der Gattung ,Malerei
sind? Miisste man dann diesen Bildern, die der Malerei angehoren, nicht
andere Bezeichnungen, z.B. Namen, Register usw., geben?

Man kann wohl behaupten, dass Lopes bei der Formulierung seiner
Thesen von zwei mdglichen Gedanken ausgeht, die er zwar nicht erwéhnt,
die man aber mit Blick auf die Bilder in Europe wie folgt rekonstruieren
kann:’ Erstens: Lopes nimmt an, dass die von den Schriften abgeldsten
Bilder keine Werke der Malerei, sondern nur Anspielungen auf diese sind.
Inwiefern wiére es dann aber legitim, diese Bilder, die keine Kunstwerke
sind, als der Malerei zugehorig zu denken? Dies widersprache auch der
ersten Implikation seiner Theorie (s.0.). Zweitens: Die herausgeschnitte-
nen Bilder kann er anderenfalls doch als Kunstwerke annehmen, die der
Malerei zugehoren. Jedoch sind sie dann offensichtlich andere Kunstwer-
ke und kein Europe — sonst hitten wir behaupten miissen, dass Europe aus
vielen mit sich identischen Europes bestehe. Nach dieser Variante ldsst
sich schlieBlich sagen: Wenn die herausgeschnittenen Bilder tatsdchlich in
die Malerei gehoren, haben sie letztlich mit Europe nichts zu tun.

Es mag sein, dass diese zwei Alternativen oben etwas zu stark formu-
liert wurden: In der Tat sollen Lopes’ Uberlegungen und auch seine The-
sen recht positiv eingeschitzt werden, weil er damit auf eines der wich-
tigsten und am meisten vernachldssigten Probleme der Philosophie der
Kunst stoBt: Welches ist die Relation zwischen dem besonderen Werk und
der allgemeinen Gattung? Allerdings ldsst sich allein mit Blick auf die
oben angefiihrte Problematisierung leicht erkennen, dass seine Buck-
Passing-Theorie an einer Begriindung mangelt, wie und was genau von
Europe sowohl der Malerei als auch der Literatur angehort oder wie das
Werk als ein Mitglied dieser zwei Gattungen gedacht werden kann. Zwar
beansprucht er noch weiter, dass die literatur- und kunsttheoretischen Dis-
kussionen dariiber, ob Europe in die Literatur oder in die Malerei gehore,

9 Die gleiche Argumentation kann man ebenso mit Blick auf die Schriften in Europe
anfiihren: Inwiefern gehoren z.B. die einzelnen Schriften, die von den Bildern ab-

geldst werden, in die Literatur? usw.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839437650-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

240 | GRENZEN UND KONVERGENZEN DER KUNSTE

fiir seine Buck-Passing-Theorie kein Problem darstelle.'’ Jedoch geht er
damit von einer doppelten Zugehorigkeit aus, ohne zu kldren, wie diese
iiberhaupt moglich ist. Seine vorschnelle Annahme und verkiirzte Analyse
haben schlieBlich zur Folge, dass die Kreuzungen, Vermischungen oder
Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten als eine Gattung unter an-
deren Gattungen'' oder als eine Summe von zwei, drei usw. Einheiten ge-
dacht werden. Auch wenn sich Lopes dabei mit zahlreichen Kiinsten und
Kunstwerken theoretisch auseinandersetzt, wird die Pluralitdt der Kiinste
von ihm wegen der Voraussetzung einer einheitlichen Gattungslogik nicht
als eine kunstkonstitutive Pluralitit gerechtfertigt. Wie diese sonst ver-
standen werden kann, 14sst sich im nidchsten Kapitel mit Adorno und Der-
rida zeigen (vgl. I11.3.1 u. I11.3.2).

Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten stellen das bisher be-
sprochene Einheitsmotiv vor noch groBere Herausforderungen, wenn man
neben diesen geschichtlich fritheren und nicht ganz so starken Formen von
Gattungsmischungen wie bei William Blake — den Beispielen von Text-
Bild-Kombinationen lassen sich noch viele Werke von Autoren wie
Apollinaire, Mallarmé, Goya, Max Ernst, Francis Ponge, Magritte hinzu-
figen'? — auch komplexere und multimediale Kunstwerke in Betracht
zieht, die in der heutigen Kunstwelt ubiquitdr geworden sind. Um die
Reichweite dieses Problems, auf die aktuellen Phdnomene in der Kunst zu
erweitern, wird im Folgenden zuerst ein Beispielsfall angefiihrt und dann
Carrolls oben diskutierte Uberlegungen zum Vorgang der Praxis auf die-
sen Kontext bezogen.

Das Beispielwerk triagt den Titel Crepusculum und wurde von der is-
landischen Kiinstlerin Gabriela Fridriksdottir in der Kunsthalle Schirn
(Frankfurt, 2011/12) installiert und vorgefiihrt."” Das Kunstwerk, wenn
man es im Folgenden so bezeichnen darf, brachte von Beginn an einige
Schwierigkeiten mit sich: Fiir die Besucher des Museums war es kaum
mdglich, die Frage zu beantworten, was fiir ein Werk oder Ereignis sie
sich angesehen haben und in welche Kunstformen oder -gattungen sie das
Gesehene einordnen konnten. Es gab z.B. konkrete Anspielungen auf die

10 Lopes, Beyond Art, S. 17.

11 Vgl. Gérard Genette, Einfiihrung in den Architext, Stuttgart 1990, S. 102.

12 Fiir verschiedene Beitrdge und fiir eine eingehende Auseinandersetzung mit den vi-
suell-poetischen Techniken der genannten Autoren vgl. Volker Bohn (Hrsg.), Bild-
lichkeit. Internationale Beitrige zur Poetik, Frankfurt am Main 21996.

13 Genaue Auf- oder Vorfithrungszeit: 29.09.2011-08.01.2012.
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traditionellen Gattungen wie Literatur, Malerei, Bildhauerei, Musik, Film,
Fotografie, aber auch auf die neueren Kunstformen wie Videokunst, Klan-
ginstallation usw. Neben den selbst von der Kiinstlerin produzierten
Zeichnungen, Skulpturen, Videoausschnitten, Klidngen, digitalen Bildern
usw. gab es im Raum auch viele alltidgliche Gegenstéinde — wenn man sie
kategorisieren mag: Ready-Mades. Von diesen Gegenstinden, Materialien,
Kunstformen und Medien wird von Matthias Wagner K im Aus-
stellungskatalog wie folgt berichtet: ,,Schwarzer Auswurf, Mehl, Gebur-
ten, Miinder, Geschlechtsteil, Lehm, Brotteig, Wald, Masken, der Pfuhl,
Haar, Jute, Schleim, Heu, der Schrei, die zarte Linie, Erbrochenes, Holz,
die Vulva, die Hohle, das Zimmer eines Schlosses, Ekel, Feuer, Blut,
Bandagen, das Tarot, die Schlange, der Klang, das Gefal, die Spucke, der
Blick, das Vermummte — alles gehorcht einer individuellen Mythologie
Fridriksdottirs.“'* Und alles schien ihr fiir ihre kiinstlerische Arbeit recht
Zu sein.

Allerdings handelte es sich bei diesem ,Alles® weder um eine Samm-
lung von verschiedenen Werken der Kiinstlerin noch um ein beliebiges
Aufeinandertreffen unterschiedlicher Kiinste und Materialien noch um ei-
ne Art kiinstlerischer Totalisierung, wie sie von Alain Badiou in seinen /5
Thesen zur zeitgendssischen Kunst kritisch thematisiert wird."” Das ,Alles*
bezieht sich vielmehr auf einen wechselseitigen und konstitutiven Zu-
sammenhang zwischen den Materialien, Medien sowie den traditionell als
,Kiinste‘ anerkannten Formen. Man konnte aus diesem Zusammenhang
keineswegs ein Element, eine Musikform oder eine Videoaufzeichnung
herausnehmen, isoliert betrachten und als solche interpretieren. Denn jedes
einzelne Element, sei es eine Zeichnung oder eine Olflasche, hat seinen
Sinn und seine Funktion nur im (direkten, indirekten, agonalen, positiven
oder negativen) Zusammenhang mit den anderen beteiligten Elementen,
Medien und Kunstformen. Ein einzelnes Gemaélde kdnnte also nicht als ein
Werk der Malerei separat behandelt werden. Die Holzstiicke, die Sandfla-
che und das architektonische Gefa3 waren im Raum nicht bloB als Ready-

14 Matthias Wagner K, ,,Das Fridriksdottir-Universum®, ders. (Hrsg.), Gabriela
Frioriksdottir: Crepusculum, Heidelberg, Berlin 2011, S. 77-95, hier S. 77.

15 Vgl. z.B. die vierte These: ,,Es gibt notwendig eine Pluralitat der Kiinste. Eine To-
talisierung dieser Pluralitit ist nicht vorstellbar, ungeachtet der moglichen Uber-
schneidungen zwischen ihnen. Alain Badiou, ,,Fiinfzehn Thesen zur zeitgendssi-
schen Kunst“, Tobias Huber, Marcus Steinweg (Hrsg.), Theses on contemporary
art, Ziirich 2008, S. 11-26, hier S. 15.
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Mades vorhanden. Denn sie wurden gleichzeitig im installierten Video
aufgezeichnet, was unmittelbar den Eindruck erweckte, als ob sie aus dem
Video entsprungen wiren oder umgekehrt sich in dieses hineindrangten.
Auch die Videoausschnitte konnte man nicht einfach als ein Werk der Vi-
deokunst betrachten (oder ihr zugehdrig denken), weil sie nur im Zusam-
menhang mit den alten Biichern, die an einer anderen Stelle des Raumes
installiert waren, mit den original mittelalterlichen Handschriften nieder-
gelegt waren und von den isldndischen Saga-Geschichten handelten. Der
unauflosbare Zusammenhang zwischen den Schriften, Geschichten, den
Videoausschnitten oder den sogenannten Ready-Mades machte es also
letztlich unmdglich, dass ein oder ein anderes Medium oder Material sepa-
rat analysiert, interpretiert oder erfahren wird.

Den Raum beherrschte insgesamt eine halbdunkle Atmosphire, die den
Titel des Kunstwerks Crepusculum (lat. Dammerung) versinnbildlichte.
Dieses Wort hitte aber nicht nur die Ubergangszone zwischen dem Tag
und der Nacht oder dem Licht und dem Dunklen bezeichnen konnen. Zu-
gleich war mit ihm das IneinanderflieBen der Geschichte der isldndischen
Kultur mit den technisch produzierten Filmausschnitten von Heute, des
Ritualen mit dem Wirklichen, dem Bewussten mit dem Unbewussten ge-
meint. Das Crepusculum markierte ebenso die Grenzzone und die Grenz-
ginge zwischen den musikalischen Gerduschen und den bewegten Bil-
dern, die auf den Sand projiziert wurden, zwischen den Zeichnungen und
Skulpturen, zwischen den Gedichten und fotografischen Aufnahmen. Un-
ter diesen Bildern, Zeichnungen und Schriften trat die Figur des Ourobo-
ros, d.h. der Schlange, die in ihren eigenen Schwanz beifit, permanent
auf.'® Sie erinnerte an Nietzsches ,Ewige Wiederkehr* sowie an eine zyk-
lische Wiederholung der im Werk verwendeten Materialien, Medien und
Kiinste. Keine einzige Komponente, keine einzige Figur, keinen einzigen
Klang und keinen einzigen Schnitt hédtte man aus diesem Zyklus herauslo-
sen konnen. Hitte man z.B. die Musik, die Bilder, das Video oder das ar-
chitektonische Gefdl ganz isoliert betrachtet, hitten sie entweder nichts
oder etwas vollig anderes bedeutet.

Diese Beschreibung ist freilich nicht die einzige Beschreibungsmog-
lichkeit von Crepusculum. Auch Fridriksdottir ist nicht die einzige Kiinst-
lerin in der zeitgenossischen Kunst, deren Kunstpraxis sich durch starke
Kombinationen, Interaktionen oder Vermischungen unterschiedlicher
Kiinste und Kunstpraktiken auszeichnet. Anstatt Fridriksdottirs Werk hitte

16 Wagner K, ,,Das Fridriksdottir-Universum®, S. 85f.
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man hier z.B. Matthew Barneys CREMASTER Cycle, Rosemarie Trockels
A Cosmos, Dick Higgins sogenannte Figurengedichte oder auch Robert
Rauschenbergs Combines thematisieren koénnen. Das grundlegende Prob-
lem wiirde sich jedoch nicht 4ndern: Wie rechtfertigen wir iiberhaupt, dass
diese Werke in zwei, drei oder unzdhlbare Gattungen gehoren oder An-
spielungen auf diese beinhalten? Die Theorien, die die Gattungen der
Kunst als einheitlich strukturierte Bereiche oder Formen denken, bieten
uns ein sehr verkiirztes Verstdndnis der Grenziiberschreitungen zwischen
den Kiinsten (oder der sogenannten gemischten Kiinste) an.'” Bevor in den
kommenden beiden Kapiteln zwei verschiedene unverkiirzte Antworten
detailliert bearbeitet werden, wird an dieser Stelle, wie vorhin angekiindigt
wurde, noch einmal auf Carrolls Kontra-Spezifititsthese rekurriert, und
zwar aus zwel Griinden. Erstens: Den Gewinn von Carrolls Argument, den
Vorgang der Praxis vor den einzelnen Medien und Materialien, kann man
auch mit Blick auf solche komplexen Werke wie Fridriksdottirs Crepus-
culum herausarbeiten. Zweitens: Die Defizite seines Arguments, d.h. der
Ausgang von einheitlich gedachten Gattungen, Genres etc. tritt im stirke-
ren Mal3e hervor, so dass sich der Abschied von diesem Motiv schlieflich
als notwendig erweisen wird. Im Rahmen seiner Kontra-Spezifitétsthese
unternimmt Carroll den Versuch, die Vermischungen oder Uberschnei-
dungen der Medien sowie der Kiinste wieder aus einer praxisbezogenen
Hinsicht zu erkldren:

,,[O]nce we realize that it is our purposes that mold the medium’s development and not
the medium that determines our artistic purposes, we realize that the problem of over-
laps between media is vitiated. We may have a purpose such as the dramatic portrayal
of human action, that will cross media, selecting the features of each medium that best

facilitate our purpose.«'®

17 Wie am Anfang thematisiert wurde, geht es hier in der ersten Linie nicht darum, ob
man oben genannte Kunstwerke oder kiinstlerische Phanomene als ,,Vermischun-
gen” oder als ,,Kombinationen* oder — wie im nachsten Kapitel diskutiert wird — als
,,Konvergenzen* bezeichnet. Hier wird vielmehr die Einheitslogik, die im vorigen
Kapiteln thematisiert wurde, mit iiber die (vermeintlichen) Gattungseinheiten hin-
ausgehenden Phanomenen der Kunst konfrontiert.

18 Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 27.
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Die Phinomene der Uberschneidungen zwischen den Kiinsten'® kénnen
also nach Carroll ebenfalls aus einer praxisbezogen Perspektive angemes-
sen verstanden werden. Wie vorhin diskutiert wurde, geht ihm zufolge der
kiinstlerische Zweck den materialen Eigenschaften der Medien immer vo-
ran. Die kiinstlerische Praxis Frioriksdottirs ldsst sich von daher mit
Carrolls These so erldutern, dass die Kiinstlerin in ihrer Arbeit nur diejeni-
gen Medien und Materialien ausgewdhlt hat, die ihren kiinstlerischen
Zweck am besten erfiillt haben. Damit entfernt sich Carroll auf der einen
Seite auch hinsichtlich der Uberkreuzung bzw. Vermischungen der einzel-
nen Kiinste von einem medienessentialistischen Modell, das man z.B. aus-
gehend von der Medientheorie von Marshall McLuhan als die Praxis der
Kiinstlerin aus den Zusammenstof3en verschiedenartiger Medientypen be-
stimmen wiirde.”® Anstatt eines solchen medienorientierten Ansatzes
macht Carroll also wieder den Vorgang der Praxis vor dem materialen Zu-
sammenkommen der Medien sowie der Kiinste geltend. Aus einer pra-
xisbezogenen Hinsicht lésst sich Carrolls Ansatz stirker hervorheben: Die
Praxis der Kiinstlerin kann nicht blof auf die materiellen Eigenschaften
der beteiligten Medien sowie der Kiinste reduziert werden. Auf der ande-
ren Seite konnen sie aber auch nicht nur auf die subjektiven Vorstellungen
von einzelnen Kiinstlern begrenzt werden. Denn dies wiirde dazu fiihren,

19 Carroll geht es an dieser Stelle nicht nur um die Uberschneidungen der Medien,
sondern um die der Kiinste, wie man es in darauffolgenden Sitzen lesen kann:
,Jean-Marie Straub, in his film The Bridgeroom, the Actress, and the Pimp, mimes
theater outright in order to make [...] his reflexive point that all film is ,staged*.”
Carroll, ,,The Specificity of Media in the Arts*, S. 27. Um vom Thema nicht abge-
lenkt zu werden, wird an dieser Stelle nicht auf die Frage eingegangen, wie er den
Zusammenhang zwischen den Uberschneidungen der Medien und den Uberschnei-
dungen der Kiinste genau sieht.

20 Vgl. z.B. ,,The crossings or hybridizations of the media release great new force and
energy as by fission or fusion.“ Marshall McLuhan, Understanding Media, New
York 1964, S. 48. Dass die Kombinationen verschiedener Medien immer neue Di-
mensionen (oder ,,Mehrwerte®) hervorbringen, wird besonders in den Theorien des
Films oder der Audiovision immer wieder vorausgesetzt. Freilich gehen aber nicht
alle diesen Theorien mit den Kombinationen der Medien essentialistisch vor. Vgl.
z.B. Michel Chion, ,,Ton und Bild - eine Relation? Hypothesen iiber das Audio-
Divisuelle*, Maren Butte (Hrsg.), Bild und Stimme, Paderborn 2011, S. 49-66. Auf
diese Diskussion kann jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht niher eingegangen

werden.
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dass wir jegliche Idee der Gattung, der Kunstform, der Genres etc. fiir
immer verabschieden und alle moglichen Kunstwerke nur nach den per-
sonlichen Zwecken der Kiinstlersubjekte oder -gruppe beurteilen miissen.
Selbst Carroll behauptet dies nicht. Im Gegensatz dazu entspringt der per-
sonliche Zweck der Kiinstlerin ihm zufolge immer dem Zweck der gege-
benen Gattung (,,purposes of a given art“*"), des Genres oder der Kunst-
form, auf die sich ihre Werke beziehen. Zumindest intuitiv kann man da-
rum weiter Carroll zustimmen, dass Kunstwerke ohne irgendeinen Bezug
auf andere Stile, Rhythmen, Formen, Genres etc. nicht bestehen kénnen —
diese Behauptung erfordert aber noch eine kritische Auseinandersetzung
(vgl. 1I1.3.2). Wir kdnnen uns also, mit Carroll gesprochen, nicht auf ein
Konzept der Gattung, des Genres oder der Kunstformen verzichten, so
dass nicht alles blo von den einzelnen subjektiven Zwecken der Kiinst-
lern abhéngig wire. Allerdings miissen wir genau fragen, welches Konzept
der Gattung dies in Anspruch nehmen kann, d.h. fiir die einzelnen Kunst-
praktiken tatsdchlich konstitutiv sein kann. Dass Carrolls Uberlegungen
uns wieder wegen seines problematischen Gattungskonzepts nicht weiter
helfen konnen, ldsst sich nun wieder mit Blick auf Fridriksdoéttirs Werk
ndher zeigen.

