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Ist Kunst Illusion?

Die Frage klingt überaltert, fast arais: Sie ist es aber nit. Platon hae

erklärt, die Diter würden lügen, notwendigerweise, denn sie entstellten die

Wahrheit um der literarisen Effekte willen. Und die Künstler seien

ohnehin bustäbli driklassig, denn was sie abbildeten sei son die

Abbildung von etwas, das sie gar nit selbst erfassen könnten. Zweifellos

würde man heute die platonise Begründung für den Verdat gegen die

Kunst so nit mehr wiederholen. Das aber ändert nits an dem immer

wieder erneuerten Verdat selbst.

Es sei denn, dass man Kunst und Literatur, sollen sie denn ernst

genommen werden, von vorneherein als eine andere Form der Philosophie

oder der Wahrheit versteht, so wie es die idealistise Tradition immer son

gesehen hat. Dem aber stellt si die Kategorie der »Illusion« des

künstlerisen Seins in den Weg, insofern sie das Ästhetise als ein

»Phänomen« empfindet, als ein über die Abbildung der Wirklikeit

Hinausgehendes, nit einfa sie Verfälsendes, wie es die platonise

Kritik impliziert. Nit Referenztäusung, sondern Referenzverweigerung.

Wie heig dieser Untersied no immer umstrien ist, lässt si am

Pulsslag unseres akademisen eoriebetriebs überall erkennen. Und

besonders, wenn das ema »Illusion« – seit dem »aesthetic turn« der

atziger Jahre präsent – auf die Tagesordnung kommt wie vor einiger Zeit

auf einem Stugarter kunsthistorisen Kolloquium. Man kann dann

erleben, wie die Stiflammen alter, nie begrabener Überzeugungen gegen

den Illusionsbegriff hosießen: Überzeugungen von der kritisen

Funktion der Kunst dergestalt, dass sie unsere miserable Welt entlarve, unser

entfremdetes Dasein kommentiere und, wo sie das nit tut, auf eine Lüge

hinauslaufe. Das ist die araise Antwort auf die aktuelle Frage: Platons

Fälsungsvorwurf und Hegels Wahrheitskriterium stehen dann senkret

von den Toten wieder auf.



Dabei hae si son vor vierzig Jahren am Beispiel des größten

Ästhetiktheoretikers des letzten Jahrhunderts, an eodor W. Adornos

Ästhetischer eorie gezeigt, dass man mit dem philosophisen oder

realistisen Referenzargument gegen die Illusion nit weit kommt:

Adorno, dessen enorm entwieltes Ingenium das Künstlerise als Ereignis

betonte, srieb diesem einerseits alle alitäten von Autonomie und

Selbstreferenz zu und nannte seinen »Zauber«, seine »magisen

Momente«, einen »Illusionsakt«.

Andererseits aber gebot ihm der tief verankerte ideologiekritise

Verdat, diese Illusion wieder zu eliminieren: Der Akt der ästhetisen

Illusion dursaue si selbst als Sein, hebe sein »An-si-Sein« wieder

auf, zum Beispiel in der ironisen Selbstbezüglikeit romantiser

Künstler auf ihre artistise Methode. Ansta es beim »Sein« der Kunst

einfa zu belassen, kam Adorno wieder hegelis auf das

Wahrheitskriterium zurü. Und weil er denno fürtete, dabei auf die

idealistise Identitätsphilosophie zurüzufallen, in der das künstlerise

Phänomen und die philosophise Idee eins zu eins abgeglien werden,

spra er nit einfa von »Wahrheit«, sondern setzte das Wort

»ästhetis« davor.

Here we go again: Ohne den windigen Begriff ging es no immer nit.

Einerseits sollte Kunst illusionär, andererseits sollte sie es nit sein. Das

nennt man mit einem anderen der sönen englisen Worte für

Versleierungspraktiken »to eat the cake and to have it«. Adornos letztli

negatives Verständnis des Wortes »Illusion« führte dazu, dass er es nit bei

seiner ansatzweise gelungenen Analytik der Phänomenalität des Kunstwerks

beließ, sondern sie in Ideologiekritik überführte: Kunst habe den

»Verblendungszusammenhang« unserer Welt aufzuklären. Es war son

damals ein dogmatises, an der ausdrustiefen Möglikeit moderner und

antiker Kunst oder Literatur vorbeiredendes Argument. Wenn man heute

abermals vielerorts die Kunst nit als Illusionsakt versteht, sondern als

Aulärung über die Realität, dann wird natürli das Wort »Illusion«

theoretis fals verstanden.



