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Wie vollzieht sich eine symbolische Revolution? Wann hat sie Erfolg? Am Beispiel des Begründers der modernen Malerei, Édouard Manet, geht der große französische Soziologe diesen Fragen in seinen Vorlesungen am Collège de France aus den Jahren 1998 bis 2000 nach. Begleitet werden die Vorlesungen von einem Manuskript über Manet, an dem Bourdieu mit seiner Frau Marie-Claire gearbeitet hat. Eine Entdeckung!

 Bourdieu situiert Manets Malerei in der Krise der Kunst Mitte des 19. Jahrhunderts – in einem Moment, in dem zum einen die Zahl der Künstler zunimmt und zum anderen die staatliche Autorität in der Beurteilung des Wertes von Kunst fundamental in Frage gestellt wird. In dieser Situation bricht Manet mit den Regeln der akademischen Malerei und revolutioniert die gesamte ästhetische Ordnung. Seine Gemälde sind als Kampfansagen zu verstehen: an die Bewahrer des Akademismus, an den Populismus der Realisten, an den kommerziellen Eklektizismus der Genremaler und sogar an den im Entstehen begriffenen Impressionismus. Symbolische Revolutionen, so arbeitet Bourdieu heraus, sind nur vor dem Hintergrund der Konstellationen des gesamten kulturellen Feldes zu erklären. Mit seinen Studien zu Manet hat Bourdieu nicht weniger als ein Grundlagenwerk der Kunstsoziologie geschaffen.

Pierre Bourdieu (1930-2002) hatte von 1981 an den Lehrstuhl für Soziologie am Collège de France in Paris inne. 1993 erhielt er die höchste akademische Auszeichnung, die in Frankreich vergeben wird, die Médaille d'or du Centre national de la recherche scientifique. 1997 wurde ihm der Ernst-Bloch-Preis der Stadt Ludwigshafen verliehen.
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Dieser Band umfaßt die von Pierre Bourdieu im Verlauf der Studienjahre 1998-1999 und 1999-2000 am Collège de France gehaltenen Vorlesungen sowie ein unvollendetes Manuskript, das Édouard Manet gewidmet ist. Dieses Manuskript, dessen Niederschrift in den achtziger Jahren begann und sich bis zum Tod des Soziologen fortsetzte, wird hier in seiner letzten, vorläufig gebliebenen Fassung veröffentlicht; Marie-Claire Bourdieu, seine Gattin, hatte im Zuge ihrer Mitarbeit an der Dokumentation daran mitgewirkt und war auch an der Konzeption beteiligt. Für seine Überschrift ebenso wie für die der Vorlesungen sind die Herausgeber verantwortlich. Sie folgten den bei der Veröffentlichung von Über den Staat entwickelten editorischen Leitlinien.[1]

Die Transkription der Vorlesungen am Collège de France orientiert sich an den Prinzipien, nach denen Bourdieu selbst bei der Überarbeitung seiner Vorlesungen und Seminare verfuhr: stilistische Korrekturen, Glättung von Ungeschicklichkeiten beim mündlichen Vortrag (Wiederholungen, sprachliche Marotten usw.) und Beseitigung allzusehr abschweifender oder allzu improvisierter Entwicklungen. Weitere Eingriffe machte vor allem der von Bourdieu eingeräumte unabgeschlossene Charakter der Untersuchung unabweisbar. Genauer gesagt – und eben darin liegt einer der Gründe für diese Veröffentlichung –: Es handelt sich um eine laufende Arbeit, um sich entwickelnde Gedanken, um ein work in progress; daher die Abweichungen von den in seinem Exposé ursprünglich vorgesehenen Inhalten, die Unschlüssigkeiten, die abgebrochenen Überlegungen, teilweise improvisierte oder bloß skizzenhaft angedeutete Punkte, und gelegentlich Wiederholungen oder Rückgriffe, dazu bestimmt, den Hörern den Überblick zu erleichtern – Dinge also, die beim Vortrag unproblematisch waren, aber die Lektüre einer Transkription erschwert hätten, die sich allzu eng an den Wortlaut gehalten hätte. Zwar kam es nicht in Frage, den Vortrag »umzuschreiben«, wie er selbst es getan hätte, aber eine gewisse Umformung erwies sich als unverzichtbar, da Bourdieu seine Vorlesungen nicht niederschrieb, sondern anhand von Notizen laut nachdachte und sich die Möglichkeit vorbehielt, den Gedanken nachzuhängen, die sich beim Reden einstellten. Wenn diese Entwicklungen sich auf das Thema beziehen, stehen sie in Gedankenstrichen; wenn sie den Gedankengang verlassen, werden sie in Klammern gesetzt, und wenn sie zu lang sind, können sie einen eigenen Abschnitt bilden. Für die Gliederung in Abschnitte und Unterabschnitte, für die Zwischentitel, die Interpunktion, die Anmerkungen mit ihren bibliographischen Angaben und Verweisen sind die Herausgeber verantwortlich. Um den kritischen Apparat nicht zu überlasten, haben sie sich darauf beschränkt, andere als bibliographische Angaben nur dann einzuführen, wenn Anspielungen aufzuklären oder allzu knapp angesprochene Dinge in ihren Kontext zu stellen waren; biographische Daten zu den weniger bekannten von Manets Zeitgenossen (Malern und Kritikern), die Bourdieu erwähnt, liefert er im allgemeinen selbst im Verlauf seiner Vorlesungen, soweit die Untersuchung es erforderlich macht.

Bei dem Buchmanuskript wurden unvollständige bibliographische Angaben ergänzt. Wie bei den Vorlesungen wurden zur Erleichterung des Verständnisses dienende Anmerkungen hinzugefügt: Erklärungen, Verweise, nähere Angaben. Das Buch blieb, wie gesagt, unvollendet; die abgeschlossenen Teile sind von mehr oder weniger langen, nur skizzenhaften Passagen durchsetzt – wir haben sie durch Kursivschrift kenntlich gemacht –, auch von Randbemerkungen, die wir trotz ihres fragmentarischen Charakters im Rohzustand belassen haben, denn sie geben eine Vorstellung von der Art und Weise, in der Bourdieu gearbeitet hat, und liefern in gewisser Weise die Betriebsgeheimnisse seiner Werke. Obwohl das Nebeneinander von Vorlesungen und Manuskript manche Wiederholung mit sich bringt, haben wir uns nicht zu Kürzungen entschlossen, da die Ergänzungen schwerer wiegen als die Redundanzen. Sofern jedoch aus anderen Gründen gekürzt wurde, werden diese Gründe im Einzelfall aufgeführt.

Der Text »Opus Inifinitum« von Christophe Charle stellt die Verbindung zwischen den Vorlesungen und dem Manuskript her; er situiert die Manet gewidmeten Arbeiten in Bourdieus Gesamtwerk und rekonstruiert ihre Genese. Er resümiert die seither unternommenen Forschungen und regt mögliche Erweiterungen und Modifizierungen der von Bourdieu eröffneten Sicht an. Ein kurzes Nachwort von Pascale Casanova mit dem Titel »Selbstporträt als freier Künstler« beschließt den Band. Es macht die Homologien zwischen dem Maler und dem Soziologen kenntlich, die zu den Triebfedern der Untersuchung Manets durch Bourdieu gehören, und erinnert an den hohen Preis, den »symbolische Revolutionäre« zu zahlen haben, diese unwahrscheinlichen Individuen – »sehr seltsam« nennt Bourdieu sie –, die ihre Beherrschung eines Systems gegen dieses System selbst kehren, um es umzustürzen.

Der Anhang enthält Bourdieus Zusammenfassungen der Vorlesungen im Jahrbuch des Collège de France, ein Namen- und Sachregister und ein Verzeichnis der zitierten Gemälde.

Die Photographien der Werke Manets und anderer Künstler, die Bourdieu besonders berücksichtigt, sind dem Werk beigegeben. Darauf verweisen Zahlen in eckigen Klammern bei der ersten Erwähnung innerhalb der jeweiligen Vorlesung.[2]



[1] Pierre Bourdieu, Sur l'État. Cours au Collège de France, Paris: Raisons d'agir / Seuil 2012; dt. Über den Staat. Vorlesungen am Collège de France 1989-1992, übersetzt von Horst Brühmann und Petra Willim, Suhrkamp: Berlin 2014.


[2] <Bemerkungen der Übersetzer stehen in spitzen Klammern>
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THEMA DER VORLESUNG: DIE VON MANET AUSGELÖSTE SYMBOLISCHE REVOLUTION







In diesem Jahr werde ich über etwas sprechen, was man als eine gelungene symbolische Revolution bezeichnen könnte, nämlich die, die Édouard Manet (1832-1883) initiiert hat, wobei es meine Absicht ist, sowohl diese Revolution selbst in ihrer Besonderheit verständlich zu machen als auch die Werke, die diese Revolution ausgelöst haben. Allgemeiner noch möchte ich versuchen, überhaupt den Begriff ›symbolische Revolution‹ verständlich zu machen.

Wenn gerade erfolgreiche symbolische Revolutionen besonders schwer zu verstehen sind, so deswegen, weil es das schwierigste ist, etwas zu verstehen, was selbstverständlich scheint, insofern eine symbolische Revolution ja die Strukturen produziert, über die wir sie wahrnehmen. Anders gesagt: Ganz wie die großen religiösen Revolutionen wälzt eine symbolische Revolution die kognitiven und manchmal in gewissem Maße die sozialen Strukturen um. Sobald sie gelingt, setzt sie neue kognitive Strukturen durch, die dadurch unmerklich werden, daß sie sich verallgemeinern, sich ausbreiten, alle wahrnehmenden Subjekte eines sozialen Universums prägen. Unsere Wahrnehmungs- und Bewertungskategorien, die wir gewöhnlich benutzen, um die Vorstellungen von der Welt und die Welt selbst zu verstehen, sind dieser gelungenen symbolischen Revolution entsprungen. Die Vorstellung von der Welt, die mit dieser Revolution entstanden ist, ist also evident geworden – so evident, daß der von Manets Werken entfachte Skandal seinerseits erstaunt, ja skandalisiert. Anders gesagt, wir erleben eine Art Verkehrung.

Ich werde Ihnen sinnfällig zu machen versuchen, was ich hier in meiner ersten Vorlesung auf abstrakte Weise darstelle, und das ist nicht so einfach, wie es scheint. Diese Verkehrung von Für und Wider hindert daran, die Arbeit der kollektiven Konversion zu verstehen, die erforderlich war zur Schaffung der neuen Welt, deren Produkt unser eigenes Auge ist – den religiös gefärbten Begriff Konversion verwende ich absichtlich. Natürlich benutze ich das Wort »Auge« im Sinn eines sozial konstruierten Organs, wie es zum Beispiel in dem sehr schönen Buch Die Wirklichkeit der Bilder geschieht, in dem Baxandall die soziale Genese eines historischen Auges, eines Systems von verinnerlichten Wahrnehmungskategorien analysiert.[1] Die Arbeit an der Konversion, die ich hier untersuchen möchte, kann nur verstanden werden, wenn wir das Augenmerk auf unseren eigenen Blick richten, oder genauer gesagt: Sie kann nur kraft einer Arbeit verstanden werden, die darauf abzielt, die Revolution zu entbanalisieren, deren Produkt unser eigener Blick ist, indem wir alles entbanalisieren, was ihr Erfolg banal gemacht hat, nämlich die objektiven und verinnerlichten Strukturen, die sie durchgesetzt hat, angefangen bei den Strukturen unserer eigenen Blickweise.

Ich benutze bewußt das Vokabular Banalisierung und Entbanalisierung, um die Sprache der »Verfremdung« der russischen Formalisten aufzugreifen[2] und nebenbei zwei sehr weit auseinanderliegende Traditionen miteinander zu versöhnen: die der russischen Formalisten und die Webersche Tradition – Max Weber betont, was er die »Veralltäglichung« oder Banalisierung des Charisma nennt.[3] Eine symbolische Revolution ist eine typische charismatische Revolution. Wie die Religionen der großen Religionsgründer setzt sich eine charismatische Revolution in Form mentaler Strukturen durch und tendiert dazu, sich zu veralltäglichen und das zu banalisieren, was durch diese banalisierten Kategorien gesehen wird, das heißt gerade das Objekt der Entbanalisierung, gerade das Objekt des Prozesses der Entbanalisierung. Das Paradox des Großinquisitors bei Dostojewskij,[4] genauer gesagt, das Prinzip dieses Paradoxes, ist in diesen Untersuchungen wiederzufinden. Es ist in keiner Weise erstaunlich, daß eine religiöse Botschaft dadurch, daß sie Erfolg hat und universell wird, sich selbst, insbesondere aber ihre subversive Kraft zerstört.







EINE VOLLENDETE SYMBOLISCHE ORDNUNG







Um diese symbolische Revolution zu verstehen, von der ich, vielleicht zu abstrakt, gesagt habe, daß sie zwangsläufig schwer zu verstehen ist, muß man zunächst einmal die symbolische Ordnung verstehen, die Manet umgestürzt hat, und dann, worin diese Ordnung bestand – eine vollendete symbolische Ordnung ist eine Ordnung, die sich als evident aufzwingt, eine Ordnung, die so ist, daß es niemandem in den Sinn kommt, sie in Frage zu stellen. Mit anderen Worten, eine vollendete symbolische Ordnung vollbringt, daß sie aufgefaßt wird als etwas, das sich von selbst versteht, als taken for granted. Um sich die ganze Macht dieser symbolischen Ordnung zu vergegenwärtigen, muß man sich vor Augen halten, daß diese Erfahrung des »Selbstverständlichen« außergewöhnlich ist, aber paradoxerweise als gewöhnlich erscheint: Sie ist außergewöhnlich, weil sie den fast völligen Einklang zwischen den objektiven Strukturen der Welt, dem Wahrgenommenen, und den kognitiven Strukturen voraussetzt, mit deren Hilfe wahrgenommen wird. Und aus diesem unmittelbaren, unstrittigen, harmonischen Einklang erwächst die Erfahrung des »So-und-nicht-anders«, des »Das-versteht-sich-von-selbst«, des »Anders-geht-es-gar-nicht«.

Eine überlieferte symbolische Ordnung ist so beschaffen, daß die Möglichkeit, anders zu sein oder zu handeln, nicht denkbar ist: Jede andere Ordnung als diese ist undenkbar, es gibt keine Wahrnehmungskategorien, die eine andere Ordnung zu antizipieren gestatten. Utopien beispielsweise schließt eine vollkommene symbolische Ordnung aus – die übrigens nie in vollem Sinne existiert, außer vielleicht in einigen sogenannt »archaischen« Gesellschaften, die völlig abgeschnitten sind von zivilisatorischen Kontakten, durch welche das, was als Natur, physis, erfahren wurde, nun als nomos in Erscheinung tritt, gegründet auf die Willkür einer Konvention, einer Ordnung, eines Gesetzes. Eine symbolische Ordnung verstehen heißt also diesen Einklang zwischen den objektiven Strukturen der sozialen Welt und den kognitiven Strukturen verstehen; heißt den Blickpunkt eines Ethnologen einnehmen, der gegenüber dieser Welt keine äußerliche Position bezieht, der nicht einen normativen Blickpunkt einnimmt, der weder den Blickpunkt der Anprangerung noch den der Rehabilitierung wählt. Allerdings ist bei dem Gegenstand, von dem ich spreche, die Anprangerung schon in der Sprache enthalten, in der wir über ihn sprechen.