Carrolls Kontra-Spezifititsthese bietet uns fiir das Werk der Kiinstlerin
(oder hinsichtlich der anderen sogenannten gemischten Kunstwerke) zwei
Alternativen an. Crepusculum koénnen wir mit Carroll erstens so verstehen,
dass es den kiinstlerischen Zwecken einer bestimmten Gattung (z.B. der
Installation) entspricht; wir miissen ndmlich gemischte Gattungen immer
weiter als neue Gattungen verstehen, die (auf einmal) bestimmte Zwecke
haben. Jedoch wird es, wie bereits thematisiert wurde, der Praxis der
Kiinstlerin nicht gerecht, ihr Werk nur in eine Gattung oder in einen ein-
zelnen Stil einzuordnen, weil man dann Anspielungen auf andere Kunst-
formen (Malerei, Fotografie, Skulptur, Klang- und Videoinstallationen
etc.) vollig iibersehen muss. Behauptet man also, dass es nur in eine Gat-
tung (Installation) gehort, 1dsst man dabei viele Dimensionen und Anspie-
lungen auf andere Gattungen vollig auler Acht. Zweitens kann man Cre-
pusculum mit Carrolls Kontra-Argument so interpretieren, dass wir alle in
Crepusculum beteiligten Kiinste aufzdhlen und verschiedene Ziele oder
Darstellungszwecke, die sie jeweils haben konnen, zuerst getrennt und

21 Wie vorhin zitiert wurde: ,,In short, the purposes of a given art — indeed of a given
style, movement, or genre — will determine what aspects of the physical medium
are important.* Carroll ,,The Specificity of Media in the Arts®, S. 28.
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dann additiv analysieren. Jedoch kann dies uns mit Blick auf die oben an-
gefithrten Beschreibungen nicht helfen. Denn die Gemaélde, die Klénge,
die fotografischen Bilder, die alltdglichen Gegensténde, die Zeichnungen,
Videoausschnitte etc. lassen sich dabei keineswegs isoliert betrachten — sie
wiirden dann entweder nichts oder etwas ganz anderes bedeuten. Crepus-
culum ist also zwar keine Ansammlung von Werken, die fest in abge-
grenzte Gattungen gehoren, aber man kann sie auch nicht ohne Gattungen
denken, weil wir vor diesem Werk immer noch von Zeichnungen, Videos,
Skulpturen etc. reden, d.h., viele Kunstformen bzw. -gattungen in ihrer
konstitutiven Vielfalt erkennen. Dies kann man mit einer paradoxen For-
mulierung zusammenfassen: Keine Gattung entspricht der Arbeit der
Kiinstlerin, aber sie arbeitet auch nicht ohne eine Gattung.

Wie dieses Paradox sich auflosen ldsst und wie man eben dadurch iiber
die Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten angemessene und plau-
sible Verstdndnisse gewinnt, wird im nichsten Kapitel eingehend erarbei-
tet. Zuvor lassen sich bisherige Argumente sowie Diskussionen kurz zu-
sammenfassen: Es zeigt sich, dass das Einheitsmotiv, das vorhin im Ex-
kurs iiber die Einteilungen der Kiinste herausgearbeitet wurde, ein be-
stimmtes Problem fiir das Verstdndnis von Grenziiberschreitungen zwi-
schen den Kiinsten darstellt. Denkt man allgemein die Grenzen der Kiinste
und der Gattungen als einheitlich strukturierte Formen, hat man dann mit
den Grenziiberschreitungen bzw. -gdngen zwischen ihnen immer bestimm-
te Probleme. Die behandelten Texte (von Goethe, Hegel, Lopes und
Carroll) und die Kunstwerke (wie Europe und Crepusculum) wurden bei
der bisherigen Problematisierung exemplarisch ausgewéhlt — es soll also
nicht heiflen, dass dieses Problem nur und einzig auf jene Texte begrenzt
werde oder nur mit diesen Werken expliziert werden konnte. Wihrend
man grenziiberschreitende Phidnomene frither aus den Theorien der Kiinste
normativ ausgeschlossen hat, behandelt man sie im aktuellen Diskurs im-
mer noch sehr verkiirzt und recht unplausibel. Im Hinblick auf diese aus-
fithrlichen Auseinandersetzungen soll nun klar werden, dass fiir ein ange-
messenes Verstindnis von Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten
zwel Schritte erforderlich sind, die sich unmittelbar aufeinander beziehen:
Erstens ist eine grundlegende Kritik des Denkmotivs notwendig, das die
Gattungen als einheitlich strukturierte Formen behauptet. Zweitens soll ein
alternatives Gattungskonzept bearbeitet werden, durch das die Phdnomene
der Grenziliberschreitungen zwischen den Kiinsten problemlos sowie
nachvollziehbar erklart werden konnen. Versucht unter dieser Perspektive
ein unverkiirztes Verstindnis von Grenziiberschreitungen zwischen den
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Kiinsten zu gewinnen, stellt sich am Ende heraus, dass diese keine sekun-
dédren und von den einzelnen Praktiken abldsbaren Bewegungsformen der
Gattungen darstellen, sondern als fiir die Kunst konstitutive und notwen-
dige Momente hervortreten.
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3 Konvergenzen zwischen den Kiinsten

Adorno und Derrida entwerfen in verschiedenen Schriften wichtige Uber-
legungen zu den Relationen der einzelnen Kiinste und Gattungen, die man
kritisch rekonstruieren und fortfithren sowie fiir die Losung des Problems
der Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten fruchtbar machen kann.
Thre jeweiligen Positionen zu den Grenzen und Uberschreitungen der ein-
zelnen Kiinste zeichnen sich durch zwei Grundgedanken aus: Erstens ste-
hen Adorno und Derrida, wie unterschiedlich ihre Philosophien und
Kunstverstandnisse auch sein mogen, jeglichen Einheitsvorstellungen in
der Philosophie sowie im Diskurs iiber die Kunst und die Kiinste hdchst
kritisch gegeniiber. Durch eine eingehende Auseinandersetzung mit beiden
Philosophen ldsst sich tatsdchlich verschiedene Alternativen zu dem oben
problematisierten Einheitsmotiv finden. Zweitens setzen sich Adorno und
Derrida ganz gezielt mit unterschiedlichen Formen von Grenziiberschrei-
tungen zwischen den Kiinsten auseinander, die im Kunstdiskurs, wie vor-
hin gezeigt, 6fters vernachlissigt werden. Mit Hilfe ihrer Theorien kdnnen
diese Formen in ihrer Ausdifferenziertheit plausibel erklart werden.

Diese beiden Merkmale — die grundlegende Kritik an Einheitsvorstel-
lungen und die Auseinandersetzung mit den Grenziiberschreitungen — las-
sen sich keineswegs voneinander trennen: Die Thematisierung von Grenz-
iiberschreitungen geht bei Adorno und Derrida mit dem Leitgedanken ein-
her, das durch sie jegliche Einheitsformen zerstdrt werden. Dies tun sie
aber jeweils auf sehr unterschiedliche Weise. Wahrend Adorno sich mit
dem Thema Grenzen und Grenziiberschreitungen der Kiinste anhand sei-
ner negativitétsésthetischen Begriffe wie ,Verfransung® und ,Konvergenz*
auseinandersetzt, die sowohl historische Bewegungsformen zwischen den
Kiinsten darstellen als auch zwischen Kunst und Nichtkunst oszillieren,
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bringt Derrida wieder eine grundsitzliche Aporie ins Spiel, die Grenzen
der Gattungen nicht mit einer Ein-Teilungstypologie der Kiinste, sondern
anhand einer Teil-Habe-Praxis erkldrt und damit Gattungsiiberschreitun-
gen aus den einzelnen Praktiken heraus versteht. Wie und inwiefern diese
Autoren ihr jeweiliges Projekt zu Ende bringen und welche Losungen sie
erbringen, wird am Ende dieses Kapitels diskutiert sowie miteinander
vermittelt.

3.1 KONVERGENZEN DER GATTUNGEN (ADORNO)

Adornos Uberlegungen zu den Grenziiberschreitungen zwischen den
Kiinsten gehen in der Tat von einer starken Kritik an der Einteilungslogik
der Kiinste aus, die es zunédchst kurz darzulegen gilt. Die Kiinste systema-
tisch in einheitliche Bereiche einzuteilen, war Adorno zufolge ein Zeichen
eines klassifikatorischen sowie ordnenden Bediirfnisses, das auf das Zeit-
alter der Aufklirung zuriickgeht.! Durch die klassizistische Asthetik, die
wir im Kapitel (III.1.2) am Beispiel Lessing ausfiihrlich diskutiert haben,
wurden nach Adorno zwischen den Kunstbereichen solche Grenzen etab-
liert, die weniger auf den konkreten Konstitutionsprozessen der einzelnen
Kiinste als vielmehr auf dem ordnenden Bediirfnis jener Zeitalter beruh-
ten. Wie Adorno in seinem Aufsatz Uber einige Relationen zwischen Mu-
sik und Malerei* schreibt, wollte diese Asthetik

»den Widerstand des Ungleichnamigen gegen die vereinheitlichende Kultur brechen,
wie sie umgekehrt deren vereinheitlichendes Bediirfnis befriedigt, indem ein Bereich,
innerhalb dessen Grenzen gesetzt sind, durch solche Einteilung selbst wiederum das
Eine bestitigt, den Oberbegriff dessen, wonach eingeteilt wird. [...] Warum, kann man

sich am einfachsten daran vergegenwirtigen, da3 — wie noch in Lessings Laokoon — aus

1 Mit dem Mythos der Einheit im Denken der Aufkldrung setzen sich Adorno und
Horkheimer in ihrer bekannten Schrift Dialektik der Aufkldrung auseinander. Vgl.
Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufkidrung. Philosophische
Fragmente [1944], Frankfurt am Main 1986, S. 9-49.

2 Theodor W. Adorno, ,,Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei“, Rolf
Tiedemann (Hrsg.), Gesammelte Schriften, Frankfurt am Main 1978, S. 628-642,
im Folgenden zitiert als UdR.
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der Einteilung &sthetische Kriterien abgeleitet wurden, die von oben her, also jenseits
der Konstitution des einzelnen Gebildes in sich, iiber dessen Dignitét kategorisch ent-

scheiden sollten.*

Die Bestitigung des Einen durch die Einteilung der Kiinste und die Aktua-
litdt dieses Typus in den heutigen kunsttheoretischen Debatten wurden
zwar in den vorangehenden Kapiteln ausfiihrlich diskutiert. Adorno weist
aber dabei zugleich auf einen anderen Aspekt hin, auf die selbstkritischen
und negativen Konstitutionsprozesse der einzelnen Kiinste, was als ein
wichtiges einheitszerstorendes Moment der einzelnen Kunstpraktiken her-
vortritt: Gegen die ,,zugleich vereinheitlichende und Grenzen setzende
Absicht hat immer in den Einzelkiinsten etwas rebelliert.* Damit behaup-
tet er — nicht nur gegen lessingsche, auch nicht nur gegen Hegels histo-
risch-dialektische oder Schopenhauers hierarchisch-synthetisierende Ein-
teilungstypologien,” sondern ganz allgemein gegen jegliche Klassifi-
zierungsversuche der Kunst —, dass der Wert der einzelnen Kunstwerke
niemals auf fest umrissene Kategorien reduziert werden kann. Denn die
einzelnen Kunstwerke gehen immer iiber die ,,Wertskala von Systemen ih-
rer verschiedenen Gattungen®® hinaus:

,Kunst [revoltiert] gegen jegliche Abhéngigkeit von vorgegebenen, der autonomen
Gestaltung sich sperrenden Materialien, die in der Klassifikation der Kunst nach Kiins-

ten sich widerspiegelt.«’

Diese gegen die Gattungseinteilungen sowie -grenzen gerichtete Rebelli-
onsform wird von Adorno in seinem viel diskutierten Aufsatz Die Kunst
und die Kiinste (1966) als ,,Verfransungen der Kiinste“® bezeichnet. Seine
Uberlegungen zur Verfransungen der Kiinste hatte Adorno bereits vor ei-
nem Jahr, in dem vorhin erwihnten Aufsatz Uber einige Relationen zwi-
schen Musik und Malerei (1965) mit einem anderen Konzept formuliert,
das eher positiv klingt: Konvergenzen der Kiinste.” Beide Begriffe, ,Kon-

Adorno, UdR, S. 638. Hervorhebung T. A.

Adorno, UdR, S. 638.

Vgl. Adorno, ,,Die Kunst und die Kiinste™, S. 436, im Folgenden zitiert als KuK.
Adorno, KuK, S. 436.

Adorno, KukK, S. 435.

Adorno, KukK, S. 433.

Vgl. Adorno, UdR, S. 629ff.
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vergenz‘ und ,Verfransung‘, beherrschen jeweils die beiden genannten
Aufsitze, die in der Tat auf zwei Vortrage zuriickgehen, die von Adorno
in der Vortragsreihe Grenzen und Konvergenzen der Kiinste (Akademie
der Kiinste, 1965/66) gehalten wurden. Diese zwei Aufsidtze bieten ein
hochst kritisches und fruchtbares Modell fiir ein Verstidndnis der Grenz-
iiberschreitungen zwischen den Kiinsten, das von seiner Aktualitit (weder
in der Forschung noch mit Blick auf aktuelle Kunstphdnomene) kaum et-
was verloren hat. Bevor diese Texte detailliert diskutiert werden, sei eines
klargestellt, dass im Folgenden der Begriff , Verfransung* sehr oft mit dem
Begriff ,Konvergenz® wiedergegeben wird. Auch wenn das Wort ,Ver-
fransung® im Vergleich zu ,Konvergenz® zunichst abwertend zu sein
scheint, treten bei genauer Lektiire von Adornos Texten eher die Ahnlich-
keiten als die Unterschiede zwischen beiden Begriffen hervor. Hier wird
nur auf einige Gemeinsamkeiten hingewiesen, die fiir die kommenden Ab-
schnitte zentrale Rollen spielen: Adorno geht es — sowohl bei dem Kon-
vergenzbegriff als auch bei dem Verfransungsbegriff — in erster Linie da-
rum, immanente Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten aufzuzei-
gen.'" Neben diesem gemeinsamen Immanenz-Moment schreibt er beiden
Begriffen ein kritisches Potential zu, das oben angedeutet wurde: Konver-
genzen und Verfransungen der Kiinste stehen der jeglichen Einheitsvor-
stellung in der Kunst entgegen.'' Eine andere und wichtige Gemeinsam-
keit liegt darin, dass Adorno beide Begriffe als negativitétsésthetische Fi-
guren einfiihrt, die fiir die einzelnen Kiinste nicht nur produktive und kon-
stitutive, sondern zugleich abstrakt-negative bzw. destruktive Verlaufe
darstellen konnen. Im weiteren Sinne heiflt dieser Punkt, dass es sich bei
den Konvergenzen und Verfransungen der Kiinste sowohl um Grenziiber-
schreitungen zwischen den Kiinsten als auch um Grenzginge zwischen der
Kunst und der Nichtkunst bzw. zwischen der Autonomie und Heteronomie
der Kunst handelt.'? Neben diesen wichtigen Ahnlichkeiten, auf die in den
folgenden Abschnitten detailliert eingegangen wird, ldsst sich auch ein
(selbstverstindlich nicht der einzige) Unterschied zwischen jenen Begrif-
fen erwihnen: Konvergenzen stellen Bewegungsformen dar, durch die
sich die Kiinste zuriick an ihre gemeinsamen (und heterogenen) Strukturen
richten. Die Verfransungen der Kiinste nehmen die umgekehrte Richtung:
Verfransungsprozesse entspringen einer (heterogenen) Gemeinsamkeit der

10 Vgl. zB.Adorno, UdR, S. 629 u. KukK, S. 433.
11 Vgl. zB. Adorno, UdR, S. 637f. u. KuK, S. 450.
12 Vgl. zB. Adorno, UdR, S. 630 u. KuK, S. 448.
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Kiinste. Ob und wie iiberhaupt eine Bewegung zwischen Innen und Auflen
der Kiinste (nicht nur mit Blick auf diese zwei Begriffe, sondern generell
fiir Adornos Asthetik) voneinander differenzierbar ist, wird aber am Ende,
nach den folgenden Auseinandersetzungen noch kritisch hinterfragt.

Immanente Konvergenzen

Zuallererst 1asst sich klar machen, dass es fiir Adorno nicht bloB eine ein-
zige, sondern viele verschiedene Formen von Konvergenzen gibt, die in
verschiedenen Fillen unterschiedliche Bedeutungen haben. Konvergenz
heiflt in einem recht allgemeinen Sinne, dass eine Kunstgattung die Kon-
struktionsprinzipien oder Darstellungskonventionen von einer anderen
Kunstgattung kritisch-reflexiv aufnimmt oder sich diese aneignet.'® Damit
lasst sich vor allem betonen, dass sich Adorno bei den Konvergenzphi-
nomenen weniger fiir die materialen Kombinationen der Kiinste als viel-
mehr fiir die Austausch- und wechselseitigen Rezeptionsprozesse zwi-
schen ihren Prinzipien sowie Formbildungskonventionen interessiert. Fiir
die Konvergenzen sowie Verfransungen, die zwischen den asthetischen
Prinzipien und Formen der Kiinste verlaufen, gibt Adorno eine Reihe von
Beispielen: die musikalische-serielle Technik in der modernen Prosa
(Hans G. Helms), das Graphische in der Musik (S. Bussotti), das Plasti-
sche in der Architektur (H. Scharoun) oder das In-den-Raum-Treiben der
Malerei (B. Schultze) usw.'* Anhand von diesen und weiteren Beispielen
diagnostiziert er zunichst nur ,,die Symptome“'® der Verfransungstenden-
zen der einzelnen Kiinste in seiner Zeit (in den 1960er Jahren). Diese Ten-
denzen konnen auf eine sehr unterschiedliche Art und Weise verlaufen
und erfordern jedes Mal eine erneute kritische Betrachtung. Das Wichtigs-
te unter ihnen ldsst sich ausgehend von Adorno als immanente Ver-
fransungen oder Konvergenzen der Kiinste bezeichnen. Geschehen Kon-
vergenzen und Verfransungen gattungsimmanent, kdnnen sie dann nach

13 Eine solche direkte Definition gibt es bei Adorno nicht. Diese wurde hier durch ei-
ne Lektiire von sowie mit Blick auf Juliane Rebentischs Kommentare zu Adornos
genannten Schriften gemacht. Vgl. Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 107f.

14 Vgl. Adorno, KukK, S. 432f.

15 Adorno, KuK, S. 433. Entsprechend schreibt er: ,,Immunitit gegen den Zeitgeist ist
als solche kein Verdienst. Ebd. S. 433.
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Adorno fiir das Autonom-Werden der betreffenden Kunstgattung einen
wichtigen Beitrag leisten:

»[Der Verfransungsprozef3] hat dort am meisten Gewalt, wo er tatséchlich immanent,

aus der Gattung selbst entspringt.«'®

Entspringt diese Bewegungstendenz aus der jeweiligen Gattung selbst,
fiihrt sie zu einer Art Uberborden bzw. Uberschreitung von Gattungsgren-
zen im Sinne ihrer immanenten Verschiebung. Der Verfransungsprozess
kann also insofern produktiv verlaufen, dass auf die Darstellungskonven-
tionen, Prinzipien oder Formbildungsprozesse der anderen Gattungen gat-
tungsimmanent (aus der eigenen Gattung heraus) reflektiert wird. Bei ei-
ner solchen Grenziiberschreitung setzt sich eine bestimmte Kunstgattung —
zuerst innerhalb ihrer eigenen Grenzen — mit den Konstruktionsprinzipien
anderer Gattungen intensiv auseinander, ohne dass sie ihre eigene Gat-
tungsdifferenz verliert.'"” Die Grenzen der Kiinste verfransen sich bzw.
konvergieren miteinander, indem sie die Gestaltungsprinzipien sowie Ver-
fahrensweisen anderer Kunstgattungen und -formen intensiv bearbeiten.
Wie Juliane Rebentisch klar macht, geht es bei dieser intensiven Bearbei-
tung nicht einfach um einen Abbruch von den gattungsbezogenen Form-
bildungskonventionen und auch nicht blo um ,,eine Ignoranz gegeniiber
den Spezifika der jeweiligen ésthetischen Medien“'®, sondern vielmehr
darum, dass einheitlich postulierte bzw. traditionelle Gattungsdefinitionen
sowie -grenzen von den einzelnen Kiinsten geschichtlich und kritisch in
Frage gestellt sowie gattungskonstitutiv neu gezogen werden. Dies driickt
Adorno an einer Stelle sehr stark aus:

,»Was die Grenzpfahle der Gattungen einreifit, wird bewegt von geschichtlichen Kraf-

ten, die innerhalb der Grenzen aufwachten und schlieB3lich sie {iberfluten.*"’

16 Adorno, KuK, S. 433. Fast auf die gleiche Wiese spricht Adorno von den imma-
nenten Konvergenzen: ,,.Die Kiinste konvergieren nur, wo jede ihr immanentes
Prinzip rein verfolgt.“ Adorno, UdR, S. 629.