Was besagt es denn? Es besagt nit, so wie es der Kunsheoretiker Ernst

H. Gombri hinsitli des Tafelbilds no verstand, dass es si um eine

vorgetäuste Realität handele. Seit langer Zeit stimmen

wahrnehmungstheoretise und phänomenologise Illusionstheorien –

beispielsweise von Wolfgang Iser, Ehard Lobsien, W. J. T. Mitell,

Bernhard Waldenfels – mit der spraanalytisen eorie eines Viktor

Šklovskij und Jurij M. Lotman darin überein, dass Kunst si dur den Akt

der Übersreitung, Verfremdung, Annihilation des Realitätsbezugs

auszeinet.

Das versteht si seit der romantisen Überholung der Naahmung

dur die Erfindung inzwisen fast von selbst. Aber man ist im Verständnis

des Ästhetisen no weitergegangen: Der performative Akt als soler, das

heißt die Intensität seines Erseinens, ist genau erkannt, erneut analysiert

und dur Kategorien wie »Mat des Erseinens« (Martin Seel) oder

»Präsenz« (Hans Ulri Gumbret) aktualisiert worden.

Nun gibt es natürli erheblie Untersiede, das Illusionäre an der

Kunst in Bezug auf das Wirklikeitskriterium zu fassen. Man kann es

ohnehin, dieser kniffligen Frage ausweiend, bei einer rein

bewusstseinsanalytisen Beobatung belassen, die zwar den Übersuss

des Imaginationsaktes akzeptiert, ohne dabei aber das Imaginäre des

ästhetisen Objekts selbst zu behaupten. Dabei bliebe man sließli no

immer im sieren Hafen der kantisen Einsit, dass ästhetise Urteile a

priori subjektfundiert sind.

Wirkli riskant und herausfordernd wird die Illusionsfrage aber erst

dann, wenn man nit bloß den Illusionsakt, also die Imagination des

Bildbetraters oder des Romanlesers untersut, sondern den Gegenstand

seiner Konzentration selbst das Imaginäre nennt, also genau das annimmt,

was Adorno verwarf. Natürli wird man gar nit umhinkönnen, dieses

objektive ästhetise An-si-Sein mit dem subjektiven Für-si-Sein zu

versmelzen. Aber die eigentlie Zumutung für die Annahme der

»Illusion« als Indikator für Kunst liegt in der objektiven Seite des Problems.

Hier bieten si als Probe aufs Exempel zwei einslägige Einfälle der

beiden wohl originellsten Kunstdenker der beginnenden klassisen



Moderne an: Friedri Nietzse und Charles Baudelaire. Sie sind von

stupender Einfaheit, und man muss sie als ein Experiment mit dem

modernen intellektuellen Bewusstsein lesen. In beiden Fällen ist zwar nit

von Kunst als Illusion die Rede, aber gemeint ist genau dieses. Und zwar in

herausfordernd affirmativem Sinne.

Nietzse unterseidet in Die Geburt der Tragödie einen ästhetisen von

einem realen Zusauer. Nur Ersterer verstehe die wahre Essenz der

Tragödie oder der Oper Riard Wagners, weil er si nit am Stoff, an den

Fakten des dramatis Vorgeführten aualte, sondern etwas anderes,

darüber Hinausgehendes sehe: nämli das auf der Bühne dargestellte

»Wunder«. Damit haben wir son das für die akademise Szene

skandalöse Slüsselwort genannt. Das Kriterium der Entseidung, ob es

der Zusauer wirkli sieht, ist ebenso skandalös: »ob er etwa dabei seinen

historisen, auf strenge psyologise Causalität geriteten Sinn beleidigt

fühlt, ob er mit einer wohlwollenden Concession gleisam das Wunder als

ein der Kindheit verständlies, ihm entfremdetes Phänomen zulässt oder ob

er irgend etwas Anderes dabei erleidet. Daran nämli wird er messen

können, wie weit er überhaupt befähigt ist, den Mythus, das

zusammengezogene Weltbild, zu verstehen, der, als Abbreviatur der

Erseinung, das Wunder nit entbehren kann.«

Diese Sätze, die sildern, was der »ästhetise« Zusauer sieht, sind in

vieler Hinsit eine Zumutung für den theoretisen Leser und gehen hierin

über das hinaus, was im ersten Paragraphen der Tragödien-Sri

Nietzses über den dionysisen Augenbli gesagt ist. Die Zumutung liegt

vor allem darin, dass das »Wunder« nit nur die absolute Unterbreung

des Absehbaren und Erwarteten in si besließt. Vielmehr dass

aussließli das Erseinungsphänomen als soles markiert ist.