»PEINTURE POMPIER«







Von Peinture pompier[5] – die Bezeichnung stammt aus dem akademischen Jargon, letztlich aus dem der Rapins (Malschüler oder »Kleckser«)[6] – sprechen wir, um etwas zu bezeichnen, was wir heute »Peplum« nennen würden, Werke mit Menschen in antikem Kostüm. Diese Peinture pompier, von der wir einige Reste zum Beispiel im Musée d'Orsay sehen können, fordert uns noch heute heraus, wir bleiben nicht gleichgültig. Wir schwanken zwischen Verurteilung und Rehabilitierung. Man kann sagen, diese Kunst sei erledigt, sie sei überholt, wie es heute heißt – in der intellektuellen und künstlerischen Polemik ist das die entscheidende Waffe, dem Gegner nachzusagen, daß er erledigt, daß er überholt ist (wenn man nett sein will, schiebt man ihn zu den Klassikern ab, und wenn man ihn schlachten will, in die Welt von gestern, und man nennt ihn erledigt). Die Kunst der Pompier wird abgetan, ins Archaische, in die Welt von gestern abgeschoben oder auch in manchen Fällen – und diese Sicht greift mehr und mehr um sich – rehabilitiert. Manche sagen, »die Pompiers waren schließlich gar nicht so schlecht«, und ich werde Ihnen Texte von sehr prominenten und respektablen Leuten zitieren, die zu zeigen versuchen, daß die Kunst der Pompiers in mancher Hinsicht gar nicht so abscheulich war, wie man behauptet – paradoxerweise ist die konservative Phantasie unerschöpflich. Zum Beispiel wird hervorgehoben, daß die Pompier-Künstler häufiger von niedriger sozialer Herkunft waren als die Revolutionäre, die sie gestürzt haben – und das trifft auch zu. Ein interessantes soziales Paradox: In den der Sozialordnung gegenüber relativ autonomen Welten, die ich Felder nenne, sind die Revolutionäre üblicherweise Privilegierte, Wohlhabende. Manet ist ein Beispiel dafür, und sicher haben seine Dispositionen zum Revolutionär damit zu tun, daß er ein Privilegierter ist, und vor allem vielleicht, daß der Erfolg der Revolution, die er initiiert hat – das ist eine der Thesen, die ich entwickeln werde –, nicht vorstellbar wäre, wenn er nicht über viel Kapital verfügt hätte, nicht nur über akademische, akademisch beglaubigte Kompetenz, sondern auch über soziales Kapital, über Beziehungen und also über an seine Freunde gebundenes symbolisches Kapital usw. Worüber zu sprechen ist, das ist nicht, wie oft in der Geschichte, tot und begraben. Wenn es eine Tendenz zu töricht historizistischen oder relativistischen Äußerungen gibt, denen zufolge es keine historische Wahrheit gibt, da ja der Historiker in der Geschichte steht und folglich zu keiner objektiven Wahrheit über die Geschichte gelangen kann, dann deswegen, weil die historischen Debatten, im Sinne von Debatten unter Historikern, in mehr oder weniger brandaktuellen sozialen Debatten verwurzelt sind.

Manets Revolution ist – zu Unrecht, glaube ich – als »impressionistische Revolution« bezeichnet worden: Ich denke, daß er mit den Impressionisten fast gar nichts zu tun hat, daß es ein Kategorienfehler ist, wie die Philosophen sagen würden, ihn den Impressionisten zugeordnet zu haben, während er ihnen gegenüber immer auf Abstand gehalten hat, nicht nur um sich nicht gemein zu machen, sondern weil er auf etwas ganz anderes hinauswollte. Die von Manet ausgelöste Revolution, die im Grunde die der modernen Kunst ist, bleibt historisch umstritten, ist Gegenstand von Debatten.







DIE KONSTRUKTION DER MODERNEN KUNST: EIN UMKÄMPFTES THEMA







Ich gehe ganz kurz auf die Debatten ein, bei denen es heute um die moderne Kunst geht, die äußerst vage definiert ist und deren Konstruktion untersucht werden müßte. Es hat Ansätze zur sozialgeschichtlichen Untersuchung der Konstruktion des Musée d'Orsay gegeben, zur Zusammensetzung seines künstlerischen Angebots.[7] Hier wäre eine ganze Untersuchung anzustellen (ich spreche im Konjunktiv, weil ich sie nicht machen werde, das ist nicht mein Thema, aber ich sage Ihnen so viel darüber, daß Sie spüren, daß das Problem, das ich stelle, durchaus kein akademisches Thema ist, wenn ich so sagen darf).

Das Musée d'Orsay könnte als eine Art Halbhistorisierung der Revolution der modernen Kunst bezeichnet werden; das berühmte, riesige Gemälde Rom zur Zeit der Dekadenz (1847) [10] von Thomas Couture, dem prominenten Lehrer von Manet, wird gegenüber von Manets Frühstück im Grünen (1863) [1] aufgehängt. Aber diese halbe Historisierung bleibt zweideutig, insofern sie partiell ist, und man kann sich fragen, ob es darum geht, etwas in seinen Kontext zu stellen oder es zu rehabilitieren. Ist Couture ein Referent, eine Erinnerung an das, wogegen Manet sich konstruiert und wogegen er versucht hat, neue Formen zu erobern, oder ist er ohne Hintergedanken einfach da, die Rehabilitierung eines Moments überzeitlicher Kunst? Die Zweideutigkeit des Musée d'Orsay wird auch durch die gegenwärtige Debatte aufgefrischt, von der ich keine eingehende Chronologie habe, aber auch das könnte man sehr leicht erstellen: Sie alle haben mehr oder weniger von der Debatte gehört, die Jean-Philippe Domecq in der Zeitschrift Esprit – zufällig? – ausgelöst hat und die in Le Monde – zufällig? – fortgesetzt wurde usw.[8] Diese Debatte zielt darauf ab, die »sogenannten Revolutionäre«, wie man in solchen Fällen sagt, in Frage zu stellen und die Tatsache, daß es unter den Revolutionären Schwindler, Opportunisten oder Manipulatoren gibt, zu benutzen, um die subversive Absicht zeitgenössischer Künstler überhaupt in Frage zu stellen.







PARENTHESE: SOZIALE PROBLEME UND SOZIOLOGISCHE PROBLEME







(Wenn ich dieses Problem aufwerfe, dann aus zwei Gründen. Zunächst einmal, weil es wichtig ist, sich vor Augen zu halten, daß das Problem teilweise deswegen schwierig ist, weil es noch aktuell ist, und das ist, glaube ich, höchst bedeutsam: Sozialwissenschaften werden gegen die soziale Welt, im Bruch mit der sozialen Welt gemacht, und, wie ich immer wieder betone, ein soziales Problem ist nicht von vornherein dazu vorbestimmt, ein soziologisches Problem zu werden. Die brennendsten sozialen Probleme sind gerade die, die sich am schwersten in soziologische Probleme verwandeln lassen. Der Soziologe ist nicht jemand, der die sozialen Probleme fix und fertig, vorkonstruiert, ready-made, aufgreift und in sein Labor trägt, um sie zu analysieren. Die erste wissenschaftliche Arbeit, der erste Impuls des Soziologen beruht darin, Distanz von den sozialen Problemen zu schaffen, um sie in soziologische Probleme zu verwandeln. Die Tatsache, daß das Problem, das ich in diesem Jahr stelle, noch immer ein soziales Problem ist, und zwar ein brennendes, und das vielleicht mehr denn je, und zwar, um die Dinge beim Namen zu nennen, in einer Phase der Restauration – und nicht nur auf dem Gebiet der Kunst[9] –, die Tatsache also, daß das Problem der von Manet durchgeführten künstlerischen Revolution heute ein brennendes soziales Problem ist, macht es nicht von vornherein zu einem soziologischen Problem.

Der zweite Grund betrifft das, was ich Ihnen in bezug auf Manets Häresie mitteilen möchte, in bezug auf die symbolische Ordnung, in die er diese Häresie hineinbringt, in bezug auf die Konversion, die er durchführt und die durchzuführen er eine Reihe von Menschen veranlaßt. Ich wünschte mir, Sie stellten alle diese Analysen in Ihrem Geist vergleichend an und hätten die Gegenwart vor Augen. Nochmals in Gegensatz zu dem, was oft behauptet wird: Ein guter Historiker wird man nicht, indem man die Gegenwart aus seinem Geist tilgt, ganz im Gegenteil, ich werde Ihnen aus der Literatur über Manet Beispiele dafür geben. Eine verdrängte, nicht analysierte Gegenwart kehrt im Unbewußten des Forschers wieder und kann seine Untersuchungsschritte, seine Hypothesen, seine Gesamtsicht des Problems usw. entscheidend beeinflussen. Mit anderen Worten, meines Erachtens wäre es wesentlich, daß die Historiker über das zeitgenössische Äquivalent ihres historischen Gegenstands arbeiten. Wenn sie zum Beispiel über Charles-Joseph Panckoucke arbeiten, den Herausgeber der Encyclopédie méthodique, sollten sie auch den Verlag Grasset einbeziehen – nein, Grasset ist ein sehr schlechtes Beispiel, man müßte ein nobleres Beispiel nehmen. Ich schließe die Klammer.)







STAATSKUNST UND AKADEMISMUS DER AVANTGARDE







Ich werde diesen permanenten Vergleich, zu dem ich Sie auffordere, ganz rasch skizzieren. Als Manet auftaucht, unter dem Zweiten Kaiserreich (1852-1870), verfügt Frankreich über eine staatlich approbierte Kunst. Es gibt den Salon, das Institut,[10] die [Académie des] Beaux-Arts, die Museen, kurz, ein ganzes bürokratisches System, könnte man sagen, zur Ausrichtung des Publikumsgeschmacks – ich komme im folgenden auf diese Institutionen zurück. Man bietet dem Publikum Werke, die unter solchen Bedingungen ausgewählt werden, daß es sich von selbst versteht, daß die ausgestellten Werke dies auch verdienen und die nicht ausgestellten es nicht verdienen; es gibt also echte Kunst und unechte Kunst – eine Klassifizierung, die die Museen reproduzieren. Was ist ein Kunstwerk, wenn nicht ein Werk, das dadurch seine Weihe erhalten hat, daß es sich in einem Museum befindet (vgl. Duchamps Urinal)?[11] Der Staat greift deutlich in die Ästhetik ein, und zwar als Instanz der Kategorisierung und Klassifizierung: Er ist eine klassifizierende Instanz. Wir haben heute Äquivalente dafür, und man kann sich die Frage stellen, ob Museen, Museumskonservatoren, Künstlerstipendien, Ankäufe von Gemälden usw. heute nicht genauso eine akademische Kunst produzieren wie die Institutionen Académie, Institut, Salon usw. einst oder ob sie nicht auf eine bestimmte Kunst einen Akademisierungseffekt ausüben. Eine Frage, die gestellt werden muß – mein Kollege Marc Fumaroli zum Beispiel stellt die Frage nach dem Akademismus, den eine staatlich approbierte Kunst produziert, sehr nachdrücklich und virulent, ohne daß ich allerdings mit ihm einverstanden wäre.[12]

Was diesen Akademismus angeht, [ist es wichtig] zu sehen, daß es sich um einen Akademismus der Avantgarde handelt. Manets Situation war einfacher: Es gab einen Bruch mit der akademischen Kunst, es gab Neuerer, die von einer Institution verurteilt wurden, und eine Institution, die sie verurteilte. Erst dreißig bis vierzig Jahre später bildet sich eine neue akademische Institution heraus, ein Akademismus der Avantgarde oder akademischer Avantgardismus, was dazu führt, daß die Frage nach dem staatlichen Eingriff in die Institution Kunst sich stellt und ebenfalls die Frage nach der Echtheit der von der Institution approbierten Künstler. Man könnte sagen, daß es sich um eine der wichtigsten Fragen für die heutigen Kritiker handelt, übrigens nicht nur im Bereich der bildenden Künste, sondern auch in dem der Literatur: Wie kann man Zyniker der Talmi-Revolution und authentische Revolutionäre auseinanderhalten? Mit dem Kriterium der Aufrichtigkeit, das zum Beispiel in den Debatten um Manet angeführt wurde? Man fragte sich damals, ob er ein Betrüger oder ein zynischer Blender ist ob er all das nur macht, um aufzufallen.







DIE TALMI-REVOLUTION







Dabei ist eine der grundlegenden Fragen, denen der Historiker nicht ausweichen kann, die nach der Intention des Künstlers. Die Kritiker jener Zeit, Leute wie Jules-Antoine Castagnary, Théodore Duret, Théophile Thoré-Bürger, stellen ständig die Frage nach den Intentionen des Künstlers und erinnern unablässig daran, wie sehr alles davon abhängt. Heute ist das genauso. Seit der Epoche von Manet sieht man Hochstapler auftauchen, die früher als andere mitbekommen haben, was für eine Revolution gerade abläuft, zumindest oberflächlich zu ihr konvertieren und eine Zeitlang von der Konservation wie auch zugleich von der Konversion profitieren. Einer der typischsten, wir kommen noch darauf zurück, ist eine Figur aus Zolas L'Œuvre <Das Werk> namens Fougerolles; in der Wirklichkeit handelt es sich um Jules Bastien-Lepage,[13] eine idealtypische Figur, wie man sie in allen Feldern findet: Im Feld der Haute Couture zum Beispiel haben Sie Revolutionäre wie Courrèges und dann Arrangeure wie Saint-Laurent.[14] In allen Bereichen sind das Leute, die generell später kommen, die verstehen, was gelaufen ist, und die eine Soft-Version der Hard-Revolution anzufertigen wissen, was ihnen viel einbringt. Bastien-Lepage wurde zu einem bestimmten Zeitpunkt Manet vorgezogen, sogar von Manets Freunden. Das war nicht spaßig: Manet war noch nicht anerkannt, und schon profitierten seine Affen, die Affen des Genies, während er selber noch verurteilt war – er blieb es bis zu seinem Tod. Wenn man an die Mystik vom artiste maudit, vom verfemten Künstler, glaubt, kann man sagen, daß es ein gutes Omen ist, als Verurteilter zu sterben, aber ich glaube nicht, daß es Spaß macht, so zu leben.

Sobald die symbolische Revolution vordringt, ist Raum für den Betrug mit der Revolution, die Scheinrevolution. So daß die gegenwärtige Lage der Kunst, die ich bloß skizziert habe, damit sie Ihnen gegenwärtig ist, beträchtliche Analogien mit der Lage der Kunst unter dem Zweiten Kaiserreich aufweist, mit dem großen Unterschied, daß der Avantgardismus heute als legitim anerkannt ist, auch wenn es schick ist zu sagen, daß es keine Avantgarde mehr gibt: Es gibt einen legitimen Avantgardismus, und es gibt sogar legitime Hüter des legitimen Avantgardismus, nämlich die Konservatoren der großen Museen für zeitgenössische Kunst, und diese Konservatoren der Avantgarde sind natürlich die Hauptzielscheibe der Kunstkonservatoren, der künstlerisch Konservativen, die sich die Konservatoren der Avantgarde oder den konservativen Avantgardismus vornehmen, den Talmi-Avantgardismus, um die Verdammung des Avantgardismus schlechthin zu rechtfertigen.

Wir rühren hier an einen Punkt, den ich für sehr wichtig halte hinsichtlich der Verächter der Avantgarde und der frühen Kritiker, die ich Ihnen in einer Tabelle darstellen werde. Ich habe mir damit beträchtliche Mühe gegeben, denn statt die Kritiker einen nach dem anderen unter die Lupe zu nehmen, habe ich versucht, den Raum der Kritiker und seine Entwicklung zu rekonstruieren. Ich habe gewissermaßen ein sehr breites und ermüdendes und zwangsläufig unvollständiges Schema angefertigt – es wird immer ein Pedant kommen und mir sagen: »Sie haben den und den in bezug auf dieses und jenes Bild vergessen« –, aber ich habe versucht, diesen Raum der Kritiker und seine Entwicklung so zu rekonstruieren, daß verständlich wird, worin und warum die Kritiker zuerst einen reaktionären Diskurs entwickelt und sich dann nach und nach zu dieser Kunstrevolution bekehrt haben.