17 Vgl. Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 123.

18 Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 126.

19 Adorno, KuK, S. 434,
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Die Grenzen, die die Gattungen geschichtlich gegeneinander gesetzt ha-
ben, werden also durch sie wieder kritisch zum Thema gemacht.” Bei
dem immanenten Verfransungs- bzw. Konvergenzprozess werden jedoch
historisch bereits konstituierte Grenzen nicht bloB abgeschafft, sondern
immer wieder neu definiert. Eben durch diese Prozesse der Grenzkon-
struktion, die in verschiedenen Kunstbereichen selbstreflexiv und kritisch
vollzogen werden, werden die Autonomisierungsprozesse der jeweiligen
Kunst, die wir im letzten Teil diskutiert haben (vgl. I1.2), erheblich wei-
tergefiihrt. Dadurch, dass die einzelnen Kiinste gattungsfremde Techniken
sowie Konventionen mit einer kritischen Sicht bearbeiten, gewinnen sie
fiir Adorno in der Tat einen hoheren autonomen Status.

Konstitutive Pluralitat der Kiinste

Mit Blick auf die letzten Ausfiihrungen zu den immanenten Grenziiber-
schreitungen zwischen den Kiinsten lésst sich behaupten, dass Adorno of-
fensichtlich von einer grundlegenden Gemeinsamkeit der Kiinste ausgeht.
Denn die Grenzbewegungen zwischen den dsthetischen Formen sowie den
Prinzipien der Kiinste sind nur dann moglich, wenn wir eine konstitutive
Beziehung sowie einen gemeinsamen Austauschplatz zwischen ihnen vo-
raussetzen. Eben in diesem Sinne wird Adornos Ansatz von Martin Seel
als , konstitutive Intermedialitit der Kiinste*?! interpretiert, die nicht et-
was den einzelnen Kiinsten AuBerliches darstellt, sondern ihre Grundver-
fassungen ausmacht. Mit Seel lédsst sich dieser Gedanke, der bereits zu
Beginn dieses Teils der Arbeit im Begriff der konstitutiven Pluralitit der
Kiinste formuliert wurde, noch stirker hervorheben: ,[J]ede Kunstart

steht] immer bereits in einem Austausch zu vielen anderen®. ine ein-
teht bereit Austausch 1 deren“.”> E

20 Alexander Garcia Diittmann weist mit Recht auf eine zweite Interpretationsmog-
lichkeit dieser Stelle hin, die die Dialektik von Kunst und Nichtkunst betrifft. Es
geht ndmlich um die Frage, ob die an den Verfransungstendenzen beteiligten Kiins-
te immer noch Kiinste bleiben oder ihre Autonomie verlieren und am Ende eine au-
Berkiinstlerische Gestalt haben. Vgl. Alexander Garcia Diittmann, ,,Kunst im
Gliick. Divertimento®, Christoph Menke, Juliane Rebentisch (Hrsg.), Kunst, Fort-
schritt, Geschichte, Berlin 2006, S. 209-215, hier S. 211. In den kommenden Ab-
schnitten wird diese zweite Interpretation noch deutlicher werden.

21 Seel, Asthetik des Erscheinens, S. 178. Hervorhebung im Original.

22 Seel, Asthetik des Erscheinens, S. 178.
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zelne Kunst teilt also schon immer einen gemeinsamen Austauschplatz mit
vielen (wenn auch nicht mit allen gleichzeitig) anderen Kiinsten, wobei
Uberginge und wechselseitige Kreuzungen zwischen den Kiinsten prinzi-
piell immer offen bleiben.

Fragt man aber an dieser Stelle, wodurch sich diese konstitutiven Rela-
tionszusammenhénge auszeichnen, erwdahnt Adorno neben den bisher er-
wihnten Formbildungskonventionen oder Konstruktionsprinzipien der
Kiinste noch weitere Merkmale: Die Kiinste konvergieren ,,in Verfah-
rensweisen, Spannungen, sprachlichen Momenten“ sowie in den ,,Materia-
lien selbst®, auch wenn er dieser letzten Art, d.h. der materialen Konver-
genz, sehr kritisch gegeniibersteht.” Besondere Aufmerksamkeit schenkt
er dabei — ausgehend von Benjamin — dem Sprach-, Schrift- und Zei-
chencharakter der Kiinste.”* Aber damit meint Adorno nicht eine solche
Sprachlichkeit, die spricht, sich vortrdgt und dem Werk &uferlich bleibt.
Es geht ihm dabei vielmehr um einen werkimmanenten Zug, dessen Wert
,mit dem Fallen der Mitteilung* steigt.”

Ein solches Konvergenzkonzept, das die konstitutive Pluralitit der
Kiinste als einen gemeinsam-sprachlichen Charakter der Kiinste betont,
fithrt nach Adorno nicht bloB zur Ununterscheidbarkeit oder zum Diffe-
renzverlust der Kiinste. Mit anderen Worten: Immanente Konvergenzen
und Verfransungen stellen nicht eine ,,Andhnelung® der Kiinste dar.®®
Vielmehr sollen sie als Moglichkeitsrdume fiir weitere Differenzierungs-
prozesse der Kiinste gedacht werden. In einem dhnlichen Zusammenhang
spricht Gottfried Boehm von den ,,Konvergenzpunkte[n]“27, die man wei-
terhin als differenzen-erzeugende Beriihrungspunkte der Kiinste interpre-
tieren kann. Durch die immanent motivierten Konvergenzen der Kiinste
gehen also die Differenzen zwischen den Kiinsten nicht verloren, sondern
— wieder mit Rebentisch ausgedriickt — die historisch ,,unhintergehbare
Ausdifferenziertheit der Kiinste wird stirker erkannt.® Gegen die Gat-
tungseinheiten gerichtete Konvergenzen sind demnach dann gelungen,

23 Vgl. Adorno, UdR, S. 637.

24 Vgl. Adorno, UdR, S. 633-636.

25 Vgl. Adorno, UdR, S. 634.

26 Adorno, UdR, S. 633.

27 Gottfried Boehm, ,,Musik als Bildkritik. Gesprach zwischen Gottfried Boehm,
Helmut Lachenmann und Matteo Nanni®, Matteo Nanni (Hrsg.), Helmut Lachen-
mann. Musik mit Bildern?, Miinchen, Paderborn 2012, S. 237-269, hier S. 242.

28 Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 127.
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wenn die strukturelle Andersheit zwischen den Kiinsten erhalten bleibt
sowie ihre jeweiligen Differenzen in starkerem Malle hervortreten.

Konstitutive Pluralitit der Kiinste, die sich aus Adornos Uberlegungen
zu ihren wechselseitigen Konvergenzen rekonstruieren, kann man auch in
Anlehnung an die aktuellen Theorien der Intermedialitit der Kunst wieder
formulieren: Viele in den letzten zwei Jahrzehnten entwickelte Intermedia-
litdtstheorien der Kunst schenken — meistens ausgehend von Niklas Luh-
manns Unterscheidung von Medium und Form® — den Formbildungspro-
zessen der Medien der Kiinste besondere Aufmerksamkeit, anstatt ihre
Materialspezifik zum Forschungsgegenstand zu haben. Ein weitgehend
anerkanntes Motiv wire dabei, dass es bei dem Aufeinandertreffen von
verschiedenartigen dsthetischen Medien bzw. Formen nicht um einen Dif-
ferenzverlust, sondern im Gegenteil um die Differenzsteigerung dieser be-
teiligten Formen geht.*® Man kann also auch hinsichtlich dieser Intermedi-
alititstheorien die Behauptung aufstellen, dass die konstitutive Pluralitét
der Kunst, die sich durch verschiedene Konvergenzphianomene auszeich-
net, nicht bloB eine Mehrmedialitdt oder eine Anhdufung von zdhlbaren
technischen oder alltdglichen Materialien darstellt, sondern eher als ein of-
fener Austauschplatz von zahlreichen Formen, Techniken sowie Prinzi-
pien gedacht werden soll, wobei die einzelnen Kiinste sich dynamisch und
immer wieder neu gestalten.

Wenn hier auf eine konzeptionelle Ahnlichkeit zwischen dem Gedan-
ken der konstitutiven Pluralitdt der Kunst und Adornos Konvergenzbegriff
hingewiesen wird, wird dabei freilich nicht behauptet, dass Adornos Theo-
rie als solche fiir inter- und multimedial konstituierte Kunstwerke geeignet

29 Luhmann behauptet, dass das Medium nicht als solches, sondern immer nur durch
ein anderes unterscheidendes Medium, d.h. durch eine Form, beobachtet werden
kann. Die Unterscheidung von Medium und Form ist also wieder eine Form, die
diese Unterscheidung vollzieht. Ohne Form und ohne den asymmetrischen Umweg
iiber die Form gibt es ihm zufolge kein Medium. Vgl. Niklas Luhmann, Die Kunst
der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1997, S. 165ff.

30 Vgl. Yvonne Spielmann, ,,Aspekte einer dsthetischen Theorie der Intermedialitét,
Heinz-B. Heller u.a. (Hrsg.), Uber Bilder sprechen. Positionen und Perspektiven
der Medienwissenschaft, Marburg 2000, S. 57-67, hier S. 59; Irina O. Rajewsky,
Intermedialitdt, Tibingen 2002, S. 18f. Annette Simonis, Intermediales Spiel im
Film. Asthetische Erfahrung zwischen Schrift, Bild und Musik, Bielefeld 2010, S.
40f.
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sei.’’ Der Gedanke der konstitutiven Pluralitit der Kiinste kann man statt-
dessen mit Adorno nur auf indirekte Weise ausfiihren — auf sie werden wir
aber mit Derrida noch ndher kommen (vgl. 111.3.2). Verkniipft man an die-
ser Stelle die bisherige Lektiire von Seel, Boehm, Rebentisch und Luh-
mann mit Adornos Uberlegungen, kann man einen allgemeinen Konver-
genzbegriff nahelegen: Konvergenz heifst die Gleichzeitigkeit der Anndhe-
rungstendenz der Kiinste mit einer Anti-Tendenz hin zu ihrer Differenzie-
rung. Mit anderen Worten: Es handelt sich bei den Konvergenzen der
Kiinste zwar um eine Anndherungstendenz, aus der sie aber differenziert
hervorgehen.

Negative Konvergenzen

Die Grade und Verhéltnisse von Anndherung und Differenzierung an dem
konstitutiven Austauschplatz der Kiinste markieren fiir Adorno verschie-
dene Formen von Konvergenzen. Anders gesagt: Die Differenzierungs-
und Anndherungsverhéltnisse zwischen den Kiinsten sind bei jedem Kon-
vergenzphidnomen unterschiedlich. Um diese Verhéltnisse néher zu sehen,
ist es wichtig, dass man Adornos Uberlegungen immer vor dem Hinter-
grund seiner Negativitdtsdsthetik denkt. Denn Adorno driickt mit den
Konvergenzen oder Verfransungen nicht direkt etwas Positives aus. Viel-
mehr treten diese Begriffe in seinen Schriften als antagonistische Figuren
auf: Durch Konvergenzen sowie Verfransungen der Kiinste kann die
Kunst sehr leicht in ihr Negatives umschlagen. Wenn Konvergenztenden-
zen der Kiinste also nicht immanent verlaufen, sind sie dann nicht gat-
tungskonstitutiv und fithren sehr oft zu Tautologien, die den unterschiedli-
chen Einheitsvorstellungen entspringen:

,,Uberhaupt geht in der jiingsten Entwicklung ein duBerstes MaB an Differenzierung, an
Raffinement im Umgang mit den Mitteln, mit Primitivismus, einer Art von Vergessen

des Erworbenen zusammen.

Neben den immanenten Verfransungen bzw. Konvergenzen der Kiinste
gibt es also nach Adorno andere Arten und Weisen von Konvergenzten-
denzen, von denen Adorno insgesamt seine dsthetische Theorie stark dis-

31 Vgl. Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 131.
32 Adorno, UdR, S. 630.
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tanzieren mochte. Wird bei den Konvergenzen dazu tendiert, bereits aus-
differenzierte Kunstbereiche oder auch unterschiedliche dsthetische Medi-
en miteinander zu vereinigen, verlaufen diese Prozesse dann fiir ihn nicht
immanent, d.h. nicht aus der Gattung selbst heraus. Anders formuliert:
Wenn die Praktiken der Konvergenzen von der (heimlichen) Suche nach
einer materialen oder formalen Einheit der Kiinste motiviert werden, sind
sie fir Adorno niemals gattungskonstitutiv, sondern nur extern bzw.
zwangslaufig. Paradigmatisch sind dafiir zwei verschiedene Tendenzen in
der Kunst, die von Adorno 6fters kritisiert wurden. Erstens soll die Idee
des Gesamtkunstwerks ihm zufolge von den immanenten Grenziiber-
schreitungen (bzw. Konvergenzen) ausgeschlossen werden. Sie zielt nach
Adorno insgesamt auf eine falsche Einheit der Kiinste ab, weil sie einer-
seits nicht aus der Gattung selbst entspringt und andererseits die Differen-
zen zwischen den Kiinsten vollig ignoriert:

,,Das Wagnersche Gesamtkunstwerk und seine Derivate waren der Traum jener [zwin-
genden oder externen, T.A.] Konvergenz als abstrakte Utopie, ehe die Medien selbst sie
gestatten. Es mifgliickte durch Vermischung der Medien, anstatt des Ubergangs des

Lo . . 3
einen ins andere durchs eigene Extrem hindurch.“>

Das Gesamtkunstwerk — dieses Konzept lédsst sich heute iiber Wagner hin-
aus auf viele multimediale Kunstwerken erweitern —, wo verschiedene
Medien, Materialien bzw. Gattungstechniken zwanghaft, beliebig oder
auch hierarchisch aufeinandertreffen, stellt fiir Adorno keinen immanenten
Konvergenzprozess dar. Denn es werde durch bloe Kombinationen bzw.
Synthese der Kiinste hervorgebracht, ohne dass dabei die jeweiligen Diffe-
renzen zwischen den Darstellungskonventionen sowie -medien der betei-
ligten Kiinste geniigend hervortreten.

,[1]n der Verfransungstendenz handelt es sich um mehr als um Anbiederung oder jene
verdachtige Synthese [...]; happenings mdchten wohl Gesamtkunstwerke einzig als to-

tale Antikunstwerke sein.«**

Da bei den Gesamtkunstwerken der Konvergenzprozess weniger gattungs-
immanent bzw. selbstkritisch als vielmehr additiv verlduft, stellen sie nach

33 Adorno, UdR, S. 637. Hervorhebung T. A.
34 Adorno, KuK, S. 433.
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Adorno schlieBllich keine kunstkonstitutiven Grenziiberschreitungen dar
(vgl. 11.3). Die Idee des Gesamtkunstwerks denkt Adorno darum als eine
Zwangsvereinigung bzw. -anndherung der Kiinste, die ohne kritische Aus-
einandersetzung mit den Spezifika der jeweiligen Darstellungsformen und
Konstruktionsprinzipien und Formen von anderen Kiinsten vollzogen
wird. Sie ldsst damit nicht nur die Differenzen verschwinden, sondern
durch sie werden selbst die konstitutiven Relationen zwischen Kiinsten
weniger sichtbar. Hat man keine kunstkonstitutiven Relationen mehr, sind
sie fiir Adorno — wie sich spéter deutlicher zeigen wird — unmittelbar von
der Nichtkunst bedroht.

Neben diesen Versuchen, die Kiinste dulerlich-material zu vereinigen,
verweist Adorno auf eine zweite nicht-immanente andere Art von Kon-
vergenzen, ndmlich auf die Kunstwerke, die sich durch synisthetische o-
der synkretistische Merkmale auszeichnen. Sie betrifft zwar meistens eine
einzige oder bestimmte (traditionelle) Kunstgattung, lauft jedoch ebenfalls
entgegen den gattungsimmanenten bzw. -konstitutiven Prozessen der
Kiinste. Synidsthetische Kunstwerke sind fiir Adorno einerseits von einer
dhnlichen Einheitssuche geprigt und andererseits entspringen sie nicht den
internen und geschichtlichen Bediirfnissen einer Kunstgattung. Kandin-
skys Idee der ,monumentale[n] Kunst“,” die die geistigen Krifte ver-
schiedener Kiinste vereinigen solle, und sein Modell der Farb-Klang-
Harmonie, die besagt, dass die Farben musikalisch gehort und die Tone
farbig gesehen werden konnen,*® haben zum Beispiel fiir Adorno ,etwas
Zwingendes“*” und stellen somit nicht-immanente Konvergenzformen dar.
Durch sie werden dsthetische Medien differenzlos in eins gesetzt und
zwangslaufig synthetisiert. Letztlich haben sie fiir Adorno eine lange Vor-
geschichte:

,Die Spielereien, die unter diesem Namen [Klangfarbe, Farbtonmusik usw. T. A.] be-
trieben wurden und gegen die doppelt empfindlich ist, wer der immanenten Konvergenz
sich versichert weil3, gehen zuriick auf jene Synisthesie, die mit fortschreitender Diffe-
renzierung die Kunst der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts kannte, der Tristan und

Baudelaire.«*®

35 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern 101980, S. 60.
36 Vgl. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, S. 64.