Historise oder psyologise Assoziationen beim Zuhörer bzw.

Zusauer sind ausgeslossen.

Man könnte das mit Ehard Lobsiens Charakteristik der ästhetisen

Literarizität vergleien, die »das, was der Text in Abhebung gegen jenes

diffuse kulturelle Wissen, von dem jede Kunsterfahrung ausgeht, als seinen

genuinen individuellen Saverhalt erstellt«.1 Aber Nietzses Gebrau des



Wortes »Kindheit« als Metapher zeigt, wie weit er geht mit seiner Idee der

Bühnenillusion: Er nimmt unser aller jugendlie Faszination vor dem

aufgehenden Vorhang als Paradigma ganz ernst und beru si sozusagen

auf das allererste Erstaunen angesits von, sagen wir, Peterchens

Mondfahrt.

Baudelaire hat den Illusionseffekt ebenfalls mit Bli auf die Reaktion

eines Kindes für den konventionellen und weniger konventionellen

eaterbesuer no herausfordernder in seinen Tagebüern auf den

Punkt gebrat. In Mein entblößtes Herz heißt es: »Was i in einem eater

immer am sönsten fand, in meiner Kindheit und au heute no, das ist

der Lüster – ein söner, leutender, kristallener, reiverzierter,

kreisförmiger und regelmäßiger Gegenstand. Immerhin, i will der

dramatisen Literatur nit jeglien Wert abspreen. Nur folgendes sähe

i gerne verändert: die Sauspieler müssten auf hohen Kothurnen gehen,

sie müssten Masken tragen, die ausdrusvoller wären als das menslie

Gesit, und dur Salltriter spreen; und endli sollten die

Frauenrollen von Männern gespielt werden. Alles in allem sien mir aber

der Lüster immer der Hauptdarsteller zu sein, wenn man ihn dur das

vergrößernde oder verkleinernde Ende des Opernglases betratet.«

Die Analogie zu Nietzses Herausstellung eines phänomenalen

Bühnenausdrus ist hier bis zur Grenze des ästhetisen Phänomenbegriffs

getrieben: Das eigentli Faszinierende, das die Sprae des dramatisen

Diters no übersteigt, will ja nit die Psye des Kindes erläutern,

sondern den Impakt einer Erseinung. Und diese gibt dann au den

Maßstab für das eigentlie Tragödiengesehen: Es muss entrealisiert

werden. Kein naturalistiser Ausdru der Bühnenhelden, sondern

Stilisierung all seiner Elemente zur Illusion eines puren ästhetisen

Ausdrusphänomens. Das tri si mit Nietzses Auffassung, dass alle

tragisen Helden nur Masken des Dionysos seien und die Tragödie nit ein

psyologises Drama ihrer Helden, sondern die symbolise Darstellung

des Mythos.

Nietzses Nominierung des »Wunders« als Illusion ist deshalb so radikal,

weil er jede Referenz zur Wirklikeit abbrit. Das wird no klarer, wenn



man das »Wunder« vergleit mit Nietzses ursprüngliem Begriff der

Illusion, dem Begriff des »apollinisen Seins« der Tragödie im Sinne

einer »lustvollen Illusion«, womit die Tragödien-Sri anhebt. Denn diese

bezieht si duraus auf die Wirklikeit: nämli als eine Verhüllung ihrer

»srelien Tiefe«, des »Untergrundes des Leidens«. Der apollinise

Sein der Kunst ist also ein Täusungsakt über den wahren Charakter der

Existenz. Oder: Kunst hat als Illusion eine lebenserhaltende Funktion.

Davon ist beim Bühnenwunder oder der Erseinung des ästhetisen

Ereignisses keine Rede mehr! Hier ist eine Selbstreferenz gedat, die si

von der Referenz der apollinisen Illusion prinzipiell verabsiedet und die

den Gedanken einer spezifisen, son dort angedeuteten Selbstreferenz

(»Sein des Seins«) ausführt. Natürli nit systematis. Was wir in

Nietzses und Baudelaires Sätzen vor uns haben, ist nur die originelle,

ästhetiser eorie vorauseilende, im Grunde bis heute nit wirkli

eingeholte Einsit in die eigentümlie Ansit künstleriser

Formenwelten. Es waren arakteristiserweise au nit eigentli

eoretiker, sondern Denkkünstler, die die ästhetise »Illusion« als

Phänomenereignis weitergedat haben. So Robert Musil mit dem Projekt

des »illusionistisen Bues« und Louis Aragon und André Breton mit der

surrealistisen Bildtheorie. In beiden Fällen taut ebenfalls die Kategorie

des »Wunders« auf.