PARENTHESE ÜBER WISSENSCHAFTLICHEN POPULISMUS







(Die beste Waffe der konservativen Denunziation ist das, was man das »Lachen des Volkes« nennen könnte, dieses: »Seht doch bloß, seht, wie sie lachen [die Zuschauer angesichts von Manets Bildern]«.[15] In Das Werk, diesem Roman, der literarisch nicht umwerfend ist und auch nicht als Dokument, aber in mancher Hinsicht Dinge zur Sprache bringt, die alle historischen Untersuchungen beiseite lassen, zeigt Zola eindrucksvoll, wie Manet zum Freiwild wird, zeigt das Spektakel um Manet – Le Charivari, das Spektakel, war der Name einer satirischen Zeitschrift, die jede Woche über Manet herfiel.[16] Das ist eine interessante Zeitschrift, die auf eine rituelle Subversion religiösen Typs verweist, auf eine Atmosphäre der »Hexenjagd« – alle Metaphern dieser Art treffen zu –, in der die Kritiker der damaligen Zeit lebten, die sich zu ihren heftigen Ausfällen gegen den Häresiarchen Manet berechtigt fühlten, weil sie das Volk auf ihrer Seite hatten.

Mit anderen Worten, es gab eine Art spontanen Populismus wie heute auch […]. Diese Art Populismus hat heute ihr Äquivalent, und sie wird von gewissen Soziologen unterstützt. Deswegen könnte ich dies nicht unerwähnt lassen, obschon die Mehrzahl der hier [in diesem Saal des Collège de France] anwesenden Soziologen nicht damit gerechnet haben dürfte, daß ich davon spreche [Lachen]. Wenn die konservative Kritik zu Manets Zeit sich mit dem spontanen Populismus wappnet, so deswegen, weil dieser spontane Populismus ins Gewicht fällt: Er verleiht der Kunstkritik eine sehr machtvolle und in gewissem Maß unerbittliche, unumgehbare Autorität. Ich kann dieses Thema nicht entwickeln, aber der spezifische Revolutionär betreibt die Revolution gegen die Herrschenden in der relativ autonomen Welt, in der er kämpft: Er betreibt die Revolution gegen die Académie, er betreibt die Revolution gegen die Mandarine, aber er betreibt sie auch, ob er will oder nicht, gegen das »Volk« in Anführungszeichen, das in Wirklichkeit das Bürgertum war; die Besucher der von der Académie veranstalteten Ausstellungen kamen nicht aus den unteren Klassen, sondern aus dem Bürgertum. Mit anderen Worten, der spezifische Revolutionär, der Revolutionär in einem relativ autonomen oder sich konstituierenden Feld, befindet sich in einer durchaus paradoxen Lage, denn er ist dazu verurteilt, eine Revolution – die wirklich revolutionär sein kann, auch für das Volk – gegen das Volk zu betreiben. Und er kann des Elitarismus bezichtigt werden. Hier stocke ich, wie Sie sehen, denn ich gehe wie auf Eiern, rühre ich doch an gerade jetzt brandaktuelle Dinge, derentwegen man sich in den Pariser Gazetten förmlich zerfleischt und derentwegen man mich in denselben Gazetten auch gern zerfleischen würde. Im übrigen ist mir bewußt, daß das, was ich sage, einige Nuancierungen verdient …

Der aktuelle Kampf gegen das, was man den Neoakademismus der Avantgarde oder den akademischen Neoakademismus nennen könnte, wird oft von großen Kennern der Avantgarde geführt. Das ist bei Domecq nicht der Fall, wohl aber zum Beispiel bei Jean Clair,[17] der sehr gut weiß, wovon er spricht, und durchaus fähig ist, die Schwindler herauszukennen, der fähig ist, diejenigen auszumachen, die das moderne und legitime Bild der modernen Kunst ausnutzen, das von den Konservatoren konserviert wird, um konservative Dinge zu machen, die revolutionär aussehen. Darum ist der Kampf sehr schwierig, denn die Denunzierung der Kunst der Avantgarde kann sich heute mit der Anprangerung des Schwindels wappnen und eine gewisse sachliche Grundlage ins Feld führen, fundamentum in re, wie die Alten sagten.

Man kann mit Recht behaupten, daß es Leute gibt, die den Staat betrügen, die sich subventionieren lassen usw., aber die absolute Waffe dieser Kritik der zeitgenössischen Kunst, die sonst elitär wäre und eine Sache von Intellektuellen, von Spezialisten bliebe, liegt in der Fähigkeit, sich mit einem regressiven Populismus zu wappnen, zu dem die Soziologie beiträgt. Es gibt eine Soziologie – in geringem Grad bei Raymonde Moulin, in hohem Grad bei Nathalie Heinich[18] –, die einen wissenschaftlichen Populismus anbietet:[19] Diese Soziologie bedient sich der wissenschaftlich erworbenen Kenntnis der sozialen Determinanten für die Tendenz, (avantgardistische) Kunstprodukte zu konsumieren, und kann sich also mit der Kenntnis über die Geschmacksverteilung in Sachen Malerei versehen, um eine bestimmte Verurteilung der avantgardistischen Kunst zu rechtfertigen. Die Denunzierung durch diesen soziologischen Populismus, die oft von soziologischen »Bastien-Lepages« ausgeht, führt zu einer wissenschaftlich legitimierten Anprangerung der künstlerischen Reaktion. Auch da bin ich in einer schwierigen Lage, weil ich nur eine sehr oberflächliche Analyse skizziere, damit Sie diese Vorlesung über Manet nicht bloß als eine historische Darstellung hören, die ganz interessant sein mag, aber durch die historische Distanz neutralisiert wird – was eins der großen Probleme ist, die Manet aufgibt. Mit dem Frühstück im Grünen, von dem ich sprechen werde, hat uns Manet Aktdarstellungen vor Augen geführt, die die historische Euphemisierung zu neutralisieren, in die Vergangenheit zu verweisen erlaubte. Ich möchte also einen »Manet-Effekt« erzielen, gewissermaßen …)







EIN UNMÖGLICHES FORSCHUNGSPROGRAMM: DER RAUM DER KRITIK







Noch eine weitere peremptorische und arbiträre Bemerkung, ich denke aber, was ich hier gerade entwickle, ist ein Arbeitsvorhaben, das fundierter ist, als es aussieht, aber ich habe nicht die Zeit, das vollständig zu belegen. Wie im 19. Jahrhundert koinzidiert bei der Verurteilung des heute dominierenden antiakademischen Akademismus eine rechte Kritik mit einer linken Kritik. Das ist etwas sehr Interessantes angesichts der Verurteilungen, die oft von denselben ethischen Voraussetzungen ausgehen.

Wenn ich diesen stockenden und schwierigen Exkurs gemacht habe – jedenfalls ist er mir schwergefallen –, dann deswegen, weil ich denke, daß es bei dieser soziologischen Arbeit um ethisch-politische Dinge geht. Im Kunstmilieu gehört es zum guten Ton, davon auszugehen, daß die soziologische Arbeit zu jedem möglichen Verständnis der künstlerischen Schöpfung in Gegensatz steht, und doch ist sie, denke ich, in einer ganz bestimmten Konstellation zu einer ästhetischen Waffe geworden. Und wenn die soziologische Argumentation auf diese Weise ästhetisch eingesetzt wird, erscheint sie mir als unentbehrlicher Verbündeter jeder Kritik. Der ganz bescheidene Vorschlag, der allem, was ich machen werde, zugrunde liegt, lautet: Nur eine »historisch-soziologische« Untersuchung des Raums der Produktion und des Raums der Rezeption macht eine wirklich radikale und konsequente Kritik möglich. Was ich predige, ist ein Mahnruf an den Verantwortungssinn der Kritik und der Soziologie. Darum geht es. Dies also war der erste Punkt und die erste Funktion dieser Analysen, der erste Nutzen, den Sie aus diesen Analysen des künstlerischen Felds zur Zeit von Manet und der Umwälzung ziehen können, die er dort eingeführt hat.

In einem Fall wie dem von Manet und der Kunst seiner Zeit ist der ganz besondere Status, den die historische Forschung der Kritik einzuräumen hat, eine andere Vorbedingung. Ein wesentlicher Teil der Kenntnis, die uns über die Kunst des 19. Jahrhunderts zugänglich ist, rührt nämlich von den Kritikern her. Und ich habe nur einen Kunsthistoriker gesehen, der sich darüber gewundert hat, daß die Kunstkritiker keine Kritik der Kunstkritik unternehmen – anders gesagt, daß die Kunstkritiker keine Geschichte der Kunstgeschichte machen, was eine Vorbedingung für die Benutzung der Produkte dieser Geschichte wäre. Sie werden sagen: Schon wieder dieser Imperativ der Reflexivität, den ich immer von vornherein predige. Aber ich denke wirklich, daß eines der Ziele meiner Arbeit darin liegt, zu zeigen und zu beweisen, daß diese reflexive Beziehung zur Kritik die unumgänglichste Voraussetzung für das Verständnis des Diskurses von Manet, der Diskurse über Manet und der Werke Manets und seiner Zeitgenossen ist.

Die Analyse des Raums der Kritik zur Zeit von Manet rechtfertigt sich doppelt: Erstens, ganz wie man üblicherweise Dokumente, ihre Echtheit einer Kritik aussetzt [indem man sich fragt], ob die Unterschrift echt ist oder nicht, ob das Dokument gefälscht ist oder nicht, muß man auch, so scheint mir, eine soziologische oder historische Kritik von Dokumenten unternehmen: Nimmt man zum Beispiel einen Text von einem Kritiker wie Thoré, Duret, Castagnary usw., dann geht es nicht nur darum zu wissen, ob er echt ist, wann er geschrieben wurde usw.; es ist wichtig zu wissen, welche Position er im Raum der zeitgenössischen Diskurse eingenommen hat. Mit anderen Worten, wie war die Position dieses Diskurses im Raum der Diskurse und wie die Position des Produzenten dieses Diskurses im Raum der Produzenten solcher Diskurse. Ein Dokument welcher Art auch immer – und das gilt, denke ich, für jedes historische Dokument – ist eine Positionierung in einem Raum, die ihren Sinn bezieht einerseits durch Bezug auf den Raum homologer Positionierungen und andererseits durch Bezug auf den Raum der Positionen, dessen Ausdruck diese Positionierungen sind. Dies also die erste Rechtfertigung dieser Kritik, dieser Vorbedingung der Kritik der Kritik.

Der zweite Grund, der dazu zwingt, diese Kritik zu thematisieren: Ich habe zu Beginn gesagt, daß die von Manet vollzogene Revolution schwer zu begreifen ist in dem Maße, in dem sie erfolgreich war, sich bei uns durchgesetzt hat, den mentalen Strukturen, die sie entwickelt hatte, zum Durchbruch verholfen hat. Die Kritik verstehen und die langsame Evolution des Raums der Kritik läuft im Grunde darauf hinaus, die Bedingungen zu verstehen, unter denen die Revolution sich vollzogen hat. Nur wenn man die Genese eines Raums der Kritik und die Transformationen dieses Raums versteht, läßt sich auch der Übergang von einer akademischen Kritik zu einer ästhetischen Kritik und die Erfindung des Kritikers im heutigen Sinne verstehen – diese Erfindung gehört zu den Transformationen, die Manets Revolution ausgelöst hat und deren Ergebnis sie gleichzeitig ist. Man spricht viel von Rezeptionssoziologie, von Rezeptionstheorie, aber in dem besonderen Fall der Situation von Manet könnte man sagen, daß der Zweck einer Analyse der Kritik darin besteht, der Rezeptionssoziologie eine Grundlage zu verschaffen.

Zentral für das, was ich Ihnen heute kurz zeigen möchte, ist, daß die symbolische Revolution die Wahrnehmungskategorien der wahrnehmenden Subjekte verletzt, sich darüber hinwegsetzt. Indem die symbolische Revolution sie angreift, sie in Frage stellt, zwingt sie diese Kategorien in gewisser Weise dazu, sich zu enthüllen. Der Häresiarch entbanalisiert, wie ich vorhin gesagt habe, er erschüttert die Rezipienten, versetzt sie in einen Zustand der Empörung; er gibt ihnen Ärgernis und bringt sie dazu, das Banale, das Offensichtliche, das, »was sich von selbst versteht«, zu verdeutlichen, was der maßgebliche Kritiker desto mehr verabscheut zu sagen, je maßgeblicher er ist. Er hat sich nicht zu rechtfertigen für das, was sich von selbst versteht, zum Beispiel den Primat des Alten gegenüber dem Zeitgenössischen, er hat den Primat der Tiefe gegenüber der Flachheit nicht zu rechtfertigen usw. Mit anderen Worten, der Kunstskandal ist gewissermaßen eine Vorladung, die die Autoritäten – diejenigen, die sich autorisiert fühlen zu sprechen, und das ist bei den Kunstkritikern der Fall – auffordert, nicht nur zu sagen, ob etwas gut oder schlecht ist (was sie sehr gerne tun), sondern die unbewußtesten und verhohlensten Beweggründe ihrer Urteile zu offenbaren. Und diese Beweggründe benennen sie meistens natürlich nicht mit einer »cleanen« Axiomatik, in Form kalter Propositionen wie »das Alte ist besser als das Zeitgenössische«, »das Tiefe ist besser als das Flache«; sie sagen es in Form von Beschimpfungen, Aggressionen, Gewalt. Sie sind einer Form von Gewalt ausgesetzt und reagieren mit Gewalt.

Diese Kritik der Kritik ist natürlich äußerst schwer durchzuführen, weil die meisten dieser Leute ganz unbekannt sind, völlig obskur, und das Sammeln der geringsten Auskünfte über sie (über ihre Ausbildung, über ihre Herkunft usw.) viel Arbeit voraussetzt. (Leider brauchte man ein Leben dazu, dieses Programm durchzuführen, aber ich denke, daß unrealisierbare Programme zumindest einen wissenschaftlichen Vorteil haben: Sie liefern eine Kritik der Programme derer, die meinen, daß es realisierbare Programme gibt. Ich sage das ohne die geringste Ironie. Es geht nicht darum, zu demoralisieren und zu sagen, wie die Philosophen es oft tun: »Das ist nichts als engstirniger Positivismus, Faktenhuberei usw.; wir dagegen sagen alles, wir greifen zurück auf unhintergehbare theoretische Voraussetzungen.« Darum geht es überhaupt nicht. Es geht um ein durch und durch realistisches Programm, das aber schlicht und einfach viel Zeit oder sehr gut organisierte Forschungsgruppen erfordert.)

Bleibt, daß die soziologische Kritik dieser Kritik äußerst wichtig ist, weil sie im Idealfall erlaubt festzustellen, was jede Äußerung über jedes der Bilder von Manet besagt; und um zu wissen, was jede dieser Äußerungen besagt, muß man wissen, was gleichzeitig geäußert worden ist über gleichzeitig ausgestellte Bilder, und zwar von der Gesamtheit der Kritiker, die diese Bilder besprechen, denn sie beziehen sich wechselseitig aufeinander, es gibt Feldeffekte usw. Dieses unrealisierbare Programm, das man aber immerhin entwerfen kann, würde ermöglichen, den Sinn der unterschiedlichen Empörungen zu verstehen: Es gibt die, die sich über den sexuellen Aspekt des Frühstücks im Grünen empören, und andere, die sich über den kompositorischen Aspekt empören; und was sofort auffällt, wenn man von den Kritiken spricht: Es gibt eine Hierarchie unter den Empörungen. Es gibt Empörungen, die vom Oberflächlichsten (»Das ist nicht Mode«, »das ist veraltet«) bis zum Profundesten reichen, wobei das Profundeste im allgemeinen das ist, was die Struktur, die Komposition, den gesamten Aufbau des Bildes betrifft.