37 Adorno, UdR, S. 637.

38 Adorno, UdR, S. 637.
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Auch die dazu parallelen, synkretistischen Tendenzen in der Musik, die
die den Bildern entsprechende Klidnge auszudriicken beanspruchen, ge-
schehen nach Adorno nicht gattungsimmanent und -konstitutiv. Obwohl
z.B. Strawinsky und Debussy in ihren Werken anti-wagnerisch operierten,
ginge es auch bei ihnen um eine (musikalische) Synthese der Kiinste, die
diskontinuierliche Verhiltnisse zwischen ihnen vollig vernachlédssigte:
»Sobald die eine Kunst die andere nachahmt, entfernt sie sich von ihr, in-
dem sie den Zwang des eigenen Materials verleugnet, und verkommt
zum Synkretismus in der vagen Vorstellung eines undialektischen Konti-
nuums iiberhaupt.“** Die konstitutive sowie immanente Relation zwischen
den Kiinsten, die oben mit den Figuren ,Verfransung’ und ,Konvergenz*
zur Geltung gebracht wurde, muss also von einem synthetischen ,,Ideal
von Harmonie“*’ sowie von einer additiven Vereinigung der Kiinste abge-
grenzt werden. Stattdessen soll man eine solche Relation mit Adorno wo-
anders suchen, besonders in den bereits heterogen strukturierten Momen-
ten und Prinzipien der Gattungen, die die Konvergenzbewegung zualler-
erst hervorrufen bzw. -treiben:

. Wer [die Synésthesie, T. A.] als Prinzip aufrichtet, mochte zweimal, durch Verkoppe-
lung verschiedener Medien und Ausbeutung {ibrigens fragwiirdiger Analoga einiger ih-
rer Phdnomene, sagen, was einmal bereits gesagt ward [...]. Die Konvergenz von Mu-
sik und Malerei ist das Gegenteil solcher Tautologie. Sie vollzieht sich im Sagen selbst,

nicht im Gesagten.**

Wenn es bei einer immanenten Konvergenz nicht um ein externes Treffen
der verschiedenen Gattungen, also nicht um eine , Verkoppelung‘ von zwei
oder mehreren bereits dsthetisch geformten Medien geht, dann sollte man
davon ausgehen, dass eine solche produktive Konvergenz nur aus den ei-
genen heterogenen Quellen der Gattungen heraus vollzogen werden kann.
Adorno verwendet zwar in diesem Zusammenhang den Terminus ,Hetero-
genitét* nicht; es geht ihm offensichtlich nicht um eine Bedingung fiir die
Gattungskonvergenz, sondern um den vorhin diskutierten anti-gesell-
schaftlichen Konstitutionsprozess der Kunstwerke.** Jedoch lasst sich an

39 Adorno, UdR, S. 629.

40 Adorno, KuK, S. 450.

41 Adorno, UdR, S. 637. Hervorhebung T.A.

42 Vgl. 11.2. Vgl. auch: ,,Kunst bedarf eines ihr Heterogenen, um es zu werden.” Ador-
no, KukK, S. 439.
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dieser Stelle, auch wenn dies teilweise gegen Adornos Willen ist, argu-
mentieren, dass ein solcher fruchtbarer Ubergang zwischen den Kiinsten
nur dann moglich ist, wenn die Kiinste bereits heterogen konstituiert ge-
dacht werden. Dies kann selbst mit den oben zitierten Worten weiter erléu-
tert werden: Wenn eine immanente Konvergenz sich ,,nicht im Gesagten®,
nicht im bereits &dsthetisch Geformten, sondern ,,im Sagen selbst®, d.h. in
dem aktuellen &sthetischen Formbildungsprozess, vollzieht, kann diese
produktive Neuformung nur aus den Formen und Prinzipien der Gattungen
entspringen, die diec Formen der anderen Gattungen bereits in sich haben
oder zumindest miteinander teilen. Eben dafiir miissen sie immer schon
heterogen konstituiert sein. Wie bereits mit dem Begriff der konstitutiven
Pluralitdt der Kiinste prazisiert wurde, geschieht ein immanenter Konver-
genzprozess dadurch, dass die Kiinste Konstruktionsprinzipien, Formen
und Darstellungskonventionen anderer Gattungen kritisch aufnehmen oder
miteinander austauschen. Auch ein solcher immanent-kritischer Aufnah-
me- bzw. Austauschprozess kann aber nur unter der Voraussetzung ge-
schehen, dass die Gattungen neben ihren eigenen auch die anderen, frem-
den Darstellungskonventionen bereits besitzen oder teilweise kennen und
somit immer schon heterogen sind — wenn sie diese Formen iiberhaupt
nicht kennen, miissen sie diese dann extern aufnehmen. Bei einer solchen
immanenten Konvergenz iiberbordet z.B. das Grafische in der Musik, oh-
ne dass diese auf die Linien und Figuren reduziert wird. Das Plastische
oder die musikalischen Ziige treiben die Grenzen der Architektur so fort,
ohne dass sie sich miteinander homogen vereinigen. Das Zeitmedium, das
gewohnlich als das Medium der Musik gilt, dehnt sich in den Werken von
Paul Klee so aus, dass die Grenzen der Malerei auf eine neue Weise sicht-
bar werden.

Konvergenzen zwischen den Kiinsten und der Kunst

Das oben diskutierte heterogene Moment der Konvergenzen der Kiinste
kann wird in den nichsten Abschnitten mit Derrida ndher bearbeitet. Da-
vor ldsst sich noch auf ein anderes Moment in Adornos Theorie hinweisen,
das bei Derrida weniger Aufmerksamkeit findet. Die einzelnen Kiinste
sind nach Adorno ,nicht natiirlichen sondern geschichtlichen Ur-

sprungs“.* Wenn die Gattungen geschichtlich konstituiert sind, dann lisst

43 Adorno, KuK, S. 434.
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sich daraus unmittelbar folgern, dass sich die Konvergenzen oder Ver-
fransungen der Gattungen geschichtlich ausdifferenzieren und in unter-
schiedlichen Epochen sehr verschiedene Formen haben. Adorno be-
schreibt die Verfransungen der Kiinste zwar mit Blick auf kiinstlerische
Tendenzen in den 1960er Jahren. Jedoch soll dies nicht so missverstanden
werden, dass fiir ihn Tendenzen zu Verfransungen oder Konvergenzen
plétzlich in jener Zeit zustande gekommen seien. Bei der Musik von Lud-
wig van Beethoven, der in spéteren Generationen nicht ohne Grund ,,als
Tondichter galt“,* und bei den Werken von Robert Schumann gebe es
ebenso Verfransungstendenzen, wie der Letztere diese in eine berithmte
Formulierung brachte, dass ,,die Asthetik einer Kunst [...] auch die der
anderen“*’ sei. Die romantische Verfransung war allerdings Adorno zu-
folge von einer anderen Art: ,Jm Gegensatz zur modernen Verfransung
fiel [bei der Romantik, T. A.] der Akzent auf Subjektivitit.“*® Das Prinzip
des sich frei reflektierenden Subjekts ,,riickte die Kiinste zusammen.“?’ Je-
doch wurden die Grenzen der Gattungen durch dieses Prinzip ,.kaum be-
eintrichtigt. Sie blieben, was sie waren“.*® Auch der Neuromantik sowie
dem Impressionismus fehlten die Momente der ,,Andersheit®, die die tradi-
tionellen Gattungsgrenzen hitten stark beeinflussen konnen.*’ Hingegen
handele es sich bei den Verfransungstendenzen der Kiinste ab den 1960er
Jahren um ein immanentes Motiv, durch das ,,die Grenzpfahle der Gattun-
gen selbst aus den ,,geschichtlichen Kréften™ heraus wieder eingerissen
wiirden.>

Dariiber, ob Adorno bei seinen kunstgeschichtlichen Diagnosen vollig
Recht hat, 14sst sich selbstverstindlich disputieren. Georg Witte weist z.B.
zu Recht darauf hin, dass sich die Beispiele fiir Verfransungsphdnomene,
die Adorno seiner Zeit zuschreibt und von den anderen Epochen differen-
ziert, sehr einfach auf die avantgardistische Kunst zuriickfithren lassen:
,,Das Serielle in der Prosa [...] gab es schon bei Gertrude Stein, bei Daniil
Charms [...]. Das in den Raum Treiben der Malerei: wir hatten es schon in
den Reliefs und Assemblagen der Dadaisten und der russischen Kubofu-

44 Adorno, KuK, S. 439.
45 Adorno, KukK, S. 439.
46 Adorno, KuK, S. 439.
47 Adorno, KuK, S. 439.
48 Adorno, KuK, S. 439.
49 Vgl. Adorno, KuK, S. 439.
50 Adorno, KuK, S. 434,
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turisten.“’' Die Beispiele kdnnen zwar noch vermehrt werden; wichtiger

aber ist es an dieser Stelle den jener Differenzierung zugrunde liegenden
Gedanken festzuhalten: Nach Adorno kénnen unterschiedliche Phinomene
der Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten immer nur in ihrer je-
weiligen geschichtlichen sowie epochalen Ausdifferenziertheit sinnvoll
untersucht werden. Verfransungs- und Konvergenzformen werden damit
historisch voneinander differenziert, eben weil sie auf den Prinzipien, den
Formen oder Motiven beruhen, die in der jeweiligen Epoche neu entwi-
ckelt sowie konventionalisiert werden. Fragt man Adorno diesbeziiglich,
welche Prinzipien oder Motive die Verfransungstendenzen der Kiinste ab
den 1960er Jahren verursacht haben, verweist er auf das Montageprinzip,
das sich auf den Anfang des 20. Jahrhunderts zuriickfiihren lasst:

,,Urphénomen der Verfransung der Kunst war das Montageprinzip, das vor dem Ersten
Krieg in der kubistischen Explosion [...] und dann im Dadaismus und im Surrealismus
hochkam. Montage heifit aber so viel wie den Sinn der Kunstwerke durch eine seiner
Gesetzlichkeit entzogene Invasion von Bruchstiicken der empirischen Realitdt storen

und dadurch Liigen schaffen.

Durch das Montageprinzip wird nach Adorno aulerdsthetische Realitét in
die kiinstlerische Tatigkeit so aufgenommen, dass eine monadologische
und selbstbeziigliche Konstitution des Kunstwerks fast vollig verhindert
wird. Bei den neueren Konvergenz- bzw. Verfransungstendenzen geht es
damit nicht allein um eine heterogene Bewegung zwischen den Grenzen
der einzelnen Kiinste, sondern zugleich um eine dauerhafte Spannung zwi-
schen der Kunst und der Nichtkunst. Denn durch die bruchstiickhafte Hin-
einbildung empirischer Realitét in das Kunstwerk — dabei hat Adorno si-
cherlich nicht nur Filmkunst und Fotografie, sondern viele andere Kunst-
formen wie Minimal Art, Ready-Mades, John Cages Musik usw. vor Au-
gen™ — trigt dieses eine groBe Menge von Nichtkunst in sich, die eine
selbstbeziigliche Organisation sowie monadische Abgeschlossenheit ziem-
lich erschwert.

Die im zweiten Teil der vorliegenden Studie diskutierte Debatte um
Kunst und Nichtkunst ist also unmittelbar mit Adornos These zu Konver-

51 Georg Witte, ,,Der Fortschritt — ein Werfen*, Christoph Menke, Juliane Rebentisch
(Hrsg.), Kunst, Fortschritt, Geschichte, Berlin 20006, S. 242-251, hier S. 243.

52 Adorno, KuK, S. 450.

53 Vgl. z.B. Adorno, AT, S. 231f.
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genzen bzw. Verfransungen der Kiinste verbunden. Wenn es iiberhaupt
etwas gibt, das alle Kiinste mit der Kunst zusammenriickt, soll dies nach
Adorno nicht als eine positive und versohnliche Einheit der Kiinste zur
Kunst gedacht werden. Man muss also ,,die naiv logische Ansicht [kiindi-
gen], Kunst sei einfach der Oberbegriff der Kiinste, eine Gattung, welche
jene als Arten unter sich enthilt.“>* Vielmehr kann der Zusammenhang
zwischen ihnen nur als eine antagonistische sowie zerrissene Einheit ge-
dacht werden, die aus der antithetischen Haltung der je einzelnen Kunst
gegeniiber der schlechten empirischen Realitdt hervorgeht:

,,Gegeniiber den Kiinsten ist Kunst ein in sich Bildendes, in jeder einzelnen insoweit
potenziell enthalten, wie eine jede streben mul3, von der Zufalligkeit ihrer quasi natura-
len Momente durch diese hindurch sich zu befreien. Eine solche Idee der Kunst in den
Kiinsten ist aber nicht positiv, nichts in ihnen einfach Vorhandenes, sondern einzig als
Negation zu fassen. Allein negativ hat man, was inhaltlich, {iber den leeren Begriff hin-
aus, die Kunstarten vereint: alle stolen sich ab von der empirischen Realitét, von der sie
sich entfernen. [...] Als Antithesis zur Empirie [...] ist die Kunst Eines. Ihr dia-
lektisches Wesen hat sie daran, daB3 sie ihre Bewegung zur Einheit einzig durch die
Vielheit hindurch vollzieht.**>

Der Begriff der Kunst geht also iiber die Begriffe der einzelnen Kiinste
immer antithetisch hinaus. Geschehen die Verfransungs- bzw. Konver-
genzbewegungen zum Zwecke eines versohnlichen Kunstbegriffs (wie bei
Wagner oder Kandinsky), dann gibt es fiir Adorno keine Kunst mehr —
zumindest keine, die autonom ist. Wenn Phdnomene der Konvergenzen
und Verfransungen immer mit einem negativ-dialektischen Verhéltnis
zwischen der Kunst und den Kiinsten verbunden sind, ist auch die oben
besprochene konstitutive Intermedialitidt der Kiinste von dieser Dialektik
stark betroffen. Die intermedialen Austauschzonen stellen nicht blof ein in
sich eingeschlossenes Kunst-System dar, in dem sich die einzelnen Kiinste
miteinander abspielen und ihre Formen, Prinzipien, Verfahrensweisen
usw. ohne jeglichen Bezug zur Welt austauschen. Vielmehr ermdglichen
sie erst dieses Abspielen, so dass die einzelnen Kiinste iiberhaupt als
Kiinste und in ihren jeweiligen antagonistischen Formen hervortreten.
Denn ,,buchstébliche Konvergenz [riihrt] nicht nur an die Grenzen der

54 Adorno, KuK, S. 447.
55 Adorno, KuK, S. 448. Hervorhebung im Original.
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Kiinste, sondern an die von Kunst als einem zur Realitéit Antithetischen*.*®

Konvergenzen der Kiinste sind damit nach Adorno erst dann gelungen,
wenn die Kiinste sich dabei immer in ihrer jeweiligen gesellschaftlichen
Antithesis auf eine neue Weise weiterbilden und ihren antagonistischen
Charakter nicht verlieren. Von daher ist es enorm wichtig hervorzuheben,
dass fiir Adorno diese zwei Momente, namlich Konvergenzen der Kiinste
miteinander und antagonistische Relationen der Kiinste zur Kunst (oder
zur Nichtkunst) nicht zwei verschiedene Phédnomene darstellen, sondern
immer in einem und demselben Akt geschehen. Bei den Konvergenzen der
Kiinste handelt es sich schlie8lich um ein spannungsreiches Spiel sowohl
zwischen den Kiinsten untereinander sowie zwischen der Kunst und den
Kiinsten.

Zusammenfassung und Probleme von Adornos
Konvergenztheorie

Bisherige Auseinandersetzungen mit Adornos Konvergenzbegriff lassen
sich wie folgt zusammenfassen und zugleich daraus wichtige Schliisse fiir
ein Verstidndnis der Grenziiberschreitung zwischen den Kiinsten ziehen.
Erstens: Adornos Uberlegungen beruhen auf einer grundlegenden Kritik
an drei verschiedenen Einheitskonzeptionen in der Kunst: Die Kritik an
der Bestdtigung des Einen im Rahmen der Einteilungen der Kiinste, an der
synédsthetischen sowie synthetischen Zwangsvereinigung der Kiinste und
an der versohnlichen Einheit zwischen der Kunst und den einzelnen Kiins-
ten. Diese drei Einheitsvorstellungen, die sowohl im theoretischen Diskurs
als auch im Rahmen der kiinstlerischen Praktiken in unterschiedlicher
Weise und auch gleichzeitig auftauchen, filhren fiir Adorno sehr oft zur
Nichtkunst. Auch wenn man die kultur- und ideologiekritischen Implikati-
onen von Adornos Einheitskritik nicht im Ganzen tibernehmen will, 1dsst
sich die dahinterliegende und Einheiten zerstorende Logik wohl als einen
wichtigen Schritt auf dem Weg hin zu einem plausiblen Verstindnis der
Pluralitét der Kiinste festhalten.

Zweitens: Im Anschluss an dem ersten gelingt es mit Adornos Ein-
heitskritik, die einzelnen Kiinste nicht bloB als jeweils in sich eingeschlos-
sene Einheiten, sondern immer in ihren fruchtbaren (und negativen) Rela-
tionen zueinander sowie zur Kunst zu verstehen. Adornos Konvergenz-

56 Adorno, UdR, S. 630.
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modell bietet ein Verstindnis der Grenzen der Kiinste aus ihren pluralen
Beziigen, d.h. aus ihren wechselseitigen Austauschprozessen, heraus. In
diesem Sinne ldsst sich mit einer These der konstitutiven Pluralitidt der
Kiinste sagen, dass sich die Konvergenzbewegungen zwischen den Kiins-
ten durch ihre gleichzeitigen Anndherungs- und Differenzierungstenden-
zen auszeichnen. Konvergenzphdnomene deuten damit nicht auf einen
Verlust der kiinstlerischen Pluralitdt, sondern im Gegenteil auf fruchtbare
und differenzenerzeugende Austauschprozesse zwischen den Kiinsten hin.

Drittens: Konvergenzen der Kiinste sind nach Adorno geschichtlich
immer anders verlaufende Phianomene. Sie lassen sich in jeder Epoche un-
terschiedlich beschreiben, weil die Kiinste hinsichtlich bestimmter dstheti-
scher Prinzipien (wie der Subjektivitit oder der Stimmung), die sich ge-
schichtlich dndern, miteinander konvergieren. Obwohl sich bei diesen
Ausfithrungen Adornos kunstgeschichtliche Differenzierung als umstritten
erwiesen hat, kann man den Gedanken einer historischen und stilbezo-
genenen Ausdifferenziertheit der Konvergenzen der Kiinste immer ernst
nehmen und kritisch fortfiihren.

Viertens: Mit Blick auf das Montage-Konzept ldsst sich mit Adorno
der konstitutive Bezug von Konvergenzbewegungen der Kiinste auf die
Kunst geltend machen. Das Montageprinzip suggeriert Adorno ausgehend
von der oben erwéhnten historischen Ausdifferenziertheit der Konvergen-
zen der Kiinste als Urphdnomen der heutigen Gattungskonvergenzen bzw.
-verfransungen. Wichtiger als diese Diagnose ist dabei wieder der ihr zu-
grunde liegende Gedanke: Konvergenzbewegungen zwischen den Kiinsten
und ihre antagonistischen Relationen zur Kunst (oder zur Nichtkunst) sind
nicht zwei verschiedene Phdnomeine, sondern sie gehen immer in einer
und derselben Praxis miteinander.

Dieser letzte Punkt, der keineswegs von den anderen Punkten getrennt
ist, ldsst sich unmittelbar mit den Ausfiihrungen im zweiten Teil dieser
Studie (I1.3) verbinden: Konvergenzen der Kiinste kdnnen nach Adorno
weder als ein atomistisches Modell gedacht werden, das sich in ein einge-
schlossenes Kunstsystem einsperren lisst, noch als eine beliebige Uber-
schreitungstendenz zwischen den Kiinsten, die nur auf ihr bloBes (sei es
sinnlich-materiales oder formbezogenes) Zusammentreffen reduziert wer-
den konnte. Vielmehr ldsst sich mit Adorno die These verteidigen, dass
Konvergenzen kunstkonstitutive und notwendige Grenzbewegungen zwi-
schen den Kiinsten sind. Durch Konvergenzprozesse treten die Grenzen
der Kiinste auf produktive und neue Weise hervor, und diese Bewegung ist
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insgesamt nicht ein beliebiges, sondern immer ein konstitutives Moment
dessen, was Kunst ist oder was wir als Kunst denken.

Um diese These noch weiter bearbeiten zu kénnen, miissen wir aber
einige Probleme in Adornos Konvergenztheorie erwiahnen, die im néchs-
ten Kapitel noch kritisch bearbeitet werden sollen. Sie lassen sich am bes-
ten in zwei Schritten anfiihren. Als Erstes miissen wir (noch einmal auf
dem Hintergrund des im ersten Teil bearbeiteten Verstandnisses der Gren-
zen und Uberschreitungen) Adorno wieder mit der Frage konfrontieren,
inwiefern es iiberhaupt mdglich ist, zwischen den immanenten und nicht-
immanenten Konvergenzen eine feste Grenze zu ziehen. Adorno erklért
zwar, dass es bei den immanenten Konvergenzen nicht um eine Verei-
nigungstendenz der Kiinste, sondern um produktive und kritische Aus-
tauschprozesse zwischen ihren Formbildungskonventionen geht, wie oben
mit dem Konzept der konstitutiven Pluralitdt der Kiinste formuliert wurde.
Jedoch ist tiberhaupt nicht klar, wie eine solche Differenzierung in jeder
einzelnen Praxis tatsichlich festgelegt werden kann. Dies wird selbst von
Adorno an einer Stelle problematisiert: ,,Die Grenze zwischen der imma-
nenten Beziehung des einen Mediums aufs andere und einer synkretisti-
schen Vereinigung im Stil von Skrjabins Prometheus verfliet nachtrig-
lich wie die zwischen Jugendstil und Expressionismus.“>’ Er fiihrt aller-
dings dieses IneinanderflieBen von verschiedenen Konvergenzformen
nicht weiter. Diese Kritik gilt aber nicht nur fiir die synkretistischen sowie
syndsthetischen Konvergenzen. Es betrifft ebenso die nidchste Konver-
genzform, d.h. das sogenannte gewaltsame Zusammenbringen bzw. die
materiale Zwangsvereinigung der Kiinste, von der Adorno sich ebenso
stark distanziert und die er schlieBlich als nicht-immanente Konvergenzen
behauptet. Wenn man aber immanente Konvergenzen grundsitzlich als
kritische und reflexive Auseinandersetzung mit den Formbildungstraditio-
nen der Kiinste bestimmt, warum soll dabei das materiale Zusammen-
kommen der Kiinste, bei dem ebenso die Formen und Prinzipien der betei-
ligten Kiinste kritisch und reflexiv bearbeitet werden kénnen, vollig extra-
hiert werden? Solange nédmlich bei den immanenten Konvergenzen immer
nur die &dsthetischen Formbildungsprinzipien der einzelnen Kiinste ent-
scheidend sind, konnen diese sich mit jenen Prinzipien auch dann hochst
kritisch auseinandersetzen, wenn sie material zusammenkommen. Mit
Blick auf viele Beispiele in der zeitgendssischen Kunst kann man in die-
sem Sinne weiter argumentieren, dass das materiale Zusammenkommen

57 Adorno, UdR, S. 637.
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nicht immer mit dem Motiv der Vereinigung der Kiinste vollzogen wird,
wie es im vorangegangenen Kapitel mit dem Crepusculum-Beispiel ge-
zeigt wurde. Damit Adornos Konvergenztheorie sowie der Gedanke der
konstitutiven Pluralitit der Kiinste nicht bloB auf eine bestimmte Anzahl
von Kunstphdnomenen begrenzt bleibt, sondern tatsdchlich als ein not-
wendiges und wichtiges Moment der Kunst und der Kunstpraxis auftritt
sowie ein fruchtbares Modell fiir viele andere Kunstphdnomene darstellt,
soll seine Unterscheidung zwischen den immanenten und nicht-
immanenten Konvergenzen kritisch revidiert bzw. umgedeutet werden.