Es war und ist absehbar, dass Nietzses und Baudelaires Idee von vielen

akademisen und nitakademisen Kunstfreunden als Ausdru frivoler

Subjektivität abgewehrt wird; wohl au als Ausdru einer

frühsymbolistisen Kunsheorie, die ihre Epoe gehabt habe, eben die der

»Illusion«. Sole historistisen Relativierungen führen aber nit weiter

als eben zur Position, die ihre eigene realistise, auf Referenz bestehende

Perspektive zulässt. Ist diese do die allgemein verständlie und deshalb

au in den einslägigen Fakultäten der Universität verbreitete. Sobald es

zu den Ausdrusqualitäten der Kunst – also nit der Lieblingsfrage des

Publikums und der Wissensa, was sie denn bedeute – kommt, sleit

si, vor allem hierzulande, ein Missbehagen, eine Art aprioris gegebenes

Unverständnis ein.



Als besonders spreendes Beispiel hierfür sei ein Literaturabend mit

Clemens Brentanos Lyrik erinnert, bei dem vor einigen Jahren die

Zuhörersa von ihrer Irritation Zeugnis ablegte ob des bizarren Spieltriebs

dieses si kindha gebenden ersten Diters der Romantik wider allen

Ernst, in dessen wunderbaren Versen man keine Analogien zu

zeitgenössisen, bis heute berühmten Philosophien heraushören kann –

anders als aus den Ditungen Novalis’ oder Hölderlins. Magie der Bilder,

Illusion der Wörter, Poesie der Unsuld, wie man das au nennen mag:

Brentanos intensiver Verzit auf jedwede pragmatise Referenz, auf jedes

große ema der Zeit ist natürli alles andere als naiv. Ganz im Gegenteil:

Brentano ist zu raffiniert für das üblie problemerpite Publikum soler

Lesungen, das dana über die Moral von der Gesit reden will.

In der Lyrik Brentanos drüt si mehr aus als eine Kee poetis

klingender Wörter, ebenso wie Literatur Erkenntnisse enthält, vielleit

sogar tiefere als die der Philosophen. Es ist in Brentanos Lyrik eine

Stimmung da, die aufgenommen sein will, in die man eindringt. Man kann

ihr aber keinen Namen geben. Sie lässt gleiwohl Assoziationen zu, die

bedeutungsträtig sind. I glaube nit, dass einslägige philosophise

eorien, etwa die von Martin Heidegger, bisher etwas ästhetiktheoretis

wirkli Aufslüsselndes zu diesem Problem gesagt haben. Und deshalb ist

die unslüssige Reaktion des Publikums verständli, wobei im Fall der

Serzi Brentanos wohl ein spezifises Misstrauen zu erkennen ist, was zur

notorisen Untersätzung seines Werks führte, die arakteristiserweise

erst von dem au formal so hobegabten jungen Hans Magnus

Enzensberger korrigiert wurde.

Man kann die Reaktion des Literaturhauspublikums auf die Lyrik

Brentanos verallgemeinern und au auf den Universitätsbetrieb beziehen:

Literaturwissensalie Kulturtheorie und kunsthistorise Bildtheorie

haben gemeinsam, dass sie das ema der Illusionsproblematik, die ihre

Aktualität in den atziger und neunziger Jahren dem »aesthetic turn«

verdankte, von der Tagesordnung abgesetzt haben. Sie haen die alte

Ideologiekritik im Zeien des Vorwurfs eines »falsen Bewusstseins«

überholt dur einen no brutaleren Maer-of-fact-Diskurs wider die



Kunst, die Kunst als Illusion. Kultur- und Bildtheorie ist an Grammatik und

Metaphorik, also am Stil individueller Kunststüe nit interessiert. Diese

methodisen Shortcomings, die man hier nit auflisten muss, haben dazu

geführt, dass man eine zögerlie Rükehr der ästhetisen oder

»philologisen« Frage beobaten kann. Das ändert aber nits an dem

anhaltenden Affekt gegen das Ästhetise im Sinne der Illusion, au wenn

seit Jahren kein Sammelband ohne das ominöse Wort »Ästhetik«

auskommen will.