VOM BANALEN ZUM SKANDAL







Da wir jetzt zum Werk kommen, will ich ganz rasch sagen, was ich mit der Projektion des Frühstücks im Grünen beabsichtige, die Sie vor Augen haben. Natürlich, wenn ich ein so banales und banalisiertes Werk projiziere – man kann es auf Keksdosen finden, und es ist sicher nach der Mona Lisa das am meisten kommentierte Werk, das heißt das am meisten gesehene und also am wenigsten gesehene –, habe ich eine leicht verrückte Absicht, und zwar die, Ihnen zu ermöglichen, den Skandal nachzuvollziehen, den dieses banalisierte Werk auslösen konnte. Wie hat ein Werk für Keksdosen eine unvorstellbare Gewalt entfesseln können? Ich denke, die revolutionärsten Schriften von Marx oder Durkheim haben nicht den hundertsten Teil von der Gewalt ausgelöst, die dieses Werk ausgelöst hat, und sein Double, nämlich Olympia (1863) [7]. Vor einem solchen Werk kann man sich viele Fragen stellen, aber ich möchte Ihnen einfach einmal eine Analogie vortragen. Man kann dieses Werk per Analogie denken, als Phänomen eines religiösen aggiornamento, dieser sanften Form von symbolischer Revolution, einer Form von Revolution gegen die Institution, durchgeführt von der Institution. Das beginnt mit einem Konzil, einer gemeinsamen, streng beaufsichtigten, gefilterten Arbeit von Priestern, Bischöfen, Kardinälen – alle möglichen Zensuren bewirken, daß sie nicht das Gewaltsame einer vereinzelten Häresie hat, die von einem vereinzelten Akteur ausgeht. Und trotzdem liefert das aggiornamento eine Analogie. Vor ein paar Jahren habe ich ein Buch mit dem Titel Ce que parler veut dire herausgebracht,[20] in dem ich Dokumente wiedergegeben habe, die ich zufällig entdeckt hatte: In der Rue Saint-Sulpice[21] war ich auf ein Buch gestoßen, das den Titel trug Livre blanc et noir de la communion solennelle;[22] natürlich wurde mein soziologisches Auge wach, ich habe das Buch gekauft und etwas ganz Außerordentliches entdeckt: Der Verfasser, Hochwürden Maurice Lelong, Prediger in Notre-Dame, hatte sozusagen alle entrüsteten Briefe zusammengestellt, die er anläßlich der vom zweiten vatikanischen Konzil ausgelösten Reform der katholischen Liturgie von seinen Gläubigen erhalten hatte. Wenn Sie in das Buch schauen – ich glaube, es ist ganz amüsant –, werden Sie sehen: ich habe auf der linken Seite Sätze aufgeführt, in denen sich die Empörung über den Skandal Luft macht, und in Klammern Nummern hinzugefügt, die auf den Typ des benannten Skandals verweisen: (1) bedeutet Irrtum des Akteurs, (2) falsches Instrument usw.[23] Ich nenne ein Beispiel für einen Irrtum: Man reicht die Kommunion, aber man reicht sie in einer Scheune oder in einer Küche: ein falscher Ort, der Anstoß erregt; man reicht die Kommunion, aber sie wird von einem Laien gereicht, nicht von jemandem, der von einer als Inhaber des Monopols an der rechtmäßigen Verwaltung von Heilsgütern konstituierten Körperschaft, wie Max Weber sagt, rechtmäßig beauftragt ist, nämlich von einem Priester – ein weiterer Grund zum Ärgernis; falsche Kleidung: Man hält die Messe in Alltagskleidung ab und ohne die normalen Attribute priesterlicher Weihe; falsches Verhalten: Der Priester reicht die Kommunion, indem er die Hostie aus seiner Tasche zieht [Lachen]. Sie lachen, sehen Sie, genau dieses Lachen hat Manet ausgelöst. Oder statt die Hostie in den Mund zu stecken, gibt man sie jemandem in die Hand. Das schockiert viele Leute, das ist ein Fehlverhalten; andere wieder empören sich über das Format der Hostien, die viel zu groß sind – man muß sie in Stücke schneiden, man kann sie nicht auf einmal runterschlucken.

Dieser Versuch der Analyse eines moderaten Skandals, den ich seinerzeit gemacht habe, brachte zum Vorschein, daß eine Gesamtheit von Bedingungen erfüllt sein muß, wenn alles so glatt verlaufen soll wie in der Kirche Saint-Nicolas-du-Chardonnet ganz hier in der Nähe:[24] ein Priester mit einer Sutane, mit den ganzen Gerätschaften, einem Ziborium usw.; ein bestimmter Zeitpunkt, ein bestimmter Ort, Vorbereitungen, ein System von Bedingungen, das als solches für jedes seiner Elemente bürgt. Damit die Liturgie funktioniert, ist also erforderlich, daß alle Bedingungen vereinigt sind, wie die Erfahrung des Skandals nach und nach offenlegt. Und andererseits gehört es zum Funktionieren der symbolischen Macht der katholischen symbolischen Ordnung, daß alle diese Bedingungen unsichtbar vereint sind, ohne daß es jemandem auffällt. Erst wenn das beginnt aus dem Leim zu gehen, merkt man, daß das eine oder andere Element fehlt. Mit anderen Worten, die Bürgschaft der religiösen Institution für diesen oder jenen einzelnen religiösen Akt ist nicht an einen besonderen Akteur gebunden, sondern an ein System von Beziehungen zwischen Handlungen, Akteuren, Instrumenten, Zeitpunkten, Orten. Die Erfahrung des Willkürlichen stellt sich ein, des Mißbrauchs der symbolischen Macht, wenn ein Mandatsträger als selbstdesignierter Priester, als sein eigener Mandatsträger handelt, der die Autorität usurpiert, die an ihn bloß delegiert ist. Ich verweise Sie auf die Seite 115 von Ce que parler veut dire,[25] wo Sie die Beschreibung eines symbolischen Systems finden, das funktioniert wie geölt, das gut verinnerlicht ist und daher von denjenigen, die in ihm aufgehen, überhaupt nicht wahrgenommen wird. Ich denke, der Skandal, den Manet durch das Bild Frühstück im Grünen auslöst, ist ganz analog zu dem aggiornamento, aber sehr viel heftiger, und wenn man die zeitgenössischen Kritiker von Manet liest, wie ich Le livre blanc et noir de la communion solennelle gelesen habe, kann man dort entdecken, was ich entdeckt habe: eine vollständige Analyse der Bedingungen des Funktionierens des akademischen Systems.

Wie die empörten Mitglieder der katholischen Gemeinde Fehler und Verfehlungen entdeckt haben, so haben auch die empörten Kunstkritiker, die sich zum Sprachrohr des breiten Publikums und Medium des volkstümlichen Lachens machten, Fehler des Häresiarchen entdeckt und damit gleichzeitig die impliziten, stillschweigenden Voraussetzungen der akademischen Ordnung enthüllt. Damit spricht der Diskurs der Kritiker die Voraussetzungen eines harmonischen Funktionierens der ästhetischen Liturgie und des Salon aus. Wie die Krise der Liturgie eine Krise der religiösen Sprache ist, die mit einer Krise des Klerus einhergeht und die Krise der Sprache verdoppelt, so ist die Krise, die Manet hervorruft, wesentlich eine der ästhetischen Sprache: Die Leute wissen nicht mehr, wie sie davon sprechen sollen. Manet macht etwas, von dem man nicht weiß, wie davon zu sprechen wäre, etwas, worüber man nichts zu sagen hat. Leider vergessen die Historiker, daß die wichtigsten Dinge sich oft im Schweigen äußern. Eins der Probleme, die sich zum Beispiel die Kritiker stellen – und dieses Problem stellen alle symbolischen Kämpfe –, liegt in der Frage, ob man Manet mehr schadet, wenn man von ihm spricht, oder dann, wenn man nicht von ihm spricht. Und tatsächlich gibt es Kritiker, die es bis zum Ende durchhalten, nicht von ihm zu sprechen. Der Kritiker des Figaro wird erst ganz am Ende von ihm sprechen, wenn es nicht mehr möglich ist, nicht von ihm zu sprechen, weil alle von ihm sprechen und weil Manet einen Skandalerfolg hat. Aber eine der wirksamsten Strategien ist zumindest anfänglich das Schweigen. Einer der Vorzüge systematischer Analysen ist der, daß sie das Schweigen zum Vorschein bringen. Während, wenn Sie nur die Diskurse derer nehmen, die gesprochen haben, Sie die nicht sehen, die nichts gesagt haben, obwohl Schweigen sprechender sein kann als Reden.







EIN BILD VOLLER UNSTIMMIGKEITEN







Der Häresiarch, der das Bild produziert hat, produziert einen Skandaleffekt, zerbricht eine symbolische Ordnung, die Übereinstimmung zwischen Wahrnehmungsstruktur und Sozialstruktur, die der Erfahrung der sozialen Welt als etwas Selbstverständlichem zugrunde liegt. Die Strukturen treten meist in Form binärer Gegensätze auf: Es gibt das ästhetische Oben und Unten, der Hierarchie der Gattungen entsprechend, es gibt den Gegensatz männlich/weiblich, den Gegensatz Bürger/Volk usw. Eine gewisse Anzahl »volkstümlicher« Kritiker (das heißt Kritiker, die in vielgelesenen Zeitungen schreiben und bemüht sind, bei ihrer Leserschaft gut anzukommen, indem sie ihr sagen, was sie hören will – das Phänomen der Einschaltquote ist nicht neu …) sieht beispielsweise sofort die sexuelle Barbarei, die Tatsache, daß da angezogene bürgerliche Männer sind und eine nackte Frau, eine Kokotte niedrigen Standes, wie man annimmt.

Dieses Bild ist voller Unstimmigkeiten – man müßte eigentlich sagen: Unschicklichkeiten –, das heißt voller Widersprüche hinsichtlich der Kategorien, die den Hirnen der Menschen jener Epoche als Wahrnehmungsschemata einbeschrieben sind und festlegen, was für die Mehrzahl der Betrachter und der Künstler zulässig ist. Zum Beispiel stellt man fest, daß dieses Bild, das 2,08 m mal 2,64 m mißt, für sein Thema zu groß ist. Wir haben die Dimensionen und insbesondere die Beziehung zwischen der Hierarchie der künstlerischen Kategorien, also der Werke, und der Hierarchie der Größe der Bilder nicht mehr im Auge. Einige denken, daß es für eine Genreszene zu groß sei,[26] und namentlich für eine Badeszene, eine ganz besondere Kategorie. Kritiker stellen fest, daß zwischen dem zeitgenössischen Charakter und [dem pastoralen Charakter des Werks] ein Widerspruch vorliege; für eine Badeszene sei es zu realistisch. Ein anderes Ärgernis, das die Kritiker feststellen: für ein schlüpfriges Bild, das unauffällig an den Mann gebracht und von ihm in die Brieftasche gesteckt werden kann, ist es zu öffentlich und offiziell. Dieses Werk ist eine doppelte Verletzung zweier Spielarten des Sakralen (es begeht ein Sakrileg im Sinne Durkheims): Für die spezifisch Zuständigsten, die Gläubigsten, die auch die Empörtesten sind, verletzt es etwas spezifisch Sakrales auf ästhetischer Ebene; und außerdem verletzt es etwas nichtspezifisch Sakrales, das ethisch-sexuelle Sakrale.

Also eine erste Regelverletzung, die sich auf die Beziehung zwischen der Hierarchie der Gattungen und der Hierarchie der Formate bezieht: Das Frühstück im Grünen ist ein großes Bild, während die gemeinhin verfügbaren Formate zwischen 21,5 mal 7,2 cm und 94,4 mal 129,6 cm lagen. Es gab eine gewisse Anzahl von Standardformaten, sonst mußte man eine Sonderbestellung aufgeben. Die Frage wird sich erheben, ob Manet die Absicht hatte zu provozieren, insofern als sicher gilt, daß er dieses nicht standardgemäße Format gewollt hat, das nicht zu dem Sujet paßt, mit dem er sich beschäftigte. Das Format des Frühstücks im Grünen ist nämlich das, was Historienmaler für ihre Nachschöpfungen edler Vorgänge benutzen (in der Hierarchie der Künste standen religiöse Gemälde obenan, dann folgten Historiengemälde, dann Genrebilder und ganz unten Stilleben). Manet hat bewußt ein großes Format für eine Landschaft, eine Genreszene gewählt, also für eine untergeordnete Gattung. Manet hat eine ehrgeizige Absicht, ein Thema kehrt unter der Feder der Kritiker ständig wieder: Für wen hält er sich eigentlich? Er will Oberhaupt einer Schule sein und versteht sich nicht einmal auf sein Metier! Sie bezichtigen Manet der Vermessenheit, und diese Bezichtigung beruht auf der unbewußten Wahrnehmung der Unstimmigkeiten des Bildes. (Es ist interessant, daß einem die Empörung in der Kehle steckenbleibt, daß man etwas auf dem Herzen hat – man müßte einmal eine Soziosomatik moralischer Empörung erstellen, die keine Worte findet, da das Wesentliche nicht bis zur Äußerung, bis zum Bewußtsein vordringt, was nicht heißt, daß es unbewußt wäre im Freudschen Sinne. Eines der Probleme der ethischen Empörung besteht in der Sprachlosigkeit.)







DIE KOLLISION ZWISCHEN EDLEM UND TRIVIALEM







Zweite Regelverletzung: die historischen Referenzen. Erste Bemerkung: Nur wenige zeitgenössische Kritiker (drei oder vier) machten bei diesem Bild historische Bezüge aus, das heißt »Entlehnungen« bei Malern der Vergangenheit, während die heutigen Kritiker sich in historischen Referenzen gegenseitig zu überbieten suchen. Das ist ein Bias der Erwin Panofsky verpflichteten Ikonographie: Für einen wohlinformierten Kritiker ist es Ehrensache, in der Malerei, in Stichen, Lithographien usw. Bezüge herauszufinden, während auch die gebildetsten zeitgenössischen Kritiker von Manet (Thoré zum Beispiel) mit wenigen Ausnahmen historische Bezüge kaum ansprechen, und das ist eine historische Information über den historischen Blick der historischen Kritik jener Zeit. Diese Kritik ist dazu da, die Geschichte zu erzählen, die das Bild erzählt, und nicht die Geschichte der Malerei, in der das Bild steht. Der Kritiker ist jemand, der einen schulgemäßen und literarischen Kommentar macht (er muß sehr gut geschrieben sein) und der beansprucht, einen Text zu verfassen, der das Bild nahezu ersetzt. Diese Tradition setzt sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts fort, wie Dario Gamboni im Hinblick auf Odilon Redon nachgewiesen hat.[27] Joris-Karl Huysmans rivalisiert in einer Art Prosagedicht mit dem Maler, der das Sujet der Kritik sein soll.[28] Die Literaten verhelfen den Malern zur Sprache, weil davon ausgegangen wird, daß sie sich nicht mit Worten auszudrücken wissen. Man sollte einmal über Duchamps Ausdruck »dumm wie ein Maler« nachdenken …[29]

Es gibt also historische Bezüge und Zitate, die meist nicht gesehen werden, und wenn sie gesehen werden, dann werden sie hinterfragt, damit ihre Intention gerügt werden kann: Ist es ein Plagiat? Eine Kopie? Oder, ganz selten, obwohl das Thema Parodie sehr wichtig ist: eine Parodie? Manche Kritiker, mit denen ich einverstanden bin, bringen dieses Bild mit Offenbach[30] in Zusammenhang und sehen die Inszenierung einer mythischen Szene darin. Die Kritiker jener Zeit zitieren Giorgione[31] nicht als die Quelle, als die er bei späteren Historikern gilt. Ich komme noch darauf zurück. Also zweiter Barbarismus, die Kollision zwischen einerseits dem Alten, dem Edlen, dem Pikturalen und andererseits dem Zeitgenössischen, dem Trivialen. Diese beiden Barbarismen verschärfen die Kollision Größe des Bildes / pikturale Gattung noch mehr. Diese beiden Regelverletzungen sind Verletzungen der Hierarchie, denn alt / zeitgenössisch heißt gut / schlecht, groß / klein ebenso. In beiden Fällen stürzt Manet die etablierten Hierarchien um. Ich versuche, den stummen Empörungen zur Sprache zu verhelfen oder vielmehr denen, die sich nur durch Schreie, durch ein Gefühl der Empörung äußern können. Es gibt Leute, die die Bilder zerstören wollten. Gamboni hat über die Bilderstürmer gearbeitet:[32] Die moderne Kunst ruft noch heute Bilderstürmer auf den Plan, die gewaltsam vorgehen können oder auch unbewußt wie in dem Fall jener Ausstellung eines zeitgenössischen Werks in einer kleinen Schweizer Stadt, wo die Müllmänner Werke mitgenommen haben, weil sie glaubten, es sei Abfall.[33] Vom Standpunkt des Populismus aus, den ich vorhin angeführt habe, ist es erstaunlich, daß manche Leute das noch nicht ausgenutzt haben … Es gibt also eine Kollision, und das bewirkt, daß diese Empörung vor diesem ganz kalten Bild unverhältnismäßig wirkt. Wenn es aber eine solche Empörung gibt, dann deswegen, weil die Menschen darin in unklarer Weise alles sehen, was ich gerade durch die Analyse erklärt habe. Das ist kein projektiver Test: Das sind kollektive seelische Befindlichkeiten, die sich historisch rekonstruieren lassen.