Als Zweites lésst sich bei genauer Betrachtung erkennen, dass Adornos
Uberlegungen ein nicht ausreichend ausdifferenziertes Gattungskonzept
zugrunde liegt. Dadurch, dass Adorno die Gattungen und Gattungskonver-
genzen jeweils in ihrer geschichtlichen Ausdifferenziertheit thematisiert,
geht er zwar zweifelsohne iiber das Motiv eines einheitlich verstandenen
Gattungsbegriffs hinaus, was einerseits in der Einleitungsgeschichte und
dann mit den aktuellen Medienspezifititsthesen der Kiinste®® und anderer-
seits mit Blick auf die Theorien von Lopes und Carroll diskutiert wurde
(Vgl. II1.2). Jedoch lasst sich bei Adorno eine andere Art von Spezifik er-
kennen, die man auch als ,Formspezifik® der Kiinste bezeichnen kann, was
am Ende als Differenzierungskriterium der Kiinste auftaucht. Demzufolge
werden die Prinzipien und Formen der einzelnen Kiinste zwar historisch
konstituiert, aber diese Formdifferenzen sind dann so stark verteilt, dass
eine Ubersetzung der Werke einer Kunstgattung — allein aufgrund ihrer
angeblichen Gattungszugehorigkeit — in die Werke anderer Kunstgattun-
gen unmoglich wird. Mit dem Gedanken einer Uniibersetzbarkeit der
Kunstwerke, der auf einer vermeintlichen Gattungsspezifik beruht, kommt
Adorno an einigen Stellen tatsdchlich zu einem lessingschen Schluss:
,Ubersetzte man die Herbstlandschaften des Zyklus ,Nach der Lese® in
Malerei, so wiren sie Kitsch. In ihrer Sprachgestalt, wo die Worte fiir Far-
ben durchaus andere Valeurs haben als die leibhaftigen Farben auf einem
Bild, trotzen einige von ihnen dem Veralten.“*’ Oder wie es weiter heift:
,Miissen gro3e Kunstwerke, um es zu werden, Gliick haben, dann war es
das Brahmsens, daf seine Balladen Musik wurden, nicht Gedichte.“* Wie

58 Vgl. IIL.1. Fiir eine detaillierte Auseinandersetzung mit diesem Unterschied zwi-
schen Adornos Gattungsbegriff und einem medienspezifischen Verstindnis von
Gattungen vgl. Rebentisch, Asthetik der Installation, S. 126ff.

59 Adorno, KuK, S. 441.

60 Adorno, KukK, S. 442. Vgl. auch Diittmann, ,,Kunst im Gliick®.
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bereits mit dem Konvergenzbegriff mehrmals formuliert wurde, ist es hier
iiberhaupt nicht problematisch, sondern im Gegenteil recht produktiv, zwi-
schen den Kiinsten und Kunstwerken immer wieder starke Differenzen zu
erkennen oder sie hochst differenziell zu bestimmen. In diesem Sinne lasst
sich — Adorno zustimmend — zwar behaupten, dass die bereits produ-
zierten Kunstwerke niemals eins zu eins in andere Kunstwerke iibersetzt
werden, weil bei jeglichem Ubersetzungsverfahren notwendigerweise
neue Differenzen hervortreten, die von den Kiinstlersubjekten, der Zeit,
der sozialen Umgebung, den Techniken usw. abhéngen. Problematisch je-
doch ist, dass Adorno als Grund dieser Uniibersetzbarkeit eine (Form-)-
Spezifik von Gattungen behauptet, die iiber die einzelnen Werke hinaus-
geht. Gegeniiber Adornos Behauptung ldsst sich leicht argumentieren, dass
die Uniibersetzbarkeit von Kunstwerken auch in einer und derselben Gat-
tung, die die gleiche Formspezifik tragt, prinzipiell unméglich ist. Anders
gesagt: Stefan Georges ,,Nach der Lese® hitte man selbst in kein anderes
literarisches Werk {ibersetzen konnen. Auch Brahms’ Balladen héitte man
nie anders komponieren kénnen. Denkt man an verschiedene Ubersetzun-
gen von Paul Klees Angelus Novus innerhalb der bildenden Kunst (z.B.
die Anselm Kiefers) oder an tausend verschiedene Auffiihrungen eines
gleichen Textes (z.B. von Kénig Odipus), kann man {iberhaupt nicht sa-
gen, dass die Gattungsdifferenz fiir den Wert, fiir das Gelungensein — oder
mit Adorno: fiir das Nicht-Kitsch-Werden — dieser einzelnen Werke und
Praktiken die entscheidende Rolle spielt. Dass die Gattungsdifferenz bei
der Ubersetzung von solchen und vielen weiteren Werken kaum eine Rolle
spielt, heiflt aber nicht, dass es eine solche Differenz nicht gibe. Vielmehr
heift es, dass die Gattungsdifferenz nicht ausreichend differenziert be-
stimmt wird. Obwohl Adorno die Differenzen zwischen den Kiinsten in ih-
ren vielféltigen Konvergenzformen sowie in ihrer historischen Ausdiffe-
renziertheit recht plausibel bearbeitet, schenkt er dabei den Binnendiffe-
renzierungsprozessen der Gattungen weniger Aufmerksamkeit, was auch
zur Folge hat, dass eine einzelne Kunstpraxis unter der Gattung ihre Be-
sonderheit verliert. Auch wenn bisher mit Adornos Konvergenztheorie ein
wichtiges Verstindnis der konstitutiven Relation zwischen der Kunst und
den einzelnen Kiinsten gewonnen wurde, bleiben die Relationen zwischen
den einzelnen Kunstpraktiken und den Kiinsten noch unklar. Erforderlich
ist es deshalb, dass man nicht nur die Differenzen zwischen den Gattun-
gen, sondern zugleich die Differenzierungen innerhalb der Gattungen
klart, so dass die einzelnen Kunstpraktiken in diesen nicht aufgehen, son-
dern ihre Besonderheiten immer wieder neu gewinnen.
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3.2 GATTUNGEN AUS KONVERGENZEN (DERRIDA)

Mit Blick auf die letzten kritischen Bemerkungen zu Adornos Uberlegun-
gen iiber die Konvergenzen der Kiinste 14sst sich nun eine zentrale Aufga-
be feststellen, die es in diesem Kapitel zu bearbeiten gilt. Sie besteht in ei-
ner grundlegenden Auseinandersetzung mit dem Begriff der ,Gattung*, der
sich bisher immer wieder als problematisch erwiesen hat. Diese Bearbei-
tung soll sich vor allem an den oben erwéihnten zwei Problemen orientie-
ren: Als Erstes soll die Relation zwischen den einzelnen Praktiken und den
Gattungen so verstidndlich gemacht werden, dass die Besonderheiten jener
Praktiken nicht in diesen aufgehen, sondern im Gegenteil auf neue Art und
Weise hervortreten. Wie mit der oben angefiihrten Kritik an Adorno be-
reits angedeutet wurde, kann sich eine solche fruchtbare Relation (zwi-
schen den einzelnen Praktiken und den iiber sie hinausgehenden Gattun-
gen) dann als plausibel erweisen, wenn man neben den Differenzen zwi-
schen den Gattungen der Kunst auch die Binnendifferenzierungsprozesse
bzw. differenziellen Strukturen einzelner Gattungen in Betracht zieht. Als
Zweites soll durch die Bearbeitung eines solchen Gattungsbegriffs zu-
gleich Adornos problematische Unterscheidung zwischen immanenten und
nicht-immanenten Konvergenzen (in beiden erwéhnten Sinnen) revidiert
sowie auf eine produktive Weise umgedeutet werden. Erst dann kann man
Adornos Konvergenzbegriff von seiner Abhidngigkeit von einigen wenigen
Kunstwerken und -praktiken befreien und ihn fiir viele weitere Phdnomene
in der Kunst als ein fruchtbares Denkmodell zur Geltung bringen.

Derridas Uberlegungen zum Begriff der Gattung, den er in Das Gesetz
der Gattung® entwarf, kann meines Erachtens tatsichlich diese doppelte
Aufgabe erfiillen bzw. die Probleme, die bei Adornos Verstindnis der
Konvergenzen der Kiinste entstanden sind, beseitigen. Bevor sein Gat-
tungskonzept detailliert diskutiert sowie rekonstruiert wird, soll aber ge-
klért werden, warum fiir die Bearbeitung dieses Konzepts nicht auf die ak-
tuelle Gattungsforschung eingegangen und stattdessen auf einen philoso-
phischen Text rekurriert wird, der nicht nur als umstritten und sehr schwer

61 Jacques Derrida, ,,Das Gesetz der Gattung®, Peter Engelmann (Hrsg.), Gestade,
Wien 1994, S. 245-283. Im Folgenden zitiert als GG. Diese Schrift beruht auf ei-
nem Vortrag, den er im Juli 1979 an der Universitit Straburg (Université de
Strasbourg) hielt.
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zu verstehen gilt,*” sondern in der Gattungsforschung keinen bedeutenden
Platz einnimmt. Dafiir wird im Folgenden zuerst mit einem sehr kurzen
Uberblick iiber diese Forschung erliutert, dass die aktuellen Gattungstheo-
rien an der oben festgestellten Aufgabe vorbeigehen. Anschlieend wird
deutlich gemacht, warum uns stattdessen Derridas Text ein richtiger Kan-
didat fiir die Erarbeitung des erforderlichen Gattungskonzepts ist. Erst
dann wird mit Derridas grundlegender Kritik an den tradierten Gattungs-
verstindnissen begonnen. Dabei werden zwei Momente seines Gattungs-
konzepts (,Teilhabe ohne Zugehorigkeit® und ,Kontaminationsprinzip®),
die unmittelbar auf dieser Kritik beruhen, eingefiihrt sowie daraus jeweils
zwei Thesen abgeleitet. Mit dem ersten Moment wird das Verhéltnis zwi-
schen den einzelnen Kunstpraktiken und den Gattungen aus einer praxis-
bezogenen Perspektive interpretiert und dabei die Relation zwischen den
einzelnen Praktiken und den Gattungen als eine prozessuale Relation auf-
gedeckt, die prinzipiell niemals abzuschlieBen ist. Demzufolge lassen sich
Kunstpraktiken nicht einfach als solche Praktiken denken, die in die vor-
gegebenen Grenzen der Gattungen eingeordnet werden konnen, sondern
als solche, die die Gattungsgrenzen in jedem einzelnen Praxiszug produk-
tiv dndern, verschieben und insgesamt neu generieren. Nach dieser neu de-
finierten Relation zwischen der Praxis und der Gattung kénnen schlieBlich
die einzelnen Praktiken niemals in den Gattungen aufgehen, eben weil sie
die Ziige, Markierungen oder Merkmale tragen, die einerseits die Grenzen
ihrer Gattungen sicht-, merk- und erkennbar machen, aber andererseits
eben im gleichen Zug iiber diese hinausgehen.

Das zweite Moment (das Kontaminationsprinzip) von Derridas Uber-
legungen dréngt sich zu einem umgekehrten Verstdndnis von Konvergen-
zen bzw. Grenzbewegungen zwischen den Gattungen. Durch ihre kritische
Rekonstruktion wird gezeigt, dass es eine von den anderen Gattungen
nicht kontaminierte, von ihnen vo6llig isolierte und mit ihnen nicht ver-
mischte Gattung nicht geben kann. Zwar wurde bisher mit Adorno schon
darauf hingedeutet, dass Gattungen viele immanente Relationen, Beziige,
Vermischungen und Konvergenzen mit den anderen Gattungen haben
konnen, aber das Phidnomen der Gattungskonvergenzen und -vermi-
schungen, wie Derrida es versteht, ist nicht etwas, das sich nur durch die
geschichtlichen Tendenzen auszeichnet, sondern vor allem das, woraus die
Gattungen iiberhaupt entstehen. Versteht man die Herausbildung von Gat-

62 Selbst Derrida meint, dass er auBerstande sei, seinen Aufsatz (bzw. den Vortrag)

zusammenzufassen oder daraus Schliisse zu ziehen. Vgl. Derrida, GG, S. 281f.
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tungen mit Derrida auf diese Weise immer aus den bereits vermischten
bzw. konvergierten Zonen heraus, 16st sich am Ende die mit Adorno dis-
kutierte Problematik von immanenten und nicht-immanenten Konvergen-
zen auf. Dies wird zugleich dazu fiihren, die vorhin mit Adorno angedeu-
tete konstitutive Pluralitit der Kiinste mit Derrida problemlos zu beschrei-
ben. AbschlieBend werden mit einer Vermittlung von Adornos und Derri-
das Thesen Grenziiberschreitungen bzw. -gdnge zwischen den Kiinsten als
kunstkonstitutive Dimensionen interpretiert, die in jeder Kunstpraxis auf
sehr verschiedene Weise hervortreten.

Uberblick iiber die Gattungsforschung und Derridas
Gattungskritik

Die heutige Gattungsforschung ist sich weitgehend darin einig, dass es ei-
ne historisch unverdnderliche und in sich fest geschlossene Gattung nicht
gibt.®® Die Gattungen entstehen — wie schon mit Adorno bemerkt wurde —
in der Geschichte, bekommen mit der Zeit mehr oder weniger Aufimerk-
samkeit und konnen auch irgendwann verschwinden.® Denkt man die
Gattungen auf diese Weise als geschichtlich diskontinuierliche Groflen
oder Formen, dann muss der jegliche Entwurf einer Theorie der Gattung
mit der Geschichte derselben fest einhergehen. Tatséchlich findet der Ge-
danke der simultanen Beriicksichtigung von Gattungsgeschichte und -
theorie in der Forschung eine hohe Akzeptanz,* was man zunichst einmal
als etwas Positives betrachten kann. Allerdings muss jede Theorie der Gat-
tung, die ihren Forschungsgegenstand als eine hochst verdnderliche Grofe
denkt, notwendigerweise mit einer dialektischen Frage konfrontiert wer-
den: Wenn die Grenzen der Gattungen so beweglich, durchléssig und of-

63 Fiir einen Uberblick iiber die Forschungsprobleme der literarischen Gattungstheo-
rien vgl. Dieter Lamping, ,,Einfithrung®, Dieter Lamping, Sandra Poppe (Hrsg.),
Handbuch der literarischen Gattungen, Stuttgart 2009, S. XV-XXVI; Riidiger
Zymner, ,,Einleitung®, ders. (Hrsg.), Handbuch Gattungstheorie, Stuttgart u.a.
2010, S. 1-5. Fiir die Probleme in den musikalischen sowie kunstwissenschaftli-
chen Gattungsbegriffen vgl. Siegfried Mauser, ,,Einleitung®, ders. (Hrsg.), Theorie
der Gattungen, Laaber 2005, S. 1-3.

64 Dieter Lamping verweist z.B. auf die Formen ,,Bukolik“ oder ,,Jesuitendrama®, die
allgemein als beendet gelten konnen. Vgl. Lamping, ,,Einfithrung®, S. XVL

65 Vgl. Lamping, ,,Einfiihrung®, XVIff.
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fen sind, gibt es dann eine Gattung, die man noch erforschen kann? Sollten
nicht bestimmte transhistorische Konstanten, Invarianten sowie irgendeine
Art von Kontinuitdt vorhanden sein, um eine Gattung wissenschaftlich un-
tersuchen zu kdnnen? Soll die Theorie einer Gattung nicht eben dieses Ei-
ne erkldren, ndmlich das Spezifikum, das nur diese Gattung, aber keine
andere Gattung hat?

Mit dieser allgemeinen Problematisierung geht es hier nicht darum, ak-
tuelle Gattungstheorien, die seit den 1970er Jahren besonders in den litera-
turtheoretischen Kontexten sehr wertvolle Beitréige geleistet haben,*® im
Ganzen und GroBen zuriickzuweisen. Man kann wohl behaupten, dass die
Voraussetzung von und die Suche nach einer Gattungseinheit in der For-
schung ihre eigene Berechtigung sowie einen hohen Wert hat, weil erst
dadurch Besonderheiten von einzelnen Gattungen herausgearbeitet wer-
den. Jedoch soll im Hintergrund von diesem recht einfachen Uberblick
deutlich werden, warum die Gattungsforschung fiir unsere Frage- und
Aufgabenstellung nicht helfen kann. Denn wenn man erstens auf die ein-
zelnen Gattungen in ihrer Geschichte und ihrem Wandel fokussiert, bringt
man zwar wichtige Ergebnisse (meist in einem guten Handbuchformat)
hervor, ohne jedoch den Vermischungen und Grenziiberschreitungen zwi-
schen den Gattungen — um die es in diesem Kapitel geht — geniigend Auf-
merksamkeit zu schenken. Eine Beschéftigung mit den besonderen Prob-
lemen der einzelnen Gattungen gébe uns also kein neues (oder wenn, dann
nur ein enges) Verstidndnis der Grenziiberschreitungen bzw. Konvergen-
zen zwischen den Gattungen der Kunst. Die Gattungsforschung beschaf-
tigt sich zweitens weniger mit dem Begriff der ,Gattung® selbst als viel-
mehr mit den Eigenschaften der einzelnen Gattungen. Mit anderen Wor-
ten: Bei jener Forschung geht es zwar berechtigterweise darum, einzelne
Gattungen wie Epik, Ballade, Satire, Roman, Drama, Fabel etc. im Einzel-
nen geschichtlich und auch theoretisch zu untersuchen, aber ohne den Be-
griff der Gattung selbst zum Gegenstand der Untersuchung zu machen —
was wiederum eine Aufgabe der Philosophie ist.