Ein gegen die ausdauernde Relevanz der Kategorie der Illusion geritetes

Missverständnis ist sließli zu beseitigen: Das seit Marcel Duamp bis

zur zeitgenössisen Concept Art gegen das illusionistise Tafelbild

zielende Arrangement von Realitätseffekten hat das Wirklikeits- und

Wahrheitskriterium wieder erhebli bestärkt. Entweder sehen wir in

solen materiellen Arrangements einen Hinweis auf die artifizielle

Gematheit des Werks selbst, also einen Selbstkommentar bezügli der

Stellung des Werks zu vorangegangenen Werken (und einige eoretiker

sagen, das sei immer son der Fall des Kunstwerks gewesen). Oder wir

erkennen einen Kommentar zum modernen Leben, sei er sozial,

psyologis oder anthropologis.

Jedenfalls seint sole untersiedlie Wirklikeitsreferenz jede Art

von Illusionstheorie auszusließen, deren phänomenologise, von Edmund

Husserl herkommende Ritung immer son dem Vorwurf des

Ahistorisen ausgesetzt war. Bei soler »realistisen« Perspektive

sleit si aber ein Fehlsluss ein: Denn dort, wo Concept Art in all

ihren Varianten künstleris wirkli relevant wird und nit zu

sozialpolitiser Propaganda oder einem bloßen Gag verkommt, handelt es

si nit um didaktise Aulärungskonstellationen, sondern um die

Mätigkeit eines Erseinens. Die Wahrnehmungseffekte sind nit

unmielbar übersetzbar in Bedeutung. Sie produzieren zunäst einmal

»Illusionen«.

Ein besonderer Fall der in der Bundesrepublik vorgeführten Dominanz

des antiillusionistisen Ressentiments ist das sogenannte Regietheater.

Nit als ob dieses nit interessante Inszenierungen zustande gebrat



häe. Dabei entseidet und entsied si diese Frage aber immer, ob der

illusionistise Effekt vom aktualisierend-realistisen Effekt beseitigt wird

oder nit: Ob etwa die literarise Sprae der dramatisen Vorlage, sei sie

antik oder klassis-modern, zugunsten eines besseren Verständnisses für

das weniger gebildete Publikum vereinfat wird. Oder aber, mit fast no

verheerenderen Folgen, ob die ematik des Stüs an zeitgenössise

Probleme im Sinne politiser Korrektheit so weit angenähert wird, dass die

Subtilität der ursprünglien Dramatik verloren geht.

Das slete Regietheater, und das ist der Normalfall, aktualisiert,

politis oder moralis, auf Teufel komm raus. Diese grotesken

Simplifikationen lassen si immer als Verlust der Illusion verstehen, siehe

Nietzses und Baudelaires Evokation des theatralisen Effekts. Die letzte

Kostprobe dieses Verfalls des Kriteriums boten die negativen Kritiken, die

Peter Steins letzte Klassikerinszenierung in Salzburg, Ödipus auf Kolonos,

erfuhr. Negative Kritik ist nit das ritige Wort, weil von einer Analyse

des intellektuellen Angebots, also dem Instandsetzen des illusionistisen

Verfahrens des Regisseurs, keine Rede sein konnte. Sole Kritik wurde

dur die plumpe Realitätskontrolle, inwieweit denn die Gegenwart beliefert

würde, verhindert.

Ähnli verfehlen fast alle historisen Filme – allerjüngstes Beispiel die

Tudor-Serie der BBC – den springenden Punkt. Ihre Regisseure sehen si

wegen des historis ungebildeten Publikums gezwungen zur radikalen

Aktualisierung. Das läu in diesen Fällen auf die Akkumulation von Sex-

und Mordszenen hinaus, wie sie au der zeitgenössise Crimefilm oder

Fantasyserien zeigen. Worauf es im Historienfilm ankäme, das hat Stanley

Kubri 1975 in seiner Verfilmung von William aerays Roman Barry

Lyndon gezeigt: Er hat die Gesite selbst zum Imaginären erklärt und die

unendli lange Zeit, die uns vom 18. Jahrhundert, seinen Mensen, seinen

Sien trennt, thematisiert und auf illusionistise Weise dargestellt.

Das Gegenteil davon – und ein no relativ vornehmes Paradigma für das

derzeitige Verfehlen solen Ansprues – war Patrice Chéreaus Film La

Reine Margot (1994), die Darstellung der Pariser Bartholomäusnat von

1572. Zwar gelangen dem darauf spezialisierten Regisseur einige Szenen von