DIE AFFINITÄT ZWISCHEN DEN HIERARCHIEN







Die andere symbolische Revolution, an die Sie denken können, Mai 68, ist interessant unter dem Aspekt der konservativen Intuition, die auf eine tiefe soziologische Wahrheit gestoßen ist, nämlich daß es zwischen allen Hierarchien eine Affinität gibt: Wer eine Hierarchie antastet, tastet alle anderen an (oder könnte sie antasten). Und befürchtet wird, daß diese unverantwortlichen Künstler, die die Hierarchie zwischen dem Zeitgenössischen und dem Alten umstürzen, auch die zwischen Bürger und Volk antasten könnten usw. Manets Strategie ist nicht ganz unbewußt; er wollte wirklich provozieren – als Republikaner, sehr weit links stehend, wird er ein Porträt des Henri Rochefort (1881) beim Salon einreichen, das Bildnis eines der Helden der Kommune, der zum Exil verurteilt worden ist. Diese Strategie, es mit allen Hierarchien aufzunehmen, ist eine Strategie des Doppelschlags, eines Schlags gegen die Académie und gleichzeitig gegen die Bourgeoisie.

Weiter im Rahmen der ästhetischen Regelverstöße: Man wirft Manet vor, daß er weder von Komposition noch von Perspektive etwas versteht. Die Ehrlichen geben zu, daß er eine gründliche Ausbildung in den besten Malerateliers erhalten hat (bei Couture, der sehr angesehen war und sogar als ein wenig subversiv galt). Man kann ihn also nicht als Banausen abtun, da er es ja absichtlich tut, und übrigens antwortet Manet seinen Verächtern in dem Bild selbst mit einem Stilleben, das ein kompositionelles Meisterwerk ist, als hätte Manet ganz beiläufig sein Können demonstriert. (Ich selbst zitiere lateinische Sätze, um zu zeigen, daß ich könnte, wenn ich bloß wollte … [Lachen] Ich weiß nicht, warum ich mich da hineingemischt habe … [Lachen]) Er setzt also an die Stelle einer perspektivischen Sicht, die zwangsläufig hierarchisch ist – je weiter entfernt, desto kleiner –, eine flächige Darstellung. Courbet, der Manet nicht mochte (und umgekehrt), erklärte, das sehe aus wie eine Dame in einem Kartenspiel. Eine ganze Reihe technischer Dinge in diesem Bild wie das frontale Licht, das das Modellierte beseitigt, einen Realismuseffekt produziert und die Idealisierung zerstört. Zum Beispiel in den Aktdarstellungen, sogar in den etwas schlüpfrigen von Alexandre Cabanel (vgl. Die Geburt der Venus, 1863 [8]) oder William Bouguereau usw., wird durch die historische Verfremdung der dargestellten Sujets (Venus usw.) immerzu beschönigt, aber auch durch die Technik, während der brutale Realismus von Olympia macht, daß sie echt wirkt. Dieser Realismuseffekt erweckt den Eindruck, das sei ein Picknick in Asnières.[34] Wenn es ein Picknick ist, fragt man sich nach dem Modell: Warum ist es nackt? Geht da etwas Bedenkliches vor? Um so mehr, als Manet sein Bild ursprünglich benannt hatte: Die Partie zu viert.







DER FALSCHE GEGENSATZ REALISMUS / FORMALISMUS







Allerdings produziert die Frontalität des Lichts paradoxerweise einen Formalismuseffekt. Es gibt eine historisch tradierte, unselige Alternative, die den Realismus dem Formalismus entgegensetzt. Wie Flaubert ist auch Manet Realist und Formalist zugleich. Zur Verteidigung Manets hat Zola mit der reinen Malerei argumentiert: Formen, Farben, Flecke sind einzig miteinander kombiniert, um Farbflecke zu ergeben, um plastische Wirkungen zu erzielen, nicht um Sinn zu kommunizieren. Reine Malerei in jedem Sinn des Wortes. Das heißt vor allem entsexualisierte Malerei. Man kann sagen: dem vulgären Blick des Publikums stellt Manet den rein ästhetischen Blick des Ateliers gegenüber. In Manette Salomon, dem Roman der Goncourts, gibt es eine Anekdote, die sie nach den Ateliergesprächen wiedergeben, die sie aufgezeichnet hatten: Ein Modell posiert ohne Schwierigkeiten unbekleidet vor einer Gruppe von Männern in einem Atelier; als sie wahrnimmt, daß jemand sie von außen beobachtet, stürzt sie zu ihren Kleidern, um ihre Nacktheit zu verhüllen.[35] Diese Anekdote ist insofern interessant, als sie zeigt, daß man auf zwei Arten sehen kann: Es gibt einen reinen, ästhetischen, entsexualisierten, neutralisierten Blick und den sexuellen Blick. Indem Manet an die Existenz einer Zäsur zwischen dem Künstler und dem Laien erinnert, erinnert er das Publikum daran, daß es sich die Aktdarstellungen von Cabanel aus undurchsichtigen und nicht eingestehbaren Gründen anschaut. In den Regeln der Kunst weise ich darauf hin, daß der Gegensatz reine Kunst, reine Liebe versus käufliche Kunst, käufliche Liebe in ebendieser Epoche erfunden wird.[36]

Wir haben also einen ästhetischen Regelverstoß und einen sexuellen Regelverstoß. Wie zum Vergnügen kumuliert Manet alle Indizien für eine unter ästhetischem Aspekt niedrige Position (Genreszene, Landschaft, Porträtpastiche) und eine anstößige oder potentiell anstößige Situation. Was die zeitgenössische Lektüre wahrgenommen hat, ist der Gegensatz zwischen oben und unten und der Gegensatz zwischen männlich und weiblich. Im Grunde ist das, was als skandalös empfunden wird, die Begegnung von Gymnasiasten – dieser Begriff wird ständig benutzt – oder Studenten mit Grisetten, das heißt zweifelhaften Frauen niedriger Herkunft, die eine Gefahr für die biologische Reproduktion (Geschlechtskrankheiten) und die soziale Reproduktion (Mesalliancen) darstellen. Diese Frauen sind unverschämt – der Blick bei Manet wurde oft hervorgehoben. Einer der Kritiker hat die Olympia interessanterweise Manette genannt, wie die Gestalt im Roman der Goncourts. Das ist die Geschichte einer Frau, eines Modells, das Jüdin ist und den Maler, der sich in sie verliebt, ins Verderben stürzt. Das Werk von Zola ist die Geschichte eines Künstlers, der eines Abends eine junge Frau bei sich aufnimmt, die nach und nach seine Geliebte und sein Modell wird. Und die ständige Frage ist die, ob seine schöpferische Potenz nicht durch den Verlust seiner sexuellen Potenz verlorengeht. Die Frau ist bedrohlich, insofern sie die symbolische Ordnung und die Hierarchie der Geschlechter bedroht; und sie bedroht auch die gesellschaftliche Ordnung, weil sie die Reproduktion bedroht. Und das Erbe.

Das war's. Ich höre hier auf.
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FRAGE NACH DER REVOLUTION IN DER KUNST







Zunächst einmal, ich habe am Ende der letzten Vorlesung eine schriftliche Frage bekommen. Ich nutze die Gelegenheit, Sie zu bitten, mir solche Fragen zu stellen, auf die ich dann beim nächsten Mal antworten werde. Allerdings bringt die Frage von heute mich sehr in Verlegenheit, und im wesentlichen werde ich nur sagen, daß sie schwer zu beantworten ist. Nicht weil es eine schlechte Frage ist, im Gegenteil. Ich lese sie rasch vor. »Die Unterscheidung zwischen dem echten Kunstrevolutionär und dem Talmi-Revolutionär ist sehr interessant und folgenschwer für die Gegenwart, aber worauf ist sie zu gründen? Die Kriterien scheinen sich zu entziehen. Sind die wirkliche Absicht und die Aufrichtigkeit des Künstlers nicht unergründlich? Der Wille zum Regelverstoß genügt nicht: Hängt der Gegenfaktor der Avantgarde nicht auch, und vielleicht noch mehr, von der Geschmeidigkeit des Felds ab, von den Spielmöglichkeiten, die es bietet?« Die Frage, die sehr gut formuliert ist, enthält einen Teil der Antwort. »Unterscheidet er sich vom Avantgardisten durch ihm inhärente Qualitäten, Intelligenz, eine besondere Geschicklichkeit, den Vermittler zwischen der hergebrachten Gesellschaftsordnung und der echten Kunstrevolution zu spielen? Oder ist der Unterschied zwischen beiden nur das Produkt unterschiedlicher gesellschaftlicher Voraussetzungen für die Verortung ihrer Werke?«

Das ist eine ausgezeichnete Frage, die mir Freude gemacht hat, weil sie beweist, daß ich trotz der Kommunikationsschwierigkeiten, die mit der Emission ebensosehr wie mit der Rezeption zusammenhängen, verstanden worden bin. Ich kann nicht viel mehr sagen, als was in der Frage schon formuliert ist. Ich denke, das ist ein sehr grundsätzliches Problem, das sich für Kunst- und Literaturkritiker manchmal in dramatischer Form stellt; und die hellsichtigste Fraktion der Kritiker, der Kunst- wie der Literaturkritiker, bemüht sich, diese Frage zu beantworten. Darunter zum Beispiel Rainer Rochlitz, ein Philosoph und Kunsttheoretiker.[1] Ich könnte einige andere Kritiker nennen – sehr zahlreich sind sie nicht –, die sich ernsthaft die Frage nach der falschen Innovation stellen und sich Mühe geben, sie aufrichtig zu beantworten, indem sie spezifische Evaluationskriterien liefern, anstatt das Kind mit dem Bade auszuschütten und die gesamte zeitgenössische Produktion radikal unter Verdacht zu stellen, was letztlich sehr einfach ist. Ich denke, das ist ein Anzeichen von Unaufrichtigkeit. Ich denke, das was ich gesagt habe, beantwortet Ihre Frage ein ganz klein wenig, aber sehr befriedigend ist es nicht.







DAS SPIEL DES PROJEKTIVEN BILDUNGSTESTS (»DAS ERINNERT MICH AN …«)







Ich komme auf das zurück, was ich beim letzten Mal gesagt habe, zum einen aus dem Bedauern heraus, nicht alles gesagt zu haben, was ich sagen wollte, aber auch aus der Überlegung heraus, denn nachträglich habe ich den Eindruck, etwas, was ich praktisch gemacht habe, nicht völlig explizit gemacht zu haben. Und darum besteht ein Teil der Arbeit, die ich Ihnen heute vorschlage, in einer Überlegung darüber, was es heißt, das zu tun, was ich getan habe, was es heißt, eine Theorie des Kunstwerks anzubieten, die darin besteht, die Wirkungen des Kunstwerks zu analysieren oder die Wirkungen des Kunstwerks als Analysatoren des Kunstwerks zu behandeln.

Ich denke – mir scheint, ich habe es beim letzten Mal nicht gesagt, vielleicht aus Bescheidenheit –, daß darin eine Art Theorie der Kunstinterpretation steckt, die ich versuchen werde Ihnen zu explizieren. Aber zunächst einmal möchte ich betonen – und das ist eine der großen Lehren aus der Analyse von Manet –, daß Manet wohl mehr als irgendein anderer Maler der Geschichte Gegenstand eines phänomenalen, monströsen Diskurses geworden ist, so daß man schon über eine gehörige Mischung aus Kühnheit und Leichtsinn verfügen muß, um so über Manet zu sprechen, wie ich es tue. Wenn man die Anzahl der Manet gewidmeten Bücher und Artikel in Kurven darstellen würde, würde man sehen, daß er heute in einer abnehmenden Phase steckt, aber daß es noch vor einem Jahrzehnt eine Klimax von Büchern und Artikeln über ihn gab, die Bibliographie uferte immer weiter aus. Aber nicht das allein macht Manet bedeutsam. Er löst auch eine Art Deutungsdelirium im Feld der Kunstkritiker aus, das mit Sicherheit als Konkurrenzfeld funktioniert, mit Kräfteverhältnissen usw. Die Logik des Feldes der Kunstgeschichte ist die, daß die Interpreten dazu gedrängt werden, sich ständig gegenseitig in ihren Interpretationen zu überbieten, was natürlich der Logik der Originalität folgt, manchmal der Originalität um jeden Preis, so daß viele vor allem gegenüber Bildern, die so dunkel und scheinbar ganz klar sind wie die von Manet, sich nicht scheuen, das Spiel mit dem »projektiven Bildungstest« zu spielen.

Die ikonologische Tradition in der Kunstgeschichte wurde von dem großen Kunsthistoriker Erwin Panofsky geschaffen und als solche konstituiert. Er hat aus der ikonologischen Interpretation eine Theorie gemacht, die er von der ikonographischen Interpretation abhebt.[2] Ich werde diese Unterscheidung nicht weiterverfolgen, aber sie hat allen Kunstsachverständigen eine theoretische Beglaubigung ausgestellt, die, versehen mit der völlig unbewußt gewordenen Referenz auf Panofsky – man braucht nicht einmal mehr zu sagen, daß man auf Panofsky zurückgreift –, sich mit »das erinnert mich an« zu überbieten suchen. Ich habe es neulich schon gesagt, ein ansehnlicher Teil der Literaturkritik erschöpft sich in »das ist ein neuer X, ein neuer Y«. Anders gesagt, das ist eine Art Legitimation für ein oft völlig träges Denken in Analogien, das bei Berufskritikern eine ganz besondere Form annimmt: So kann man zum Beispiel sagen: »Manet ist von Michelet inspiriert.« Das ist wirklich vorgekommen, Michael Fried hat sich das ausgedacht.[3] Nun weiß man zwar, daß das Buch von Michelet im Inventar von Manets Atelier nicht aufgetaucht ist, aber das stört niemanden. Ich könnte eine Menge solcher Beispiele nennen. Es gibt eine Teratologie der Kunstgeschichte wie aller Disziplinen, aber die Kunstgeschichte ist besonders gefährdet in dem Maße, in dem das Kunstwerk aufgrund seiner Zweideutigkeit, seiner Mehrdeutigkeit, seiner Polysemie usw. allem offensteht. Und so kennt das Spiel »Das erinnert mich an« kaum Grenzen, vor allem in einem Universum, wo das Kriterium, die Kontrolle der Wissenschaftlichkeit oft a priori diskreditiert ist. Von Wissenschaft zu sprechen reicht schon, sich auszuschließen. Wenn ich ganz banal, aber im Bewußtsein, daß meine Äußerung wohl als Provokation aufgefaßt wird, sage: »Man muß eine Wissenschaft von den Kunstwerken machen«,[4] so gilt das als barbarisch in dem Maße, wie ein stillschweigendes Einverständnis darüber herrscht, daß keine Wissenschaft von der Kunst möglich ist und schon der Anspruch, die Wissenschaft von der Sache zu machen, die über aller Wissenschaft, die über allem steht, ein Anzeichen für Positivismus ist – und das ist immer eine Beleidigung –, für Wissenschaftsgläubigkeit und Philisterei.