Eben ab diesem Punkt kann man Derridas Uberlegungen zum Begriff
der Gattung anfiihren. Denn es geht Derrida in der ersten Linie nicht da-
rum, eine bestimmte Gattung wie Musik, Malerei, Roman, Fabel etc. zu
erkldren, sondern vielmehr darum, den Begriff ,Gattung® selbst zu prob-

66 Neben den vorhin genannten Forschungen vgl. Klaus W. Hempfer, Gattungstheo-
rie. Information und Synthese, Miinchen 1973, und auch Genette, Einfiihrung in
den Architext.
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lematisieren. Er bezeichnet diesen Problemgegenstand, wie abstrakt es am
Anfang klingen mag, als ,,Gattungsgattung®.’’ Da jede Gattung normaler-
weise einem eigenen Gesetz folgt, bezeichnet Derrida das ,,Gesetz der
Gattungsgattung® dementsprechend als ,,das Gesetz des Gesetzes der Gat-

tung®.*® Die Reichweite dieses Gesetzes

,.betrifft nicht im einzelnen die Gattungen, Typen und Modi, noch irgendeine Form im
strengen Sinn dieses Begriffs. Daher kann ich das Feld oder den Gegenstand, die die-
sem Gesetz unterstellt sind, nicht benennen. Es ist vielleicht das grenzenlose Feld all-
gemeiner Textualitédt. Ich kann jedes einzelne Wort dieser Serie nehmen (Gattung, Typ,
Modus, Form) und beschlieBen, daf} es fiir alle anderen gelten soll (alle Gattungen der
Gattungen, Typen, Modi, Formen; alle Typen der Typen, Gattungen, Modi, Formen; al-

le Modi der Modi, Gattungen, Typen oder Formen; alle Formen der Formen usw.).“69

Man kann zuerst von diesen Doppelt-Bezeichnungen und von ihren wech-
selseitigen Verwendungen absehen,”” um Derridas Gattungskonzept ver-
standlich zu machen. Der allererste Schritt zum Thema Gattung besteht
demnach fiir Derrida in einer Methodenkritik: Gewohnlich beginnt man
mit einer Klassifizierung oder einer Einteilung, ohne deutlich zu machen,
was iliberhaupt diese allgemeine Form ,Gattung* ist, in die wir Dinge, Ge-
genstinde, Sachen etc. einordnen. Schon bevor man die Relationen oder
die Differenzen zwischen den Gattungen, z.B. zwischen Poesie und Male-
rei oder zwischen Epik und Drama oder zwischen Film und Literatur usw.,
untersucht, muss man also fiir Derrida die dabei vorausgesetzte Allge-
meinheit (Gattung, Genre, Type usw.) erkldren. Das Gattungskonzept, das
man fiir die Einteilung, die Klassifizierung sowie im Alltag voraussetzt, ist
ihm zufolge — dhnlich wie vorhin mit der Einteilungsgeschichte aufgezeigt
wurde — von einem Prinzip der Reinheit bzw. Einheit geprigt.”' Das Rein-

67 Derrida, GG, S. 252.

68 Derrida, GG, S. 252.

69 Derrida, GG, S. 258.

70 Dem wiirden freilich viele Gattungsforschern oder Literaturwissenschaftlern wider-
sprechen. Vgl. z.B. Genette, Einfiihrung in den Architext, S. 75-87.

71 Dies zeigt Derrida eigentlich anhand von zwei verschiedenen Interpretationen von
Austins Unterscheidung zwischen den konstativen und performativen Sprechakten,
auf die hier nicht detailliert eingegangen wird. Vgl. Derrida, GG, 247-250. Das
Wort ,,Reinheit” wird in den kommenden Abschnitten 6fters mit (R-)Einheit wie-

dergegeben, um es mit dem bisher diskutierten Einheitsmotiv zu verkniipfen.
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heitsprinzip, das dem gewohnlichen, dem dsthetischen, sozialen, literari-
schen sowie dem alltdglichen Diskurs innewohnt, legt immer eine Art der
Normsetzung und der Grenzbildung nahe, deren Linie man nicht {iber-
schreiten darf:

»Sobald man das Wort ,Gattung® vernimmt, sobald es erscheint, sobald man versucht,
es zu denken, zeichnet sich eine Grenze ab. Und wenn sich eine Grenze herausbildet,
dann lassen Norm und Verbot nicht auf sich warten: ,man muf3, ,man darf nicht‘ — das
sagt ,Gattung‘, das Wort ,Gattung’, die Figur, die Stimme oder das Gesetz der Gattung.
[...] Sobald eine Gattung sich ankiindigt, mufl man deshalb eine Norm respektieren,
man darf eine Grenzlinie nicht tiberschreiten, man darf das Risiko einer Unreinheit,

Anomalie oder MiBbildung nicht eingehen.«”

Der Begriff Gattung impliziert also nach Derrida gewdhnlicherweise eine
normative und fest eingegrenzte Form oder Grdfle, die von jedem einzel-
nen Gattungsmitglied verfolgt werden soll. Das der Gattung zugrundelie-
gende Prinzip der (R-)Einheit, anhand deren Kritik Derrida zu seinem Gat-
tungskonzept gelangen wird, besage des Weiteren, dass die Gattungen
nicht nur innerlich, sondern auch duflerlich (d.h. mit den anderen Gattun-
gen) nicht vermischt werden diirfen.” Selbst bei den Vermischungen der
Gattungen wird nach Derrida 6fters versucht, erneut die feste Identitdt zu
bestitigen bzw. das Reinheitsgesetz der Gattung wieder zu retten:

»[W]enn es vorkommt, daf} sie [die Gattungen, T.A.] sich vermischen — aufgrund eines
Zufalls oder einer Ubertretung, aufgrund eines Irrtums oder eines Fehlers, so resultiert
daraus zwangsléufig eine Bestdtigung der wesentlichen Reinheit ihrer Identitét, da man

dann ja von ,Vermischung® spricht.“"™

Die ein- und ausschlieBende Logik des Gattungsdiskurses festigt damit
selbst mit Blick auf die offensichtlichen Vermischungen der Gattungen
seine eigene Voraussetzung, dass es Reinheiten bzw. Gattungseinheiten in
der Tat gibt. Denn sonst — so behauptet die Reinheitslogik — hétten sich die
Gattungen ja gar nicht vermischen konnen. Derridas Kritik richtet sich
ebenso gegen viele Begriffe wie Verfransungen, Konvergenzen, Interme-
dialitdt usw., die im Laufe dieser Arbeit verwendet wurden: Solange man

72 Derrida, GG, S. 2438f.
73 Vgl. Derrida, GG, S. 249.
74 Derrida, GG, S. 249.
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also von Verfransungen oder Konvergenzen der Kiinste spricht, dann setzt
man dabei normalerweise voraus, dass es reine und in sich eingeschlosse-
ne Kunstgattungen oder Kunstbereiche gab/gibt, und dass sie sich (nun)
miteinander vermischen, konvergieren, treffen etc.” Fragt man aber, wel-
cher Logik stattdessen gefolgt werden sollte, formuliert Derrida seine Al-
ternative zuerst in eine provokanten Frageform ein: ,,[W]enn es unmoglich
wire, die Gattungen nicht zu vermischen? Und wenn es im Herzen des
Gesetzes selbst ein Gesetz der Unreinheit oder ein Prinzip der Kontamina-
tion gibe?“’® Tatsichlich wird dieses Prinzip von Derrida in den folgen-
den Abschnitten seines Aufsatzes als das Gesetz der Gattung suggeriert.
Dieses beschriankt sich nicht auf eine bestimmte Gattung, sondern betrifft
die Gattung ,,Gattung*. Das Gesetz der Gattung lautet demnach

,.ein Prinzip der Kontamination, ein Gesetz der Unreinheit, eine Okonomie des Parasi-
tdaren. Dem Code der Ganzheitstheorie entsprechend, wiirde ich [...] von einer Art (sor-

«77

te) Teilhabe ohne Zugehorigkeit sprechen.

Derridas Gattungskonzept zeichnet sich also durch zwei grundlegende
Momente aus, die miteinander zusammenhdngen und die er dem gewdhn-
lichen Gattungsverstdndnis entgegensetzt. Erstens liege der Gattung ein
Prinzip der Kontamination, Vermischung bzw. Unreinheit zugrunde, d.h.,
schon bevor man die Gattungen miteinander vermischt, sind sie immer be-
reits vermischt bzw. voneinander kontaminiert. Zweitens lebe jede einzel-
ne Gattung von einem grundsétzlichen Paradox einer Teilhabe ohne Zuge-
horigkeit. Anders gesagt: Obwohl verschiedene Gegenstinde an bestimm-
ten Gattungen teilhaben, kdnnen sie diesen nicht zugehoren. Im Folgenden
wird zuerst das zweite Moment, das Paradox der Gattung, analysiert, weil
erst ausgehend von diesem Paradox das erste Moment, das Kontaminati-
onsprinzip, nachvollziehbar sein kann.

75 Fiir die Problematisierung dieser unbegriindeten Voraussetzung im Rahmen der In-
termedialititsforschung vgl. Jens Schréter, ,,Politics of Intermediality”, in: ACTA
UNIV. SAPIENTIAE, FILM AND MEDIA STUDIES (2010), S. 107-124, hier S.
107f.

76 Vgl. Derrida, GG, S. 250.

77 Derrida, GG, S. 252.
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Das Paradox der Gattung:
Von der Einteilung zur Teilhabe-Praxis der Kiinste

Das Paradox bzw. die Aporie der Teilhabe ohne Zugehdrigkeit wird uns
im Folgenden die konstitutive Relation zwischen den einzelnen Kunst-
praktiken und den Grenzen der Gattungen zeigen, indem es die Typologie
der Ein-Teilung der Kiinste durch eine Art von Teil-Habe-Praxis ersetzt.
Dieses Paradox kann unter der Perspektive einer wichtigen und fiir unse-
ren Zusammenhang relevanten Fragestellung angefiihrt werden, die Derri-
da in seiner (Vortrags-)Schrift zur Diskussion stellt:

»Ist es moglich, ein Kunstwerk zu identifizieren, ganz gleich welcher Art, und insbe-
sondere ein diskursives Kunstwerk, wenn es keine Gattungsmarkierung trdgt, wenn es
diese nicht als Signal verwendet, hervorhebt (remarque) oder irgendwie zur Geltung

bringt (donne a remarquer)?*™

Bei Derridas Frage handelt es sich nicht nur um ein scholastisches oder
metaphysisches Problem im Sinne des Universalienstreits. Es geht hier al-
so nicht bloB darum, ob jedes Besondere, jedes einzelne Werk seine Reali-
tit (im platonischen Sinne) aus den allgemeinen Begriffen schopfte oder
umgekehrt (im nominalistischen Sinne) diese Begriffe nichts anderes als
sprachliche Instrumente bzw. Wortzeichen sind und keine Realitdt besit-
zen.” Vielmehr betrifft Derridas Frage die Moglichkeit einer kunstkonsti-
tutiven Funktion sowie einer &dsthetischen Relevanz von Gattungen. Inwie-
fern ist demnach der Gattungsbezug einzelner Kunstpraktiken und -werke
dafiir konstitutiv und notwendig, was wir als Kunst denken oder bezeich-
nen? Kann man ohne jeglichen Bezug auf Genres, Gattungen, Modi, Stile
usw. liberhaupt etwas als Kunstwerk denken oder erkennen?

Die Beantwortung dieser Fragen bedarf zunichst einer Erklarung des
Begriffs der Re-Markierung (remarque),* der in der Frage auftaucht und

78 Derrida, GG, S. 259.

79 Fiir das Universalienproblem im Rahmen der Gattungsforschung vgl. Hempfer,
Gattungstheorie, S. 30-37.

80 Das Wort ,remarque’ tragt eine Bedeutungsvielfalt (merken, markieren, bemer-
ken, merkbar werden, remarkieren usw.), die Derrida auf unterschiedlichste Kon-

texte tbertrdgt. Obwohl es in dieser Schrift ins Deutsche als ,,Markierung® iiber-
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zugleich fiir Derridas Gattungstheorie eine zentrale Rolle spielt. Fiir Der-
rida stimmen alle die verschiedensten Klassen, Gattungen, Genres, Modi
etc., die er unter dem Namen Gattungsgattung analysiert, nicht nur darin
uberein, dass sie ,,schlichteste Allgemeinheiten“81 oder blofle Kategorien
sind, sondern dass sie jeweils wiederholte Markierungen tragen: ,,.Das
Gemeinsame all dieser Klassen der Klassen ist gerade die identifizierbare
Wiederkehr eines gemeinsamen Zuges, an dem man die Zugehorigkeit zu
einer Klasse erkennen miifite.* Gattungen, Genres, Formen, Typen, Stile
usw. zeichnen sich immer durch die wiederkehrenden Momente, die wie-
derholten Ziige, d.h. die Re-Markierungen (remarque) aus. Diese wieder-
holten Ziige oder die Markierungen sind fiir Derrida immer Re-
Markierungen, weil sie sich allein durch den Akt der Wiederholung von
dem Wiederholten differenzieren.*’ Sie werden im Rahmen der verschie-
denen Kunstpraktiken und -werke auf unterschiedliche Weise sicht- und
bemerkbar. Ohne irgendeine (Re-)Markierung kénnen wir nach Derrida
ein Kunstwerk iiberhaupt nicht identifizieren.* Darum beantwortet er die
oben gestellte Frage wie folgt:

,,Mich interessiert, daf diese Markierung (remarque) [der unterscheidende sowie wie-
derkehrende Zug, T.A.], deren Moglichkeit in jedem Text, in jedem Korpus von Spuren
stets gegeben ist, absolut notwendig und konstitutiv fiir das ist, was wir Kunst, Dich-
tung oder Literatur nennen. Sie besiegelt den Einbruch der fechne, die niemals lange

auf sich warten 1aBt.«*

Es ist also Derrida zufolge unmdoglich, ein Kunstwerk ohne irgendeine
Gattungsmarkierung zu identifizieren. Es muss irgendeinen unterschei-
denden und wiederkehrenden Zug geben, der ein Kunstwerk als einer Gat-
tung oder mehreren Gattungen, Genres usw. zugehorig (re-)markiert. Er-
kennt man an einem Kunstwerk mehrere wiederholte Ziige gleichzeitig,

setzt wird, wird es im Folgenden ofters als ,,Re-Markierung” wiedergegeben, um
den wiederholten Zug verstdndlich zu machen.

81 Derrida, GG, S. 252.

82 Derrida, GG, S. 258. Hervorhebung T.A.

83 Zum Begriff der Wiederholung vgl. Bernhard Waldenfels, ,,Die verdndernde Kraft
der Wiederholung®, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft
46/1 (2001), S. 5-17.

84 Vgl. Derrida, GG, S. 259.

85 Derrida, GG, S. 259.
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heilt dies, dass dabei nicht nur eine einzige Gattung, Kunstform usw.,
sondern mehrere Gattungen, Formen, Genres gleichzeitig markiert wer-
den. In jedem Fall, sei es in komplexen oder weniger komplexen Graden,
muss nach Derrida mindestens eine Re-Markierung im Spiel sein, damit
wir etwas als Kunstpraxis, -ereignis, -werk usw. identifizieren konnen.
Diese Re-Markierungen kdnnen sehr oft als Untertitel des Kunstwerks, in
der Signatur etc. als ,Ein Film* oder ,Ein Liebeslied® ausgeschrieben sein.
Wenn wir z.B. das Buch Madame Bovary lesen, kann die Gattungsmarkie-
rung ,Roman‘ als Untertitel stehen. Die Gattungsmarkierungen miissen
aber fiir Derrida nicht immer auf diese Weise deutlich sichtbar sein: Durch
die Séatze, die Beschreibungen, die Wortwahl, die Erzihlweise, die Cha-
raktere, den historisch-kulturellen Kontext und viele andere Ziige kdnnen
wir die Gattungsmarkierung von Madame Bovary als Roman identifizie-
ren. (Dabei ldsst sich nicht ausschlieBen, dass dieses Buch noch andere
Markierungen tragt, die auf andere Gattungen verweisen.) Jedoch stellen
diese und weitere Ziige, die die Gattungszugehorigkeit eines Kunstwerks
markieren, wie das Gesetz der Gattungsgattung besagt, ein grundlegendes
Paradox dar:

,Ich behaupte, daB3 ein solcher Zug in jedem dsthetischen, poetischen oder literarischen
Korpus auszumachen ist, und wenn ich mich dabei nicht tdusche, dann haben wir hier
das Paradox, die Ironie, die sich nicht auf ein BewuBtsein oder auf eine Einstellung zu-
riickfiihren 14t: dieser zusétzliche und unterscheidende Zug, Zeichen der Zugehorigkeit
oder der Inklusion, gehort selbst zu keiner Gattung oder Klasse. Die Markierung (re-
marque) der Zugehorigkeit ist nicht zugehorig. Sie ist zugehdrig, ohne zugehdrig zu
sein, und das ,ohne‘, das die Beziehung zwischen der Zugehorigkeit und der Nicht-

Zugehérigkeit herstellt, scheint nur die Zeit ohne Zeit eines Augenblicks zu sein.“™

Dieses Paradox kann man weiter mit dem Beispiel Madame Bovary expli-
zieren. Nehmen wir an, dass dieses Buch tatsdchlich den Untertitel ,Ro-
man‘ tragt. Mit dem Untertitel (d.h. dem paratextuellen Element) wird
vielleicht den Lesern, die noch nie von diesem Roman gehort haben, ein
Hinweis darauf gegeben, dass das Buch in die Gattung ,Roman‘ gehore,
und nicht mit der Biographie einer Person mit dem Nachnamen Bovary
verwechselt werden darf. Jedoch gehort selbst die Unterschrift ,Roman®,
durch die von dem Verlag intendiert ist, die Gattung dieses Buches deut-
lich zu markieren, nicht in die Gattung ,Roman‘. Denn sie ist nicht ein

86 Derrida, GG, S. 260.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839437650-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KONVERGENZEN ZWISCHEN DEN KUNSTEN | 281

Teil des Korpus, ndmlich von Flauberts Erzahlungen, Beschreibungen, Fi-
guren usw., sie ist also nicht romanhaft. Dies scheint trivial zu sein, aber
in der Tat ist es ein unverzichtbares Element, durch das es uns iiberhaupt
moglich wird, dass wir dieses Buch als Roman identifizieren. Noch wich-
tiger ist aber hervorzuheben, dass fiir Derrida solche (Re-)Markierungen
nicht immer ganz explizit (wie ,hier ist ein Roman‘) gesagt oder ausge-
schrieben werden miissen. Vielmehr geht es ithm dabei um alle von uns
identifizierbaren Markierungen, die sich um die Kunstpraxis herum ansie-
deln und die bereits in eine Kunstpraxis eingegangen sind. Die unter-
scheidenden Ziige, die Re-Markierungen, anhand derer wir ein Buch als
Roman, ein Gerdusch als Musik, eine Sequenz als Film usw. identifizie-
ren, gehoren also selbst nicht in die Gattungen ,Roman®, ,Musik‘, ,Film*
usw. Gattungsmarkierungen stellen in diesem Sinne fiir Derrida zwar not-
wendige, unverzichtbare und konstitutive Teile der Kunstpraktiken dar,
jedoch entziehen diese sich im gleichen Zug jeglicher Gattungszugehdrig-
keit. Die aporetische Struktur der Relation zwischen der Einzelpraxis und
der Gattung, zwischen dem Markieren und Nicht-Zugehdren-Koénnen, os-
zilliert und stellt notwendigerweise jede Taxonomie vor gro3e Herausfor-
derungen:

,»Es ist [...] keineswegs tliberraschend, daf3 die Gattung, dieser seinem Wesen nach klas-
sifikatorische und genealogico-taxonomische Begriff, in Natur und Kunst selbst solchen
klassifikatorischen Taumel erzeugt, wenn es darum geht, sie selbst zu klassifizieren und
das klassifikatorische Prinzip oder Instrument innerhalb eines Ganzen zu situieren. Wie
die Klasse selbst ist das Prinzip der Gattung nicht klassifizierbar, es ldutet der Toteng-
locke die Totenglocke (le glas du glas), mit anderen Worten: dem classicum, das die
Benennung (calare) der Ordnungen und die Einordnung des Vielgestaltigen in eine

Nomenklatur erlaubt.*®”

Gattungen klassifizieren einzelne Werke oder Praktiken, ohne aber selbst
klassifiziert werden zu konnen. Allein dies — ndmlich die Eigenschaft des
nicht-klassifizierbaren Klassifizierenden — hiele, dass es unmoglich wiére,
irgendeiner Gattung ein Ende zu setzen, sie abzuschlieen oder zu begren-
zen. Diese Aporie hat aber eine unmittelbare Konsequenz fiir die einzel-
nen Kunstpraktiken. Dass eine jede Gattung nicht klassifizierbar ist oder
ihre Grenze nicht abschliebar ist, ist nicht eine Besonderheit der Gattung,
sondern die der einzelnen Kunstpraxis. Diese trigt die Gattungsmarkie-

87 Derrida, GG, S. 254f.
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rung in sich, spielt mit ihr, markiert sie weiter und verdndert permanent
die Konturen dessen, was wir als Gattung denken oder behaupten:

»Indem der Text seine Gattung markiert, entledigt er sich dieser Markierung zu-
gleich. ™

Durch jede einzelne Gattungsmarkierung, die man in einer Kunstpraxis
identifizieren kann, werden nicht nur die Grenzen dessen, was wir als Gat-
tung, Genre, Modi, Kunstform etc. denken, erkannt, sondern sie werden
im gleichen Zug neu gezogen und verschoben. Die Beziehung zwischen
einem Kunstwerk und dessen Gattung ist also eine prozessuale Relation —
wie diese genau aussieht, wurde schon im ersten Teil ausfiihrlich disku-
tiert (vgl. 1.1.2). Kein Werk oder keine Praxis kann in dieser Relation als
das Werk oder die Praxis seiner Gattung par excellence gelten: Das ein-
zelne Werk geht immer iiber seine Gattung hinaus. Darum vermag auch
keine Gattung ein einzelnes Werk vollstdndig zu reprisentieren. Die Para-
doxie der Zugehorigkeitsmarkierung eines Werks und dessen Nicht-
Zugehoren-Konnens in eine Gattung formuliert Derrida schlielich in eine
Hypothese um:

,»[E]in Text kénne zu keiner Gattung gehdren. Jeder Text hat teil an einer oder mehre-
ren Gattungen, es gibt keinen Text ohne Gattung, es gibt stets eine Gattung und Gattun-

gen, aber diese Teilhabe ist niemals Zugehorigkeit.«

Die Gattungen kdnnen also nach Derrida nicht bloB so verstanden werden,
dass sie verschiedene Kunstwerke und Kunstpraktiken in Gruppen eintei-
len oder in sich auflésen. Vielmehr hat die Relation zwischen den Gattun-
gen und den einzelnen Kunstpraktiken eine ganz andere Logik: Kunst-
praktiken haben an den Gattungen teil, und durch diese Teilhabe veréin-
dern und verschieben sie permanent die Gattungsgrenzen, die sie selbst
tragen. Damit ersetzt Derrida jegliche Einteilungstypologie durch eine Art
Teilhabepraxis. Es gibt demnach immer ein prozessuales Verhiltnis zwi-
schen den Gattungen und den einzelnen Kunstpraktiken: Indem die Mar-
kierungen, die die einzelnen Praktiken tragen, die Gattungsgrenzen sicht-,
merk- oder erkennbar machen, lassen sie diese Grenzen im gleichen Zug

88 Derrida, GG, S. 260.
89 Derrida, GG, S. 260. Hervorhebung im Original.
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ausdehnen, verschieben oder ausufern. Denn jeder wiederkehrende Zug,
jede Markierung ist eine Re-Markierung, d.h. eine differenzierte Wieder-
holung des Wiederholten.