Wir stehen vor der Logik eines Feldes, in dem, wer über seine Gegner triumphieren will, wer als schlau, als intelligent, als Besitzer seltener Kenntnisse usw. gelten will, überinterpretieren muß, ohne sich der grundsätzlichen Prüfung der Falsifizierbarkeit auszusetzen.[5] Hat Manet wirklich dieses oder jenes Werk lesen können? Es wird auch zum Beispiel behauptet, daß er mit Sicherheit Susanna und die Alten [von Tintoretto, 1555] gesehen hat, als er [1853 nach Wien] gefahren ist. Niemand hat das verifiziert, aber man stützt sich auf eine formale Analogie, um aus ihr eine Erfahrung abzuleiten und in dieser nichtbezeugten Erfahrung eine Rechtfertigung für die formale Analogie zu finden. Wir drehen uns im Kreis. Ich sage das nicht aus Lust am Kritisieren, aber ich denke, die Wissenschaftssoziologie ist – ich lasse nicht davon ab, es zu sagen – ein sehr wichtiges Instrument wissenschaftlicher Kritik.[6]

Die Wissenschaftssoziologie ist nicht bloß eine Dimension der soziologischen Wissenschaft, sie ist eine wesentliche Dimension einer Epistemologie, die sich mit der Kenntnis der gesellschaftlichen Bedingungen der Wissenschaftsproduktion rüstet, um die wissenschaftliche Praxis zu überprüfen. Die Wissenschaftssoziologie ist keine zweckfreie Zugabe oder l'art pour l'art, der ein Teil der Soziologen frönt. Sie ist, so scheint mir, für alle Sozialwissenschaften, ja für alle Wissenschaften ein prioritärer Beitrag: ein Beitrag zur kritischen Reflexivität, die zu den wissenschaftlichen Dispositionen gehört.







DAS FELD DER KRITIK KONSTRUIEREN







Diesem Präludium über diese Art strukturelle Tendenz zur Überinterpretation, die der Logik des Feldes der Kunstanalytiker einbeschrieben ist, möchte ich bloß noch hinzufügen, daß manche Usancen der Kritik, oder genauer: manche Kritiken der Kritik, zu einem absoluten Skeptizismus zu führen drohen. Es gibt einen sehr guten Artikel über Manet (ich gebe Ihnen die bibliographischen Angaben beim nächsten Mal) von einem Philosophen, der mit einem beträchtlichen Arbeitsaufwand versucht zu zeigen, daß über das Gesamtwerk, den Stil, die Form, die Quellen usw. schon fast alles und das Gegenteil davon behauptet worden ist, und sogar über das eine oder andere Einzelwerk. Und unter dem Vorzeichen des Postmodernismus, der in der Theorie um sich greift, vor allem auf der anderen Seite des Atlantik, gelangt er zu einer Art radikalem Skeptizismus, zu einem radikalen Relativismus, für den er sich auf Michel Foucault, Jean-François Lyotard und auf ein paar andere sogenannt postmoderne Philosophen beruft.[7]

Meine Position ist das ganz und gar nicht: Meines Erachtens ist die Kritik der Kritik, die man betreiben sollte, keine bloße Übung im Verrisse Schreiben. Sie ist vielmehr ein Instrument, das ermöglicht, dem hermeneutischen Zirkel zu entkommen und eine gewisse Anzahl von Propositionen der Historisierung oder, genauer, der historizistischen Relativierung zu entziehen, und zwar sowohl Propositionen über die Kritiken, die auf verstehbaren sozialen Grundlagen fußen, wie auch über den Gegenstand dieser Kritiken. Eine Kritik der Kritik machen heißt eine Analyse des Felds der Kritik zur Zeit von Manet machen, und das ist ein Lebenswerk, das daher leider keiner auf sich nehmen wird (außer vielleicht jemand von den jungen Leuten hier im Saal), obwohl es ein sehr schönes Thema ist. Eine Sozialgeschichte des Felds der Kritik von der Epoche Manets bis auf die heutige Zeit zu schreiben ist ein gewaltiges Unternehmen, wäre aber, denke ich, ein wichtiger Beitrag zu diesem wissenschaftlichen Projekt, für das ich mich einsetze. Bei einem Werk wie Das Frühstück im Grünen zum Beispiel oder einer Gruppe von Werken würde das erlauben intelligible Beziehungen zwischen dem Raum der Positionen der Kritiker und dem Raum ihrer Positionierungen herzustellen, sofern man beispielsweise wüßte, daß ein bestimmter konservativer Kritiker sich über das Fehlen der Perspektive empört, in dieser oder jener Zeitung schreibt, diese oder jene Herkunft und Ausbildung hat, ein reiner Literat ist, keine spezifische Bildung hat und nichts von Kunstgeschichte versteht usw. Und dieses Relativieren des Raums der Positionierungen auf die Eigenschaften der Kritiker hätte zunächst einmal zum Ziel, eine wissenschaftliche Kenntnis der Produktionsbedingungen des kritischen Diskurses zu konstruieren; es würde, scheint mir, den Weg zu einer von den Auswirkungen des sozialen Kontextes so weit wie möglich befreiten Kritik eröffnen. Wenn ich eine Analyse des Feldes mache, in dem ich in diesem Augenblick spreche, dann ist das kein terminus ad quem, sondern ein Ausgangspunkt, um meine Analyse von den Auswirkungen der Position, die ich in diesem Raum einnehme, zu befreien, […] wobei ich im übrigen denke, daß andere, gestützt auf meine Arbeit an der Konstruktion dieses Raums mit dem Ziel, mich von den ihm inhärenten Determinismen zu befreien, sich meiner Konstruktionen bedienen können, auch gegen mich, um die Objektivierung einen Schritt weiter zu treiben, als ich es getan habe. Das ist die methodologische Intention.







DIE WIRKUNGEN DES KUNSTWERKS







Wie spricht man vom Kunstwerk? Sicher kennen Sie den Satz: »Niemand hört mehr Dummheiten als ein Bild.«[8] Jeder, der Museen besichtigt hat, hat diese Erfahrung gemacht, aber diese Formel läßt sich genauer fassen: Es gibt wenige soziale Gegenstände, die bei dem aktuellen Stand der Teilung des Kunstkonsums so viele historisch bedingte Dummheiten auslösen wie die Kunstwerke – nicht nur in der Welt der Laien, sondern auch im künstlerischen Feld. Aus dieser skeptischen Kritik, die ich bloß erwähnt habe, sollte man daher zumindest eine Art Vorsichtsmaßregel ableiten, und zwar: »Vorsicht, projektiver Test.« Wenn alle Kritiker diese Mahnung im Kopf hätten, würde wahrscheinlich ein großes Schweigen in der Kritik herrschen, besonders über zeitgenössische Kunst.

Ich habe vorhin gesagt, daß ich über das nachgedacht habe, was ich bei der letzten Vorlesung gesagt hatte, und wie mir scheint, ist das, was ich implizit vorgeschlagen hatte und was ich heute explizieren möchte, eine Wirkungsästhetik und eine Ästhetik der künstlerischen Disposition. Mit anderen Worten, ich versuche, durch historisches Sammeln Klarheit über die Wirkungen des Kunstwerks zu verschaffen. Sie kennen die cartesianische Definition des Kunstwerks (leider habe ich einen sehr schönen Text nicht wiedergefunden, ich wollte ihn zitieren, aber ich werde ihn bloß in Erinnerung rufen):[9] Die Cartesianer haben die Wirkungen des Kunstwerks, der Musik, auf das Gefühl, auf den Verstand usw. betont. Und ich denke, implizit war in meinem Vorgehen beim letzten Mal der Gedanke enthalten, daß eine objektive Analyse der sozialen Wirkungen des Kunstwerks möglich ist, dieser Wirkungen, von denen angenommen wird, daß sie sozial [produziert] sind und daher einer sozialen Analyse unterzogen werden können, während die Beziehung zum Kunstwerk in der legitimen Vorstellung vom Kunstwerk fast automatisch mit der Vorstellung von Singularität assoziiert wird – das Kunstwerk soll einzigartig sein und einzigartige Gefühle bei Betrachtern auslösen, die selber zwangsläufig einzigartig sind und insofern bedeutend. Ich werde nicht grausam sein, aber ich könnte Tausende von Texten zitieren, und Sie brauchen ja nur die Kulturgazetten aufzuschlagen, um zu sehen, welcher Kult permanent dem »Einzigen« dargebracht wird, wie der von Marx parodierte Stirner gesagt hat.[10] Gegen diesen Kult des Einzigen, der Einzigartigkeit der Begegnung zwischen Betrachter und Werk, läßt sich feststellen, daß es transindividuelle ästhetische Wirkungen gibt, die analysierbar sind und deren Grundsatz lautet: In dem Raum der Kritik, wie er sich ausgehend von Manet konstituiert, gibt es soziale Determinanten, die bewirken, daß die in diesen Raum eingebundenen Personen zwangsläufig zu diesem oder jenem Typ emotionaler Einstellungen tendieren.







DIE »KOMMUNIKATION VON UNBEWUSSTEM«







Noch etwas anderes war bei dem, was ich letztes Mal gesagt habe, impliziert: Diese Wirkungen sind nicht einfach auf ihre bewußte und explizite Dimension reduzierbar. In der Epoche der triumphierenden Phänomenologie sprach man gern von »Kommunikation zwischen eigenem und fremdem Bewußtsein«; ich möchte lieber von der »Kommunikation von Unbewußtem« sprechen. Ich denke, das Wesentliche, was in einer Kommunikationsbeziehung vor sich geht, spielt sich zwischen Unbewußtem und Unbewußtem ab; das habe ich beim letzten Mal angedeutet, und darauf möchte ich zurückkommen: Die Kommunikation mit dem Kunstwerk spielt sich zum Großteil auf der Ebene des jeweiligen Unbewußten ab, wobei ich unter Unbewußtem sowohl das verstehe, was implizit ist und auf der Ebene des Praktischen belassen wird, als auch das, was im psychoanalytischen Sinn verdrängt wurde.

Warum ist es interessant, die Wirkung zu studieren, die das Werk beim Publikum auslöst und dessen Erscheinungsformen das Lachen des Publikums und die Diskurse der Wortführer der volkstümlichen Entrüstung sind, nämlich der Kritiker? Es gibt eine soziale Wirkung des Kunstwerks, die differentiell ist, die nicht eine Wirkung auf alle ist, da ein Werk nicht auf alle dieselbe Wirkung ausübt. Diese differentielle soziale Wirkung kann ausgehend von der Kenntnis der Prinzipien der Differenzierung des Publikums untersucht werden, das dieser Wirkung unterliegt. Diese differentielle soziale Wirkung enthält Aufschlüsse über das Kunstwerk. Das Wort Wirkung ist interessant: Sagen, daß ein Kunstwerk etwas bewirkt, heißt sagen, daß es im Kunstwerk Ursachen für diese Wirkung gibt. Die Frage ist dann die: Kann man nicht von diesen Wirkungen ausgehen, um zu versuchen, ihre Ursachen zu verstehen, um zu versuchen, in diesen Werken herauszufinden, was die Ursache dieser Wirkungen anzugeben erlaubt?[11] Diese Wirkungsästhetik impliziert eine Aufforderung, im Werk [selbst] die Wirkungen des Werks aufzusuchen, die Grundlagen der Wirkungen des Werks – ein Aufsuchen dessen, was man die symbolische Aufladung des Werks nennen könnte. Wenn es sich um ein so explosives Werk wie das von Manet handelt, stellt sich die Frage, was er in dieses Werk gesteckt hatte, ohne es unbedingt zu wissen, und was ihm diese Explosivität verliehen hat.







DIE INTENTIONALISTISCHE THEORIE







Ich habe gesagt »ohne es unbedingt zu wissen«, und dabei habe ich mich auf das bezogen, was ich vorhin eine dispositionelle Theorie der künstlerischen Produktion genannt habe. Ich denke, die künstlerische Produktion ist ein besonderer Fall von menschlichem Handeln, und wenn es eine Praxis gibt, für die die intentionalistische Theorie von der Praxis falsch ist, dann ist es gewiß die künstlerische. Der Kult des Kunstwerks hat die künstlerische Praxis zu einer Schöpfung jenseits der Vernunft, jenseits des Bewußtseins erhoben: Alle Themen der Inspiration kehren darin wieder, von den Klassikern über Hölderlins prophetische Deklamationen über Dichtung,[12] diese sakralisierende Sicht des Kunstwerks, bis auf unsere Tage.

Die epistemozentrische Sicht, die von dem ausgeht, was ich scholastische Disposition nenne, hat die Tendenz, die Kunst und die künstlerischen Praktiken als eine Art minderwertige Form von menschlicher Leistung darzustellen, sobald sie nicht in rein intentionalen Begriffen erfaßbar sind. Wenn Durkheim irgendwo sagt, bei der Kunst handelt es sich um eine »reine Praxis ohne Theorie«,[13] gibt er dem Wort art (Kunst) die deutsche Bedeutung von »Art«: Die Kunst ist die Art, es geht um Kunst als Art und Weise, etwas zu machen, als Können. All das, was man bei dem Ausdruck »Auge des Kenners« in das Wort »Auge« legt, das Können des Produzenten wie des Kenners, ist eine Kunst, das heißt eine »reine Praxis ohne Theorie«, eine praktische Beherrschung eines Wissens, die nicht unbedingt die reflexive Kenntnis seiner selbst einschließt, nicht unbedingt ein intentionales Ins-Auge-Fassen einschließt. Sich also für die Wirkungen des Kunstwerks interessieren, wie ich es getan habe, und speziell seine Wirkungen bei den Kritikern untersuchen, und speziell zur Zeit von Manet, heißt versuchen, diese praktischen Schemata der Produktion und Rezeption wieder zu erfassen, die Manet mit seinen Zeitgenossen gemein hat: Diese praktischen Schemata, diese Meisterschaft, diese praktische Kunst stehen am Ursprung der Produktion und des unmittelbaren Verstehens der Werke.

Es gibt bei Hegel eine sehr schöne Analyse der unterschiedlichen Historikertypen; darunter einen für uns als Historiker der sozialen Welt sehr interessanten Typus: den »ursprünglichen Geschichtsschreiber«. Der »ursprüngliche Geschichtsschreiber« lebt in seiner Zeit mit dem Denken seiner Zeit, das heißt [er verfügt über eine Art] praktischer Beherrschung der historischen Wahrheit, die sich ihm gleichzeitig entzieht: Er ist der letzte, der die historische Wahrheit sagen könnte, weil er diese historische Wahrheit ist, aber gleichzeitig macht er sie uns kenntlich, weil die historische Wahrheit seiner Zeit in praktischem Zustand in ihm lebt.[14] Die Historiker, die empörten Kritiker, die Castagnary, die Edmond Duranty, die Thoré-Bürger usw., oder auch die wohlmeinenderen Kritiker haben alle etwas gemein, das wir nur sehr schwer verstehen, zum Teil, weil alles, was sie sind, zerstört und historisch ausgeklammert worden ist von der Revolution, die Manet vollzogen hat: Alle diese Leute haben eine Art historischen Habitus gemeinsam, ein System von Dispositionen, von Wahrnehmungskategorien, von Aufnahme- und Bewertungsschemata, die sie bei ihrer Arbeit anwenden. Mit anderen Worten, es gibt eine Verbindung zwischen jener Wirkungsästhetik und der dispositionellen Theorie der Praxis, der Theorie der künstlerischen Produktion und Rezeption, die ich anbiete.







REGELVERSTOSS UND ÄSTHETISCHE BARBARISMEN







Alles, was ich Ihnen gesagt habe, waren Präliminarien, aber wie jeder theoretische Diskurs abstrakt, und man kann damit einverstanden sein oder nicht; aber ich wollte sie gleich zu Anfang benennen, weil sie bei dem, was ich sagen werde, im Hintergrund stehen und weil ich auf praktischer Ebene aufgreifen werde, was ich Ihnen gerade in abstracto gesagt habe. Ich komme kurz auf das zurück, was ich am Ende der letzten Vorlesung etwas zu rasch vorgetragen habe. Ich hatte darauf hingewiesen, daß Manet in Das Frühstück im Grünen eine Reihe von Regelverstößen und ästhetischen Barbarismen beging, die ich in zwei Kategorien unterteilt hatte: die »Verstöße gegen das ästhetische Sakrale« und die »Verstöße gegen das ethisch-sexuelle Sakrale«.

Ganz kurz zum ästhetischen Sakralen: Er verstößt gegen die Grenzen zwischen den Gattungen, insbesondere den Gegensatz zwischen großer Kunst und kleiner Kunst – die kleine Kunst, dazu gehören Stilleben, Landschaft, Genremalerei und noch weiter unten volkstümliche Bilderbogen. Bei Frühstück im Grünen haben wir es mit einer Art ländlicher Lustbarkeit zu tun, einem per definitionem niedrigem Sujet: Diese niedrigen Sujets sind zwangsläufig frivol, und wie Thoré sagt, einer der kompetentesten konservativen Kritiker, der daher einer der ersten sein wird, zumindest Manets Intention zu erfassen: Ein derart frivoles Sujet müßte durch die Eleganz und den Reiz der Gestalten wettgemacht werden. Aber die Gestalten des Frühstücks im Grünen sind häßlich.[15] Der Barbarismus in bezug auf die Grenze zwischen den Gattungen manifestiert sich im Format des Bildes: ein Großformat, das nur großer Kunst gebührt, für Kleinkunst. Es gibt auch Grenzüberschreitungen, und wie Sie wissen, ist bei Durkheim das Sakrileg immer eine Grenzüberschreitung: Die Grenzen sind besonders sakrosankt, weil sie gleichzeitig in der Realität sind – wie die Grenzen zwischen männlich und weiblich, die Schwelle eines Hauses, die innen und außen voneinander trennt –, aber auch Einteilungen, die in unseren Köpfen stecken, Prinzipien der Wahrnehmung und Einteilung: das sind objektive Einteilungen, die in Form von Prinzipien der Wahrnehmung und Einteilung inkorporiert worden sind. Eine dieser Einteilungen ist heute noch sehr gegenwärtig. Wenn Sie sich zum Beispiel die Arbeitsteilung unter den Historikern anschauen, sind die Historiker um so angesehener, je entlegener die Vergangenheit ist, über die sie arbeiten, und auch hier, im Collège de France, gibt es eine Hierarchie unter den Historikern, ein Mediävist ist angesehener als ein Zeitgeschichtler. Das ist eine Feststellung, es ist nicht wahr an sich, aber sozial wahr. Es gibt die Grenze zwischen der Vergangenheit, dem Edlen, dem Fernen, der pikturalen Tradition, und der Gegenwart; wir haben also eine Art Kollision, die Manet gewollt hat – ich komme noch darauf zurück –, von Vergangenheit und Gegenwart, wobei das Zeitgenössische des Werks in eine Art symbolische Kollision mit den Anspielungen an die herkömmliche Bilderwelt gerät. Daher die obsessive Frage der Kritiker nach den Quellen. Ein sehr schönes Arbeitsthema wäre das Anführen von Quellen in der Kritik, eine ihrer grundlegenden Waffen: zunächst als Plagiatsvorwurf, der darin besteht, dem Produzenten jede Originalität abzusprechen, indem man ihn mit Bezug auf etwas, was vor ihm da war, auf pure Redundanz reduziert. Aber das geht weiter, es gibt einen polemischen Einsatz der Quelle, und im Falle Manet haben sich die Interpreten, obwohl sie kaum über historische Bildung verfügten – abgesehen von einigen wie Thoré, den ich vorhin erwähnt habe –, ziemlich rasch auf die Vorgänger gestürzt, um Manet auf den Status eines bloßen Kopisten zu reduzieren.

Die Wiederholung in der Kunst kann sich zwischen Plagiat und Pastiche (oder Parodie) bewegen, den beiden extremen Polen. Beim Pastiche stellt sich unmittelbar das Problem der Absicht: Es geht aus von einer Absicht zu karikieren, durch eine in gewisser Weise reduzierende Imitation abzuwerten, während der Plagiator seine Quellen versteckt – man müßte darüber eine ganze Untersuchung anstellen, was ich nicht machen werde. Der Parodieeffekt kann plötzlich auftauchen; das ist etwas sehr Interessantes, was ich beim Theater entdeckt habe: Man könnte abgekürzt sagen, daß Ionesco beispielsweise Boulevardtheater ist, das auf der Rive gauche gespielt wird, in der Huchette.[16] Das ist verkürzt, aber darin liegt das Prinzip: Parodie besagt, daß ein Werk je nach dem Ort, wo es produziert wird und sich produziert, seine Bedeutung ändert: An manchen Orten kann es »deplaziert« sein in dem Sinn, in dem man von einem Witz sagt, daß er fehl am Platze ist. Es gibt Witze, die man in einer Ministerratssitzung oder in einem Salon nicht erzählen würde, weil es »Straßenkehrerwitze« sind. Es gibt eine Stilkunde des Witzes, die, wie alle Stilkunden, sozial bedingt ist: Nichts ist stärker von Klassenrassismus geprägt als eine Stilfibel; die Stile werden hierarchisiert wie die Gruppen, denen sie entsprechen sollen, noch in den klassischsten Stilabhandlungen.

Der Wechsel des Orts, das heißt der Wechsel der Beziehung zwischen Sender und Empfänger, zwischen dem sozialen Status des Senders und dem sozialen Status des Empfängers, kann also einen Wechsel in der Bedeutung eines Werks herbeiführen. In diesem Sinne kann man sich fragen, ob die parodistische Wirkung, die Manet erzeugt, nicht schon darin liegt, daß er im Salon etwas zeigen will, was nicht dahin gehört – und dieses Werk ist denn auch zurückgewiesen worden, es wurde im Salon des refusés[17] ausgestellt; es wurde an seinen Platz verwiesen. Viele soziale Handlungen bestehen darin, Dinge an ihren Platz zu verweisen, Distanzen wiederherzustellen: Er hat eine Grenze überschritten, er wird nach Hause geschickt. Denn der Salon ist einer der Orte mit geringer Permissivität, mit hohen – sozialen – Zugangsgebühren, mit starker Zensur, wo nichts akzeptiert werden kann, wofür nicht gebührend bezahlt worden ist. Die Analogie zur Kirche, die ich mit der heiligen Kommunion erwähnt hatte, stellt sich erneut ein: Der heilige Ort schlechthin ist der religiöse Ort, den man nicht ohne einen kleinen Schleier auf dem Kopf betritt – wie der, den man dem Bild verpassen möchte –, nicht ohne eine ganze Menge von Attributen, die den Gegenstand, den Eindringling den stillschweigend geltenden Gesetzen des Ortes anpassen, in den er unbemerkt zu gelangen suchte. Wenn Sie in diesen Begriffen an die Immigration denken, werden Sie eine ganze Menge verstehen. Die edlen Orte, die heiligen Orte wie der Salon verlangen eine »Selbstdarstellung«, wie Goffman sagen würde:[18] Man geht nicht in nachlässigem Aufzug hin. Erinnern Sie sich an das, was ich Ihnen beim letzten Mal im Hinblick auf den Skandal mit der Kommunion oder dem religiösen aggiornamento sagte: Man erteilt die Kommunion nicht in Alltagskleidung, dazu gehört ein Sonntagsaufzug, ein Festgewand.







RHETORIK DES EUPHEMISMUS UND WIRKUNG DES TITELS







Die Werke, die zum Salon Zugang haben sollen, müssen also eingekleidet sein. Die Einkleidung ist zunächst einmal das stoffliche Kleid, aber auch das Stilkleid, die Rhetorik des Euphemismus, typischerweise ein Begriff, der mit dem Sakralen zu tun hat – Euphemismus ist das, was man macht, wenn es darum geht, das Unbenennbare zu benennen. Beispielsweise in der Kabylei dürfen Sie keine Wörter benutzen, die an den Schluß, das Ende denken lassen, die mit Bedrohlichem konnotiert sind, die mit Tod, Endlichkeit usw. in Zusammenhang stehen – alle diese Wörter sind tabu, und man muß Euphemismen finden, Ausdrucksweisen, Verneinungen, wie Freud sagen würde, das heißt etwas, was ermöglicht, das Unaussprechliche zu sagen, ohne es auszusprechen. Die Verbindung zwischen Sujetwechsel und Stil ist natürlich allen Kommentatoren aufgefallen. Aber im Grunde hatte Courbet schon diesen Sujetwechsel vollzogen, der mit einem Formwechsel einhergehen mußte, wenn man in den Salon wollte – und Manet wollte um jeden Preis in den Salon. Er hätte akzeptieren müssen zu euphemisieren, eine beschönigende Sprache zu führen, die den Regeln des Schönredens entsprach. Die Techniken des Euphemisierens greifen selbstverständlich auf zeitliche Entfernung zurück: Wenn Sie eine nackte Frau haben, sie aber Susanna und die Alten nennen, ändert das alles. Der Titel bewirkt sehr viel. Wenn Sie sie Das Bad nennen,[19] ist das schon sehr zweideutig, Das Frühstück im Grünen ist es noch mehr. Eins der zentralen Probleme ist also der Status des Titels. Darüber ist viel nachgedacht worden, aber mehr auf semiologisch-ästhetischer Ebene; wir brauchten aber ein Nachdenken, das von der sozialen Dimension des Titels nicht abstrahiert. Euphemisierung durch zeitliche Entfernung, da haben Sie den Orientalismus der peinture pompier, der – es ist oft gesagt worden, ich erfinde nichts – sich ganz einfach erklärt: Der Orientalismus ist in gewisser Weise entfernte Zeitgenossenschaft – daher all die Gemälde mit algerischen oder orientalischen Szenen. Hier treffen zeitliche Entfernung und räumliche Entfernung zusammen, und die Verbindung beider [produziert] Veredelung [derselben Art wie] die vornehmen Bezugnahmen auf die Bibel oder auf die Mythologie.

Um eine Vorstellung von dem zu gewinnen, was in Manets Frühstück im Grünen vor sich geht, muß man nur an eine Debatte denken, die [vor etwa dreißig Jahren] ein Musical wie Hair ausgelöst hat (viele von Ihnen sind zu jung, um davon gehört zu haben), in dem man nackte Personen auf der Bühne sieht.[20] Ich habe seinerzeit die Zeitungsrezensionen ausgeschnitten, sie deckten sich völlig mit dem, was die Maler einst über Manet gesagt hatten. Es gibt zum Beispiel einen sehr schönen Satz, den ich nicht vergessen habe, weil er geradezu als Maxime formuliert war: »Nichts auf unserer ›führenden Bühne‹ [der Comédie-Française] könnte obszön sein«, sagte ein Journalist von Le Monde.[21] Was besagt, daß die Euphemisierungskraft einer legitimen Bühne genügt hat, eo ipso die Sublimierung von allem zu bewirken, was auf diese Bühne gestellt wurde; während dieselbe nackte Frau an der Place Pigalle als Pornographie wahrgenommen worden wäre, war sie auf der »führenden Bühne« nicht obszön.







DIE WIRKUNGEN DER KOMPOSITION







Ein anderer Gegensatz, gegen den verstoßen wird und den ich beim letzten Mal nur gestreift habe: der Gegensatz zwischen der ländlichen Reinheit einer Pastoralszene (Schäfer, Schäferin usw.), die im Dekor anklingt, und der städtischen Verderbtheit, deren Symbol die leichtlebige Frau ist, die dem Maler als Modell dient. Das ist eine sehr tiefgreifende Kollision zwischen der angeblichen Reinheit der Operettenbauern und der Grisette. Sodann hatte ich ganz kurz die Wirkungen erwähnt, die aus der Form, namentlich aus der Komposition hervorgehen: Etwas, was den Beobachtern sehr aufgefallen war, ist das Fehlen jedes Austauschs zwischen den Personen. Die Beobachter haben es seinerzeit bemerkt, aber auch ein jüngerer Kritiker weist darauf hin, daß dem Mann zur Rechten trotz seiner Gebärde mit der rechten Hand nicht zugehört wird. Mit anderen Worten, das Modell pfeift darauf und blickt den Betrachter an; es ist abwesend und begeht eine Art Attentat gegen die männliche Herrschaft – nicht ich sage das, sondern ein Interpret. Der Blick bei Manet hat ungeheuer viele Diskussionen ausgelöst; ich habe es für die weibliche Hauptgestalt des Frühstücks im Grünen angedeutet, und bei Olympia [7] verhält es sich genauso: Welchen Status hat die weibliche Gestalt? Und vor allem, was sagt sie dem Betrachter durch diesen [gleichgültigen, etwas provokanten] Blick? Man könnte eine Liste von allen Adjektiven anlegen, die mit diesem Blick der Frauen bei Manet assoziiert worden sind, von den ersten Bildern an bis hin zur Bar in den Folies-Bergère (1882-1883 [42]), wo es diese Bardame gibt, die den Betrachter mit einem [halb gleichgültigen, halb verächtlichen] Blick anstarrt. Diese direkte Beziehung zum Betrachter hat Kommentare von Feministinnen ausgelöst, ich denke insbesondere an Rosalind Krauss, die ein Jugendbild mit einer nackten Frau ausführlich kommentiert hat, nämlich Die überraschte Nymphe (1861), die früher als Olympia entstand und eine Art Vorstudie darstellt;[22] sie hat hervorgehoben, daß dieses Bild dem Beobachter die Rolle des Voyeurs zuweist und ihn damit zwingt, seinen Blick zu hinterfragen, gewissermaßen eine Aufforderung zur Reflexivität.







EINE SYMBOLISCHE BOMBE







Welche Regelverstöße in Das Frühstück im Grünen bewirken, daß dieses Bild als eine Art symbolische Bombe funktioniert hat? Welche Wirkungen gehen von der Komposition aus? Insbesondere dieses Fehlen eines Gesprächs zwischen den Gestalten, das teilweise mit ihrer flächigen Aneinanderreihung zu tun hat – sichtbarer ist das in früheren Bildern wie Der alte Musikant (1862 [15]), wo mehrere Gestalten nebeneinander aufgereiht sind. Und dann ergibt die Gleichgültigkeit gegenüber dem Aufbau Barbarismen, die als Verstöße gegen die Perspektive angeprangert werden: besonders deutlich bei der Frau im Hintergrund, die dem Bild wohl seinen ursprünglichen Titel gegeben hat, nämlich Das Bad; diese Frau ist gegenüber den Gestalten im Vordergrund unverhältnismäßig groß, wenn man von den Regeln der Perspektive ausgeht. Es gibt andere Beispiele im Werk von Manet, wie das berühmte Bild Blick auf die Weltausstellung von 1867 [34], wo eine Gestalt im Vordergrund gegenüber anderen Gestalten weiter hinten winzig wirkt.

Eine Frage, die die Kritiker stark beschäftigt hat, war die, ob das Absicht gewesen ist oder nicht. Ich komme später darauf zurück. Die Maltechnik ist höchst wichtig, das flächige Malen und der Verzicht auf das Modellieren und also auf das Licht, das von links oben kommt und die Körper sanft modelliert. Dieses Atelierlicht durch ein frontales Licht ersetzen, das die Gestalten gewissermaßen verflacht, sie in Kartenfiguren verwandelt, wie Courbet gesagt hat,[23] stellt eine Malrhetorik dar, die als brutal wahrgenommen worden ist und darauf hinausläuft, die von der akademischen Rhetorik vollzogene Verneinung zu verweigern. Vorhin habe ich gesagt, daß die akademische Rhetorik eine Rhetorik der Euphemisierung ist: Sie beschönigt zum Beispiel das Nackte. Folglich läßt das Aufgeben der akademischen Rhetorik das Nackte als Nacktes ins Auge springen. Diese Weigerung zu beschönigen läßt sich natürlich mit Merkmalen Manets insbesondere im politischen Bereich in Verbindung bringen. Manet wird politische Gemälde anfertigen wie Die Erschießung Kaiser Maximilians (1867-1868 [39]), ein Porträt des Henri Rochefort usw., während andere von subversiven politischen Dispositionen ausgehen und zu subversiven Positionen in der Malerei gelangen.