Diese Praxis der Teilhabe, von der Derrida spricht, weicht aber von
dem platonischen Konzept der Teilhabe (Methexis) vollig ab. Wéhrend fiir
Platon einzelne Gegenstinde oder Sachen ihre spezifischen Eigenschaften
(wie GroBle, Warme etc.) unmittelbar aus ihrer Teilhabe an ihren jeweili-
gen unverdnderlichen Ideen bekommen, geht es Derrida — zumindest im
Kontext der Kunst und der Kunstgattungen, wo die Grenzen niemals vor-
gegeben sind — um eine Teilhabepraxis, durch die Gattungsgrenzen in je-
dem einzelnen Praxiszug verdndert, verschoben sowie verdichtet werden.
Teilhabepraxis stellt also fiir Derrida eine permanente Verdnderung und
Verschiebung der Gattungsgrenzen dar, wobei weder Gattungen den Prak-
tiken &uBerlich werden noch diese jenen innerlich bleiben:

,[Dliese Teilhabe ist niemals Zugehorigkeit. Und zwar nicht wegen einer Uberfiille an
Reichtum oder an freier, anarchischer und nicht klassifizierbarer Produktivitét, sondern
wegen des Zugs der Teilhabe selbst, wegen der Wirkung des Codes und der Gattungs-

markierung.

Wegen des unterscheidenden bzw. wiederkehrenden Zugs selbst, der eine
Gattungszugehorigkeit re-markiert, sind die Grenzen der Gattungen unab-
schlieBbar. Mit anderen Worten: Die UnabschlieBbarkeit der Gattungs-
grenzen ist nicht allein ein geschichtliches Phdnomen oder nicht blof3 ein
taxonomisches Problem. Vielmehr geht es dabei um eine ,, notwendige
Selbstiiberschreitung“*" der Gattung, die selbst durch die einzelnen Prak-
tiken vollzogen wird. Indem diese ihre Gattungen re-markieren, an ihnen
teilhaben, iéiberborden sie die Grenzen der Gattungen. Offensichtlich spielt
bei Derridas Uberlegungen auch in diesem Zusammenhang wiederum die
(A-)Logik der différance eine entscheidende Rolle, die er dieses Mal in
der Figur der ,,Invagination“®* wiedergibt. Derzufolge lsst sich die Gren-
ze der Gattung als eine Einstiilpung, d.h. als ,,eine innere Tasche [denken],

90 Derrida, GG, S. 260. Hervorhebung im Original.

91 Hanno Berger u.a., ,,Einleitung®, dies. (Hrsg.), Prekdire Genres. Kleine, periphere,
minoritdre, apokryphe und liminale Gattungen und Formen, Bielefeld 2015, S. 7—
15.

92 Derrida, GG, S. 252.
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die groBer [...] als das Ganze“” ist. Anders gesagt: Bei der Teilhabepra-

xis, bei der die einzelnen Kunstpraktiken die Grenzen der Gattungen mar-
kieren sowie verschieben, handelt es sich nicht um ein Innen-Auf3en-
Verhiltnis zwischen zwei verschiedenen GrofBien (der Kunstpraxis und der
Gattung). Die einzelnen Praktiken und Werke beziehen sich also dabei
nicht bloB auf die aulerhalb von ihnen liegenden Gattungen. Der Teilha-
bepraxis geht es vielmehr um eine prozessuale Relation, d.h. die Relation
von Grenze und Uberschreitung im vorhin diskutierten Sinne (vgl. 1.1.2),
wobei die Gattungsgrenzen permanenten Verschiebungs- und Verdnde-
rungsprozessen unterworfen sind, weil sie aus den Uberbordungsdimensi-
onen der Praktiken hervorgehen und somit in jedem Praxiszug wiederho-
lend-differenzierend neu konstituiert werden.

Das bisher dargelegte Paradox von Teilhabe ohne Zugehdrigkeit 1dsst
sich wie folgt zusammenfassen: Jede Kunstpraxis trigt einen unterschei-
denden Zug oder besser plural: unterscheidende und wiederkehrende Zii-
ge, durch die eine Praxis iiberhaupt als eine Kunstpraxis identifiziert wer-
den kann. Dass wir sie als Kunstpraxis identifizieren, heilt aber nicht, dass
sie in sich eingeschlossen ist. Thre pordsen Grenzen sind, wie mit dem Pa-
rergon-Konzept diskutiert wurde, erst aus den Verdichtungs-, Uberschrei-
tungs- sowie Entzugsprozessen heraus merk- und sichtbar (vgl. I1.4). Jene
Ziige markieren zwar eine Art von Inklusion bzw. Gattungszugehorigkeit,
aber sie konnen es niemals tatsdchlich leisten, dass die Kunstpraxis der
Gattung zugehdrt. Denn jede Gattungsmarkierung, die bei einer Kunstpra-
xis identifiziert wird, ist eigentlich eine Re-Markierung, d.h. eine Re-
Identifizierung, eine Wiederholung eines bereits Markierten. Jede Re-
Markierung ist damit ein anderer, ein differenzierter Zug des Wiederhol-
ten bzw. Markierten. Die Re-Markierungen entziehen sich als Erstes per-
manent jeglicher Zugehdrigkeit und darum konnen sie der Gattung nicht
zugehoren; sie gehen immer iiber sie hinaus. Zum Beispiel: Eine Gat-
tungsmarkierung wie ,Ritterroman‘ oder ,Barockstil‘, die sich bei einer
Kunstpraxis identifizieren ldsst, gehort nicht in den Ritterroman oder in
den Barockstil. Diese (Re-)Markierung selbst hat also mit dem Ritterro-
man, mit der Barockmusik (mit deren dsthetischen Dimensionen) zuerst
nichts zu tun.’* Sie ist ein zusitzliches Element, ein Supplement, das not-

93 Derrida, GG, S. 252.
94 Das Einhergehen von Asthetischem und Nicht-Asthetischem wurde ebenso mit der

Parergon-Debatte ausfiihrlich diskutiert. Hier sei kurz angemerkt, dass bei Derrida
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wendigerweise im Spiel ist und immer {liber das hinausgeht, was sie mar-
kiert. Die Re-Markierungen, die Ziige, die sich in einzelnen Kunstprakti-
ken wiederholend aufzeigen, verhindern auf diese Weise, dass die Gat-
tungsgrenzen abgeschlossen werden. Diese UnabschlieBbarkeit soll aber
als Nichstes nicht destruktiv interpretiert werden. Sie hat nicht blof3 zur
Folge, dass man von der Gattung nicht mehr reden konnte. Denn indem
eine Re-Markierung als eine andere Markierung von einer bereits bekann-
ten Markierung auftritt, macht sie uns im gleichen Praxiszug die Grenze
der Gattung sicht- und merkbar. In jeder Re-Markierung werden also die
Grenzen der Gattungen produktiv verschoben sowie neu konstituiert. An-
statt eine Gattungsmarkierung mit der Gattungszugehorigkeit gleichzuset-
zen, die eine abgeschlossene Gattungsgrenze darstellt, schldgt Derrida den
Begriff der Teilhabe vor, durch die die Relation zwischen der Praxis und
der Gattung als eine prozessuale Relation verstanden werden soll. Erst im
Akt des Teil-Habens werden die Gattungsgrenzen verschoben und veran-
dert, aber im gleichen Zug neu markiert, verdichtet und sichtbar gemacht.
Dadurch, dass die einzelnen Kunstpraktiken an den Gattungen teilhaben
(ohne diesen zuzugehoren), lassen sie deren Grenzen sich ausdehnen bzw.
-ufern.

Derridas Konzept der Teilhabe bietet schlieBlich ein wichtiges Ver-
stindnis der Relation zwischen den einzelnen Kunstpraktiken und den
Gattungen, die sich bei Adorno als problematisch erwiesen hat. Anhand
des Begriffs der Teilhabe lisst sich nun erkennen, dass die Uberschreitung
der Grenzen von Gattungen immer eine unmittelbare Leistung von einzel-
nen Praktiken ist. Dass diese Praktiken an den Gattungen teilhaben, ohne
diesen angehoren zu konnen, hei3it, dass sie in der Tat die Grenzen der
Gattung generieren und dann permanent verschieben sowie immer wieder
neu ziehen. Bei jedem einzelnen Werk und jeder einzelnen Kunstpraxis
wird die Kunstgattung, an der diese Praxis oder dieses Werk teilhat, not-
wendigerweise neu definiert. Insofern sollte man sich von der Vorstellung
verabschieden, dass eine Kunstgattung einfach als eine blofe Ansamm-
lung von neuen Mitgliedern oder von allen verschiedenen Praktiken sei.
Die Relation zwischen der Praxis und der Gattung kann niemals additiv —
d.h. nicht durch die Auflistung und -zéhlung von neu produzierten Wer-
ken, neu entwickelten Stilen usw. — verstanden werden. Vielmehr soll sie,
wie erklart wurde, als eine prozessuale Relation gedacht werden, die aus

diese vermeintlich auBerdsthetischen Elemente wie das Wort ,,Roman‘ noch einmal

als solche Momente auftreten, die Asthetik und Kunst iiberhaupt konstituieren.
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der einzelnen Praxis hervorgeht, die den Zug der Gattungsiiberschreitung
immer in sich trdgt (vgl. 1.3). Bei dieser prozessualen Relation wird die
Grenze der Gattung mit jeder Praxis sicht- und merkbar gemacht sowie
notwendigerweise verschoben und iiberschritten. Erst durch den Praxis-
zug, der immer iiber seine Gattung hinausgeht, erkennt man, was eine
Gattung ist. Wenn wir z.B. als Liebhaber von Barockmusik ein fiir uns
vollig neues Musikstiick horen und dabei das beliebte konzertante Prinzip
(ndmlich den Kontrast oder das wechselnde Spiel zwischen den Solo-
Partien und dem sogenannten Concerto grosso) bemerken, identifizieren
wir damit die Form, die Gattung dieses Stiicks sofort als ,Barockmusik®.
Indem aber jenes Prinzip in diesem Stiick sich wiederholend auftaucht
(d.h. re-markiert wird), wird die Grenze der Gattung ,Barockmusik® fiir
uns nicht nur merkbar, aber zugleich bereits tiberschritten, weil diese Re-
Markierung uns das konzertante Prinzip (ein Gattungsprinzip) nicht auf
die exakt gleiche Art und Weise wiedergeben kann, die wir bereits kennen
— falls so etwas vorkommen wiirde, wire dieses Stiick kein neues Musik-
stiick fiir uns. Stattdessen wird durch dieses neue Stiick die Grenze der Ba-
rockmusik uns auf eine differenzierte Weise sicht-, hor- und merkbar ge-
macht. Dadurch, dass das Stiick jenes Prinzip re-markiert, wird uns klar,
dass es einerseits von der Barockmusik handelt, jedoch andererseits von
einer neuen, anderen und differenzierten Barockmusik. Jede einzelne
Kunstpraxis trigt demnach sowohl die Grenze als auch die Uberschrei-
tungsdynamik ihrer Gattung in sich.

Durch diese letzten Anmerkungen soll deutlich werden, dass die Gat-
tungsdifferenzen bzw. Binnendifferenzierungsprozesse von Gattungen
nicht allein durch innerhistorische Tendenzen oder durch die Addition von
neu produzierten Werken und Praktiken verstanden werden konnen. Viel-
mehr lassen sie sich bereits im Zuge einer einzelnen Praxis erkennen, wie
sich die Grenzen der Gattungen prozessual dndern. Wichtig ist es dabei,
eine unmittelbare Konsequenz aus dieser verdnderten Relation zwischen
der Gattung und der Praxis beziiglich des zweiten Problems bei Adorno zu
ziehen: Die einzelne Kunstpraxis kann wegen des prozessualen Gattungs-
bezuges keineswegs in ihrer Gattung aufgehen. Sie tragt eine Gattungs-
markierung, d.h., sie markiert diec Grenze der Gattung. Da aber diese
Grenze, diese Markierung, eine bewegliche und prozessuale Grenze ist
und die Gattung durch die Praxis einen wiederholend-differenzierenden
Verlauf hat, wird in jedem Praxisvollzug einerseits die Gattungsmarkie-
rung sicht- und merkbar und andererseits {iber sie hinausgegangen. Damit
soll auch ebenfalls deutlich werden, auf welche Weise sich die Gattungen
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permanent ausdifferenzieren: Jeder einzelne Praxiszug, der auf unter-
schiedliche Weise an der Gattung teilhat, die Gattungsmarkierung trigt,
zeigt uns nicht nur das, was die Gattung ist, sondern modifiziert die Gren-
ze der Gattung im gleichen Zug. Deswegen handelt es sich bei der Gat-
tungsdifferenz nicht um ein Additionsmodell, nicht darum, dass eine Gat-
tung ihre Differenz durch die Ansammlung von verschiedenen Werken
gewdnne. Stattdessen lédsst sich die Gattungsdifferenz wie folgt zusam-
menfassen: Unterschiedlichste Werke und Praktiken, die die gleiche oder
dhnliche Gattungsmarkierungen tragen, bilden eine Fiille von Differenzen
(bzw. ,,eine innere Tasche*), die immer grofer als das ist, was wir als Gat-
tung bezeichnen.

Die prozessuale Relation zwischen der Praxis und der Gattung, durch
die die Grenzen der Gattung selbst im Praxiszug permanent verdndert und
verschoben werden, soll allerdings nicht blo eindimensional gedacht
werden (vgl. 1.1.2). Mit dieser Relation wird also nicht behauptet, dass je-
de Praxis nur eine Gattung markiert und zwischen beiden eine lineare Re-
lation besteht. Vielmehr treten sie in mehrdimensionale Verhéltnisse mit-
einander. Denn die anderen Gattungen und Praktiken lassen dabei kaum
auf sich warten; sie mischen sich ein, durchdringen einander und weisen
vielfaltige Konvergenzen miteinander auf. Diese mehrdimensionalen Gat-
tungs- und Praxisrelationen werden im ndchsten Schritt mit Blick auf das
vorhin angekiindigte Prinzip der Kontamination erldutert. Es wird sich
zeigen, dass einzelne Gattungen und Praktiken erst aus den Konvergenz-
und Kontaminationsprozessen hervorgehen. Dieses Umdenken wird
schlieBlich auch das erste Problem bei Adorno, ndmlich der Unterschied
zwischen den immanenten und nicht-immanenten Konvergenzen aufldsen
(vgl. 1I1.3.2).

Das Kontaminationsprinzip der Gattung

Mit dem Paradox der Gattung, das Derrida als ,,Teilhabe ohne Zugehorig-
keit* bezeichnete, wird zwar bisher geklért, dass zwischen der Einzelpra-
xis und der Gattung ein prozessual-dynamisches Verhéltnis besteht, durch
das einerseits die Besonderheiten einzelner Praktiken auf neue Weise her-
vortreten und andererseits die Grenzen der Gattungen produktiv neu gezo-
gen und verschoben werden. Allerdings ist damit noch nicht klar, welchen
Beitrag diese doppelte Leistung der Teilhabepraxis fir das Verstindnis
der Grenziiberschreitungen zwischen den Gattungen der Kunst hat. Wie
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am Anfang dieses Kapitels angekiindigt wurde, soll ein solcher Beitrag
Adornos problematische Unterscheidung zwischen den immanenten und
nicht-immanenten Konvergenzen kritisch betrachten, beseitigen oder,
wenn moglich, neu umdeuten. Im Folgenden wird zu diesem Zweck das
zweite Moment von Derridas Gattungskonzept, das Kontaminationsprin-
zip, angefiihrt, das keineswegs von dem bisher gefiihrten Gattungsparadox
zu trennen ist. Dieses Prinzip kann man als Erstes als eine notwendige
Selbstkontamination oder mit der vorhin mit Adorno verwendeten Termi-
nologie: eine notwendige Selbstkonvergenz der Gattung denken. Nach
Derrida beinhaltet die Gattung nicht nur das Paradox der Teilhabe ohne
Zugehorigkeit, das die Gattungsgrenzen sich eindimensional permanent
ausdehnen ldsst, sondern zugleich ein mehrseitiges bzw. -dimensionales
Paradox, durch das wir eine jede Gattung notwendigerweise als eine be-
reits kontaminierte bzw. konvergente Gattung verstehen miissen:

»[D]as ganze Ritsel der Gattung liegt vielleicht in nichster Nihe jener Teilung zwi-
schen den beiden [d.h. normativen und praskriptiven, T.A.] Gattungen der Gattung, die
weder trennbar noch untrennbar sind, die ein ungewdhnliches Paar der einen ohne die
andere bilden, wobei jede regelméBig in der Figur der anderen herbeizitiert wird, und
gleichzeitig ,ich® und ,wir sagt (ich, die Gattung, wir, die Gattungen), ohne daff man
dabei stehenbleiben konnte zu denken, dal3 das ,ich eine Art (espéce) der Gattung ,wir*
ist. Denn wer wird uns davon iiberzeugen, dafl wir, wir beide eine Gattung bilden und

. . 95
ihr angehoren?*

Das Beispiel von Derrida bedarf zuerst einer kurzen Erklarung: Wenn man
sagt, dass ein ,ich® und ein anderes ,ich® zusammen die Gattung ,wir* bil-
den oder beide der Gattung ,wir® angehdren, dann heifit es, dass ,ich® sein
Gattungsprinzip (d.h. ein Ich-Sein) bereits aufgegeben und sich mit der
Gattung ,wir* vermischt hat. Um der Gattung ,wir anzugehoren oder die-
se zu markieren, musste das ,ich‘ also gegen das Reinheitsgesetz seiner
Gattung handeln und die Normen derselben missachten.”® |Ich* hat also
zumindest immer schon sowohl an der Gattung ,ich® als auch an der Gat-
tung ,wir® teil. Darum sind selbst die Gattungen ,ich® und ,wir® durch ver-
schiedenste Mitglieder immer schon vermischt. Wenn wir noch einmal an

95 Derrida, GG, S. 249. Hervorhebung im Original.

96 Vgl. Martin Roussel, ,,Material der Gattung®, Oliver Kohns, Claudia Liebrand
(Hrsg.), Gattung und Geschichte. Literatur- und medienwissenschaftliche Ansdtze
zu einer neuen Gattungstheorie, Bielefeld 2010, S. 19-37, hier S. 25.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839437650-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KONVERGENZEN ZWISCHEN DEN KUNSTEN | 289

das Beispiel der Barockmusik denken, kann dieses Paradox ebenso mit
Bezug auf die Gattungen der Kunst gekldrt werden. Das Barocklied, das
wir erst neu gehort haben, markiert nicht nur die Gattung ,Barockmusik®,
sondern zugleich die Gattung ,Musik‘. Auch wenn dies zunichst wieder
trivial sein mag, ldsst sich doch argumentieren, dass das Stiick wegen die-
ser zwei Gattungsmarkierungen nicht nur mit einem anderen Barockstiick,
sondern auch mit einem Volkslied oder mit einem Hiphop-Track im engs-
ten Zusammenhang steht. Und das Stiick kann auch nicht allein auf diese
zwei Gattungsmarkierungen reduziert werden: Bei ihm sind noch viele
andere Stile, Formen, Bewegungen in und aulerhalb der Musik markiert:
frithere Formen von Oratorien, musikalische Figuren, die Motive von Ge-
gensatz und Spannung, die man besonders der Barockarchitektur zu-
schreibt und nicht zuletzt eine spezifische Auffiihrungsform usw.®’ Eine
Gattungsmarkierung wie ,Barockmusik‘ hat also bereits eine Reihe von
Konvergenzen mit vielen anderen Gattungen und Formen. Und ohne diese
anderen Formen, ohne diese Konvergenzpunkte, konnen wir iiberhaupt
nicht von der Barockmusik reden.

Allein der Akt der Gattungsbildung ist fiir Derrida eine grundsitzliche
Art von Gattungsvermischung bzw. Selbstkonvergenz der Gattung. Es ist
unmoglich, sich eine Gattung vorzustellen, in der sich alle Mitglieder %o-
mogen auflosen wiirden. Gattungen sind stattdessen — so kann man mit
Derrida weiter denken — aus sich selbst, aus ihren verschiedensten Mit-
gliedern98 heraus immer kontaminiert, vermischt, konvergent sowie hete-

97 Fiir den Zusammenhang zwischen der Barockmusik und -architektur vgl. Gustav
Friedrich Hartlaub, ,,Barock-Musik? Die Tonkunst im GeneralbaBzeitalter und ihr
Verhiltnis zum Barockstil®, Nobert Miller (Hrsg.), Kunst und Magie. Gesammelte
Aufsditze, Hamburg 1991, S. 308-323.

98 Allein die weiblichen und médnnlichen Formen (nicht nur auf der sprachlichen Ebe-
ne) sind Mischungen: Treffen sie z.B. in der Gattung ,,Mensch* zusammen, miissen
sie jeweils gegen ihre Reinheitsgesetze ,,Mann-Sein“ oder ,,Frau-Sein“ handeln.
Die Uberginge vom Mann zur Frau, vom Tier zum Mensch (oder umgekehrt) sind
fiir Derrida pords und konnen keineswegs mit einem Reinheitsprinzip begriindet
werden. Von diesen allgemeinen sowie geschlechtstheoretischen Gattungsfragen
kann man nach Derrida die Gattungsprobleme der Kiinste nicht trennen. Vgl. Der-
rida, GG, S. 273. Man kann in diesem Sinne behaupten, dass die Bezeichnung
,schone Kiinste sowie die Einteilungen derselben immer mit einem solchen
Grundmotiv zusammenhéngt. Diese Behauptung kann aber im Rahmen dieser Ar-

beit nicht weitergefiihrt werden.
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rogen.” Auf diese Heterogenitit sowie ihren Bezug auf einzelne Kunst-
praktiken lésst sich noch zuriickkommen. Davor soll noch die ndchste und
noch grundsitzlichere Weise von Kontaminationen bzw. Konvergenzen
der Gattungen expliziert werden. Fiir Derrida sind die Gattungen nicht nur
wegen der Fiille der Mitglieder, die unterschiedliche Gattungsmar-
kierungen tragen, kontaminiert bzw. konvergent, sondern sie entstehen —
als Zweites — zuallererst aus ihren wechselseitigen Konvergenzen. Diese
von ihm sehr kurz erwihnte grundsétzliche Kontaminations- bzw. Kon-
vergenzform ldsst sich am besten unter der Perspektive einer berechtigten
Fragestellung zur Geltung bringen: Wenn alle Gattungen heterogen, plu-
ral, kontaminiert, vermischt usw. sind, wie kann man iiberhaupt weiter von
einer Gattung, z.B. von der Musik, von dem Horrorfilm oder von dem
Kriminalroman, sprechen? Muss man also die Gattungen und die Gat-
tungsmarkierungen, die wir bisher sprachlich und begrifflich verwendet
haben, dann nicht als vollig nutzlos denken? Derrida beantwortet diese
Frage am Beispiel ,Romantik*:

,»Wenn es irgendetwas gibt, das sich als Romantik identifizieren 148t, so ist es [...] all-
gemeine Wiederholung samtlicher Falten, die in sich physis oder genos aufeinander be-
ziehen, vereinen oder auch trennen, und zwar durch die Gattung hindurch, durch alle
Gattungen der Gattung hindurch, durch das Gattungsgemisch, das ,mehr als eine Gat-
tung® ist, durch die Ubersteigerung der Gattung, durch die Ubersteigerung der Gattung
mittels Selbstbezug, durch ihr Ausufern, und zugleich durch ihre allgemeine Konzentra-

. . 100
tion und Aufldsung.*

Gattungen, Formen, Genres etc. — in ihren unterschiedlichen GréBen, his-
torischen Beziigen und Umféngen — gibt es nur im Gefiige von anderen,
nichst-, oben-, neben- oder untenstechenden Gattungen, Formen etc. Sie
entstehen ,,durch alle Gattungen hindurch®, d.h. erst aus den Uberkreuzun-
gen und Konvergenzen der Gattungen heraus. Eine urspriinglich vollig
reine Gattung gibt es nicht. Die Gattungen lassen sich durch eine Reihe

99 Derridas Uberlegungen sind bisher mit Genettes Konzept der grundlegenden ,,Hete-
rogenitdt der Gattungen vereinbar, mit dem er sich (auch kritisch) auseinander-
setzt. Genette, Einfiihrung in den Architext, S. 76f.

100 Derrida, GG, S. 255. Hervorhebung im Original. Derrida spielt hier mit den ur-

spriinglichen Bedeutungen von ,,physis“ und ,,genos®, ndmlich ,,generieren” oder
,hervorbringen“. Vgl. Derrida, GG, S. 254.
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von Praktiken, durch eine ,allgemeine Wiederholung sdmtlicher Falten®
als einzelne Gattungen verdichten sowie sicht- und merkbar machen. Die
Falte, die noch einmal als eine différance-Figur auftritt, markiert die aus-
ufernden sowie prozessualen Grenzen der Gattungen, die sich in jedem
wiederholten Schritt neu differenzieren sowie verschieben, ohne jedoch
voneinander (besonders von Nachbargattungen) mit klaren Linien getrennt
zu werden. Die Grenzen zwischen den Gattungen sind pords und pro-
zessual. Gattungen konnen sich nicht vollig aus dem Gewebe der Gattun-
gen befreien, stattdessen sind sie durch Re-Markierungen sowie durch die-
se entstehenden Differenzbewegungen und immer in ihrem tiefsten Bezug
auf jenes Gewebe neu sicht- und merkbar. Der notwendige ,Selbstbezug’
einer Gattung lédsst sich ebenso als ein heterogener sowie differentieller
Bezug verstehen, der immer im Spannungsfeld mit den anderen Gattungen
bruchstiickhaft, verneinend, trennend — man kann noch hinzufiigen: agonal
— entsteht. Aus den Dialogen, Beriihrungen, Verkreuzungen und Konver-
genzen mit den heterogenen, plural strukturierten Gattungen entstehen
letzten Endes wiederum heterogene Gattungen. Keine Gattung kann
schlieBlich aus den Konvergenzen der Gattungen eine reine Einheit fiir
sich bilden oder diese in Anspruch nehmen.
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Reslimee

Obwohl Derrida die oben angefiihrten Stellen nicht nur mit Bezug auf die
Gattungen der Kunst, sondern immer im Zusammenhang derselben mit al-
len anderen Gattungen des menschlichen und auf8ermenschlichen Lebens
denkt, konnen aus diesen allgemeinen Verstidndnissen fiir die einzelnen
Praktiken der Kiinste wichtige Schliisse gezogen sowie den Beitrag bishe-
riger Uberlegungen fiir die Kunst prizisiert werden. Dafiir muss zuerst
Derridas Kontaminationsprinzip in seiner Praxisbezogenheit neu formu-
liert werden: Es gibt keine Kunstpraxis, die nur eine einzige Gattung mar-
kiert oder nur einer an einzigen Gattung teilhat. Offensichtlich geht diese
These iiber Derridas Uberlegungen hinaus. Wenn es aber, wie Derrida ar-
gumentiert, keine reine Gattung gibt, kann es ebenso keine Praxis geben,
die nur mit einer einzigen Gattung verbunden — oder nur einer Gattung
treu — bleibt. Eine einzelne Kunstpraxis hat schon mit einer Markierung an
vielen Gattungen gleichzeitig teil. Denn indem sie eine bereits kontami-
nierte bzw. konvergente Gattung markiert, trifft sie mit vielen anderen
Gattungsmarkierungen sowie Praktiken zusammen. Sie ist also immer
schon plural. Mit Jean-Luc Nancys Terminologie ausgedriickt: Eine
Kunstpraxis lasst sich immer als ,,singulir-plurale®’ Praxis denken, die be-
reits zahlreiche Markierungen trégt. Thre Singularitdt kann man erst aus
dem pluralen Gefiige der Praktiken heraus verstehen, aus dem sie iiber-
haupt hervorgeht. Dieses plurale Gefiige bleibt aber auch nicht statisch:
Indem verschiedene Kunstpraktiken eine Gattung markieren, wo sich auch
viele anderen Praktiken aus verschiedenen Gattungen aufeinandertreffen,

1 Jean-Luc Nancy, Singuldr plural sein, Berlin 2004, S. 57.
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werden die Gattungsgrenzen mehrdimensional iiberschritten sowie ver-
schoben.

Die konstitutive Pluralitdt der Kunstpraktiken sowie der Kiinste ldsst
sich nun mit Blick auf Kunstwerke, die verschiedene Gattungsformen wie
Genres, Untergattungen, Stilen etc. markieren oder an diesen teilhaben,
nidher erlautern. Ein ganz einfaches Gemaélde, z.B. Manets Der Friihling
kann nicht ausschlieBlich die Gattungsmarkierung ,Malerei oder auch
nicht nur die Markierung ,Portrdtmalerei‘ tragen. Sie hat neben diesen
beiden noch zahlreiche andere Markierungen, wie frith-impressionistischer
Stil, Landschaftsmalerei, Zugehorigkeit zu einem (wenn auch nicht vollen-
deten) Zyklus, genauer Jahreszeitenzyklus, usw., auf die nicht nur andere
Werke der Malerei, sondern die Werke und Praktiken aus anderen Kunst-
bereichen und Gattungen immer wieder zuriickgreifen. Und bei jedem
Riickgriff, bei jeder einzelnen wiederholten Markierung, d.h. bei jeder Re-
Markierung werden diese Formen, Genres, Stile, Gattungen aus den Prak-
tiken heraus verschoben, verdndert und neu gezogen. Dies hat schlieBlich
zur Folge, dass Der Friihling als ein paradigmatisches Kunstwerk in Male-
rei nicht nur die Grenzen der Malerei, sondern zugleich die Grenzen der
anderen Formen, Stile sowie Gattungen prinzipiell verdndern kann. Trifft
Der Friihling z.B. aus dem Aspekt der Jahreszeitentradition mit Vivaldis
Vier Jahreszeiten zusammen, wiirde man zwar nicht unmittelbar be-
haupten, dass sich die Grenzen der Musik oder die der Malerei dndern. Je-
doch koénnen diese und viele weiteren Werke und Praktiken (z.B. von Ar-
cimboldos bis Haydns Jahreszeiten), die jeweils unterschiedlich an der
Jahreszeitentradition teilhaben, erst die Grenzen dieser Tradition unmittel-
bar verschieben, dann aber auch zur Folge hat, dass die Grenzen der bei-
den Gattungen, an denen diese Tradition maBgeblich teilhat, uns immer
wieder neu sicht- und merkbar werden.

Dies gilt ebenso fiir die einzelnen Beispiele, die vorhin mit Adorno als
immanente Konvergenzphdnomene diskutiert wurden. Das Plastische in
der Architektur dndert nicht nur diese, sondern selbst die Plastik. Das Poe-
tische in der Musik — besonders im Gesang — (re-)markiert nicht nur die
Grenzen der Musik, sondern auch die Grenzen der Poesie. Das heifit im
weiteren Sinne, dass die einzelnen Kiinste sich nicht allein durch die Wer-
ke, die wir ihnen allgemein zuschreiben oder auch nicht nur durch sozio-
politische Ereignisse oder technische Entwicklungen, sondern zugleich
durch die Praktiken in den nichst-, oben- oder untenstehenden Gattungs-
bereichen voneinander differenzieren. Es ist unmoglich, dass eine Kunst-
gattung ausschlieBlich die Prinzipien, Techniken oder Verfahren hat, die
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nur als ihre eigene gelten kdnnten. Die Spuren und die Bahnen, die Mo-
mente und die Ziige, die Schnitte und die Differenzen von anderen
(ndchst-, oben-, unten- oder querstehenden) Gattungen, gehen stattdessen
immer durch eine Kunstgattung hindurch. Die Binnendifferenzierungspro-
zesse einer Kunstgattung sollen darum nicht nur als ein Ergebnis von ein-
zelnen Praktiken gedacht werden, die sie unmittelbar markieren, sondern
zugleich als Beitrag von Praktiken in anderen Gattungen, mit denen sie in
pluralen und konstitutiven Zusammenhéngen steht.

Damit ldsst sich auch abschlieBend klaren, dass Adornos Unterschei-
dung zwischen immanenten und nicht-immanenten Konvergenzen nicht
langer haltbar ist. Sie kann uns zwar ermdglichen, dass viele einzelne
Kunstwerke bzw. -ereignisse unterschiedlich interpretiert oder wahrge-
nommen werden konnen. Solange Adornos Einteilung also die Moglich-
keit eines nicht-konvergenten Kunstphdnomens nicht voraussetzt, d.h. so-
lange diese Einteilung zu der Vorstellung einer von den anderen Kunst-
praktiken vollig isolierbaren Kunstpraxis gelangt, kann sie weiter wertvol-
le Beitrdge fiir den Bereich der Kunstkritik, z.B. im Sinne eines differen-
zierten Blicks auf Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten, leisten.
Allerdings hat seine Unterscheidung zwischen den immanenten und nicht-
immanenten Grenziiberschreitungen keine kunstkonstitutive Funktion im
Sinne eines unverzichtbaren Moments der Kunstpraxis. Eine solche Funk-
tion hat aber hingegen das, was dieser Unterscheidung implizit zugrunde
lag und hier mit Derrida weitergefiihrt wurde, d.h. die konstitutive Plurali-
tat der Kiinste. Insofern die Diagnosen, die Adorno im Hinblick auf einige
Kunstphinomene oder -bewegungen seiner Zeit machte, nicht als Kon-
sequenzen historisch-kiinstlerischer Entwicklungen, sondern als Bedin-
gungen der zahlreichen Kunstpraktiken neu verstanden und interpretiert
werden, lasst sich meines Erachtens seine Theorie auf aktuelle Debatten
um die Grenziiberschreitungen zwischen den Kiinsten produktiv einbezie-
hen. Dies bringt uns zu einer dhnlichen Schlussfolgerung, die im letzten
Teil erwdhnt wurde (vgl. II, Resiimee). Adornos Unterscheidung kann uns
nur dann helfen, wenn wir zuerst (mit Derrida) den Gedanken der konsti-
tutiven Pluralitit der Kiinste, d.h. die mehrdimensionalen, gegenseitigen
sowie prozessualen Uberkreuzungen bzw. Konvergenzen zwischen den
Kiinsten in den Hintergrund treten lassen. Erst dadurch ldsst sich die Be-
hauptung aufstellen, dass jene pluralen sowie konstitutiven Verhéltnisse
zwischen den Kiinsten nicht in jeder einzelnen Kunstpraxis auf die gleiche
Art und Weise, sondern hochst unterschiedlich — agonal, selbstkritisch,
negativ usw. — hervortreten.
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Mit diesem Gedanken der konstitutiven Pluralitdt der Kiinste, der aus
der Vermittlung zwischen den Uberlegungen von Adorno und Derrida
gewonnen wurde, lassen sich schlielich die Phdnomene der Grenziiber-
schreitungen zwischen den Kiinsten unverkiirzt sowie plausibel verstehen.
Hat man z.B. solche Kunstwerke und -praktiken (wie Crepusculum oder
Werke von Doug Aitkens, Matthew Barney usw.), die offensichtliche An-
spielungen auf die sogenannten ,groBen‘ Gattungen wie Film, Musik, Ma-
lerei, Literatur etc. haben, wieder im Blick, 14sst sich nun festhalten: Zwi-
schen Frioriksdottirs Crepusculum und Manets Der Friihling besteht hin-
sichtlich des Gedankens der konstitutiven Pluralitdit der einzelnen Kunst-
werke und -praktiken kein Unterschied. Beide stehen zu vielen Genres,
Formen, Gattungen in einem prozessual-dynamischen Verhéltnis, auch
wenn sie der Anzahl nach verschieden sind und jeweils sehr unterschiedli-
che Gattungen, Formen, Traditionen markieren. Mit den Werken oder den
Kunstpraktiken wie Crepusculum tritt jedoch das Merkmal der konstituti-
ven Pluralitdt im stirkeren Mafe hervor. Schlielich léasst sich wohl be-
haupten, dass solche Werke uns immer mehr dazu zwingen, dass wir ei-
nerseits jene Pluralitit, ndmlich permanente Grenzgénge zwischen den
Kiinsten, nicht als ein beliebiges Phdnomen, sondern als einen konstituti-
ven Zug der kiinstlerischen Praxis denken, und andererseits paradigmati-
sche Werken der traditionellen Kiinsten, Gattungen oder Stile neu verste-
hen, indem wir ihre zahlreichen Zusammenhénge und Konvergenzen mit
den anderen Werken und den Kiinsten entdecken. Verabschiedet man sich
letztlich von dem Gedanken einer einheitlichen Gattungslogik, die den
Werken wie Crepusculum nur den Status eines beliebigen Zusammen-
kommens zuschreiben oder es als einen Ausnahmefall behaupten wiirde,
treten die Prozesse der wechsel- und gegenseitigen Uberschreitungen zwi-
schen den Kiinsten, aus denen uns iliberhaupt ihre Grenzen sicht- und
merkbar werden, als notwendige und konstitutive Momente unserer
Kunstpraktiken zum Vorschein.
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