Diese Brutalität in der Verwendung von Formen hat dazu geführt, daß Manet zumindest von den ersten Kritikern den Realisten zugeschlagen wurde: Man verglich ihn mit Courbet, den er doch nicht ausstehen konnte und gegen den er sich definiert und abgegrenzt hat – wir werden es in späteren Werken sehen, die in gewisser Weise Umkehrungen von Courbets Sicht sind. Zur damaligen Zeit steht der Realismus für das Grobschlächtige: Realistisch heißt grob in jedem Sinn des Wortes, sowohl in der Technik wie in der Wahl des Sujets. Manet wird überwiegend zu den Realisten gezählt und seltsamerweise aufgrund eines schrecklichen Mißverständnisses von den Fürsprechern der Realisten wie Castagnary und Duranty unterstützt, die im Grunde ganz an der Sache vorbeigehen. Eines der Dramen von Manet liegt, denke ich, darin – und ich glaube nicht, daß es sich hier um eine psychologische Projektion handelt –, unterstützt oder bekämpft worden zu sein auf der Grundlage einer eher politischen Solidarität oder einer eher politischen als ästhetischen Feindschaft. Mit anderen Worten, das Mißverständnis über den spezifischen Charakter seiner Revolution ist besonders schmerzlich: Er hat keine Unterstützer oder Unterstützer aufgrund von Mißverständnissen. Und das in bestimmtem Ausmaß bis zum Ende, vielleicht bis hin zu Mallarmé.[24]







DIE DASEINSBERECHTIGUNG EINES BILDES







Ich habe neulich kurz angedeutet, daß die Zurechnung zum Realismus die Zurechnung zum Formalismus nicht ausschließt. Ich hatte dieselbe Doppelbödigkeit bei Flaubert gefunden.[25] Zum Beispiel stellt der Primat der Form, der die Rechtfertigung, die Daseinsberechtigung zum Verschwinden bringt, eine der Enttäuschungen dar, die das Werk von Manet hervorruft: Die Gestalten werden einfach hingepflanzt ohne Daseinsberechtigung, ohne Grund. Mit anderen Worten, man erwartet von einem Kunstwerk, daß die Anordnung der Dinge oder Figuren in dieser und jener Position so ist, daß sie sich selbst rechtfertigt. Insbesondere soll die Anordnung von Personen zueinander Anzeichen für eine Beziehung sein. Zu Der Balkon (1868-1869 [24]) zum Beispiel hieß es sofort: »Die eine zieht ihre Handschuhe an, als wolle sie weggehen, die andere sitzt da, als wolle sie bleiben, sie sprechen nicht miteinander. Was tun sie da?«[26] So haben viele Kommentare ausgesehen. Auch anläßlich des Frühstücks im Grünen hat man sich gefragt, ob die Gestalten sprechen oder nicht, und wenn ja, worüber wohl.

Die Frage der Beziehung zwischen den Personen geht zum Teil auf den formalen Aufbau zurück, der Formen und Farben nebeneinanderstellt und keine andere Rechtfertigung für das Nebeneinander der Formen und Farben zuläßt als eben ihre Zusammenstellung. Was für uns selbstverständlich geworden ist in dem Maße, in dem es die Definition einer bestimmten formalen Ästhetik ist: Die Struktur ist ihre eigene Rechtfertigung. Aber solange man von der Struktur erwartet, daß sie etwas aussagt, daß sie allegorisch ist, daß sie eine Geschichte erzählt, daß sie ein ethisches Zeugnis oder eine moralische Geschichte liefert, ist man natürlich zutiefst enttäuscht.

Diese Verfremdung und diese Kälte sind überdeterminiert. Deswegen ist der Gegensatz zwischen Formalismus und Realismus absurd; man ist jedoch gezwungen ihn zu benennen, denn er existiert in den mentalen Strukturen derer, die ihn wahrnehmen, aber er ist nicht mehr aktiv. Für das Fehlen dieses Grundes gibt es viele Gründe: einmal das, was Baudelaire Dandytum nennt, das heißt jene Kälte des Blicks, der hinschaut, ohne sich zu engagieren; oder die Flaubertsche Verfremdung mit dem freien, indirekten Stil, der erlaubt, etwas auszusprechen, ohne es auszusprechen, und es doch zu sagen: zum Beispiel die Worte von jemandem wiederzugeben, ohne zu sagen, was man davon hält, ohne es auch nur anzudeuten. Es gibt also eine Art Ethik der Beziehungen, ebenso wie ästhetische Gründe. Und ethische und ästhetische Gründe konvergieren, um etwas zu produzieren, was der akademischen Sicht entgegengesetzt ist. Das ist von den Kritikern oft gesagt worden, zum Beispiel von Castagnary, der Manet gewogen war, eher ein Linker – die politische Dichotomie ist sehr wichtig für die Einordnung der damaligen Kritiker, die sich nicht völlig auf ihre politischen Positionierungen oder auf die Positionierungen der Zeitung reduzieren lassen, in der sie schreiben, die aber eine sehr schwache, sehr relative Autonomie gegenüber diesen politisch definierten Positionen haben. Die linken Kritiker sind Manet also eher gewogen, aber aus falschen Gründen und nicht sofort. Castagnary sagt, daß Manet seine Gestalten »auf gut Glück« anordnet, daher eine ethisch-politische Enttäuschung bei ihm, denn die akademische Sicht verlangt, daß die strukturellen Elemente des Bildes konvergieren und einem vereinheitlichenden Prinzip zustreben, dem alles untergeordnet ist, jede Gestalt soll zum »Ausdruck der allgemeinen Idee« beitragen.[27] Da ist die berühmte Formel von Flaubert wieder, als jemand Die Erziehung der Gefühle kritisierte (ich erinnere mich nicht genau): Man warf ihm vor, nicht so zu machen [Bourdieu fügt seine Hände zu einer Pyramide zusammen]; er aber macht diese Gebärde mit den Händen, die bedeutet: »nicht konvergieren«.[28] Die Erziehung der Gefühle ist ein typisches Werk des sogenannten »postmodernen« Typs, das sich nicht auf einen immanenten Zweck hin gliedert. Natürlich führt das dazu, die Erzählung auszuschalten, die Anekdote, während die akademische Malerei eine Geschichte erzählt hatte. Und am Ende läuft diese Kombination von Entscheidungen für die Konstruktion auf eine Auflösung des Sinns hinaus. Noch die aufgeschlossensten Kritiker verspüren ein Gefühl von Absurdität: Man sieht nicht, warum er das macht. Entweder macht er das, weil er nichts kann – das ist die Hypothese der Inkompetenz: Er ist ungeschickt, er kann kein Bild komponieren, er ist nicht lange genug in die Kunstschule gegangen, er will den Meister spielen, obwohl er die Grundlagen der künstlerischen Produktion nicht meistert; oder aber er macht es mit Absicht, dann ist er ein Provokateur, ein Angeber, der um jeden Preis auffallen will.

(Hier stellt sich die Frage des Sinns. Und die Frage, die ich mir stelle, ist die, ob ich nicht schon zur Überinterpretation übergehe. Deswegen war meine Vorbemerkung wichtig, sie dient mir selbst als Leitschnur: Über Das Frühstück im Grünen kann man sagen – und das erklärt die Wut, die dieses Werk ausgelöst hat –, daß es so etwas wie eine Provokation darstellt, daß es eine reflexive Provokation der Reflexivität ist. Mit anderen Worten, und das sage ich zögernd: wenn man eine parodistische Wirkung einräumt, ist sie dann nicht das ungewollte Produkt einer Disposition? In bezug auf die Kabylen habe ich gesagt, daß sie nicht wissen, was sie tun, und daß darin der Grund liegt dafür, daß sie mehr tun, als sie wissen. Das gilt für uns alle, denke ich, wir wissen nicht vollends, was wir tun.)







DIE INFRAGESTELLUNG DER MALEREI INNERHALB DER MALEREI







Beim nächsten Mal möchte ich zeigen, daß Manet sich mit Das Frühstück im Grünen und den früheren, vorbereitenden Werken in eine unmögliche Lage gebracht hat. Er hatte Dispositionen dazu, diese unmögliche Position einzunehmen, und als er es getan hatte, hörte er nicht damit auf, Dinge zu machen, die mehr Sinn hatten, als er wußte. (Was ich da sage, kann eine Überinterpretation hinsichtlich der bewußten Intentionen zum Teil rechtfertigen; aber diese Überschätzung der bewußten Intentionen, an die ich nicht glaube und die nur einen ganz kleinen Teil der künstlerischen Produktion erklären, rechtfertigt sich, wenn man versucht, die Wirkung des Werks auf die Ursachen der Wirkungen zurückzuführen – um mit Pascal zu sprechen –, die ihm einbeschrieben sind. Hier sei daran erinnert, was ich über die Reflexivität gesagt habe.)

Manet war wie ein Schüler einer Grande École.[29] Man kann per Analogie die Ateliers mit den Grandes Écoles vergleichen – eine solche Analogie hat Jacques Thuillier in apologetischer Logik hergestellt, um die Pompier-Maler zu verteidigen (ich werde darauf zurückkommen).[30] Diese Analogie kann begründet werden, allerdings muß man wissen, was man damit macht. Manet ist also wie ein Schüler einer Grande École: Er ist der beste Schüler aus einem der besten Ateliers, dem von Thomas Couture, und seine Absicht, sofern das eine Absicht ist, besteht darin, eine Glanzleistung zu vollbringen, es Couture einmal zu zeigen. Nach einem seiner Mißerfolge zum Beispiel (ich weiß nicht mehr, welchem) sagt er, daß Couture daran zu schlucken haben wird. Eine ganz typische Absichtserklärung, nicht: »Ich mache jetzt ein reflexives Bild, etwas Doppelbödiges«, wie die postmodernen Kritiker sagen, sondern: »Ich werde diesem Couture, der mich für blöd hält, zeigen, daß ich weiß, wie man ein Bild macht, und sogar ein Bild, indem ich auf Distanz gehe zu den klassischen Modellen, die er mir eingetrichtert hat.« Olympia ist keine Parodie auf Tizians Venus von Urbino (1538) [6], es ist ungefähr das, was ich gesagt habe. Ich denke, er hat so etwas wie ein Gemälde gemacht, dessen Gegenstand die Malerei ist, ein Bild über das Bildermachen.

Es gibt eine sehr [schöne Rede] von Reynolds, auf die ich zufällig gestoßen bin – Wissen ist teilweise auch zufallsbedingt – und der zufolge die Qualität seiner Entlehnungen, seine Kunst zu entlehnen zeigt, wieweit ein Künstler sein Metier beherrscht,[31] und man kann viele Maler finden, die vielfältige Entlehnungen gemacht haben. Die Entlehnungen von Manet haben etwas Systematisches: Von seinen ersten Bildern in der Manier von Goya oder Velázquez bis hin zum Frühstück im Grünen ist es immer möglich, eine oder zwei Quellen zu bestimmen, als wolle Manet es mit großen Vorläufern aufnehmen und, gleichzeitig, als wolle er zu seiner Zeit machen, was sie in ihrer gemacht hatten. Und damit, ohne es vollends zu wissen und, noch weniger, es zu wollen, stellt er in seiner Malerei die Malerei in Frage: Indem er Giorgione in die Gegenwart verlegen will, macht er die akademische Malerei zum Objekt. Statt eine Anlehnung zu sein, wird sie ein objektiviertes Objekt.







INTENTION UND DISPOSITION







Man kann daher, denke ich, zu Recht sagen – wenn man nicht übertreibt, nicht unterstellt, es sei seine Absicht gewesen –, daß er offenbar das Malen zum Objekt seiner Malerei macht. Noch durch einen weiteren Aspekt kündigt Manet die modernsten Entwicklungen der modernen Kunst an, besonders hinsichtlich der formalen Struktur – ich werde darauf zurückkommen –, nämlich durch die Reflexivität, zumal in der Form der Parodie. Mir scheint, der zentrale Punkt, der eine realistische Beschreibung der Arbeit dieses Mannes möglich macht, liegt darin, daß er sich – wie jeder von uns es im Verlauf seines Leben – in eine Situation gebracht hat, die ihn infolge der selbstgeschaffenen Logik gezwungen hat, neue Antworten auf neue Probleme zu finden, die er sich selbst und allen Malern nach ihm gestellt hat.

Die Frage, die ich beim nächsten Mal behandeln möchte, ist die, wie man diese Logik darstellen kann, ohne von Intentionen zu sprechen, sondern vielmehr von einem Zusammenspiel zwischen einer Disposition – im Sinn eines Systems inkorporierten und unterbewußten Denkens – und einem Raum als Feld des Möglichen. Wie hat dieses Zusammenspiel, das sich anhand der ersten Werke beschreiben läßt, ein Problem hervorgebracht, nicht ein theoretisches, sondern ein pikturales Problem, das heißt ein praktisches, wie es die meisten Probleme sind? Selbst in den formalsten Wissenschaften sind die Probleme oft ganz praktische Probleme, und der Hauptirrtum der Kunstgeschichte ist, im scholastischen Bias steckenzubleiben; sie sucht Quellen – das ist eine Professorenvorstellung, man geht in die Bibliothèque nationale und sucht nach Quellen. Die Artikel über Manets Quellen stellen praktisch 80% der Produktion über Manet dar.[32] Das Problem sind aber nicht die Quellen, sondern die [praktischen] Schemata: Wie kann er zum Beispiel, und das tut er im Frühstück im Grünen, einen Stich von Marcantonio Raimondi, der auf Raffael verweist, mit einem Gemälde von Giorgione kombinieren? Er kombiniert es praktisch. Ich denke, hier hat man das Recht, sich zu identifizieren, man hat sogar die Pflicht dazu, aber nicht wie es Barthes oder Genette empfehlen, die behaupten, daß der Kritiker ein Autor ist, der dem Verfasser gleichkommt, daß kritisieren schaffen heißt usw. Ein Kunstproduzent ist jemand, der auf seinem Gebiet Dinge tut, wie wir sie jeden Tag auf unserem tun: Er reagiert praktisch auf praktische Probleme, die aus der Konfrontation hervorgehen zwischen Dispositionen, die nicht vollends bewußt sind, und Situationen, die teilweise von diesen Dispositionen konstruiert worden sind.

Damit werde ich schließen, weil ich sonst endlos weiterreden könnte. Es gibt ein sehr schönes Beispiel, das ich Panofsky entlehne, der die vornehmste Quelle in der Kunstgeschichte ist, also kann ich nicht besser schließen – ich übertreibe ein bißchen, wegen der Schlußpointe … Panofsky fragt sich im Grunde, womit die gotische Kunst angefangen hat.[33] Die gotische Kunst hat angefangen, weil es eine Art Träumer gegeben hat, den Abbé Suger, der auf die Idee kam, in der Westfassade der Kirchen eine Fensterrose anzubringen, und damit hat er ein Problem geschaffen, mit dem alle Architekten zu Rande kommen mußten. Ich glaube, Manet ist jemand, der sich in eine sehr seltsame Situation gebracht hat, und anschließend hat er sein Leben damit verbracht, mit denselben Waffen, die er benutzt hatte, um das Problem zu produzieren, um die Lösung zu kämpfen. Was nicht heißt, daß er seine Zeit damit verbracht hat, sich zu wiederholen, weit davon entfernt: Es gibt eine außerordentliche Vielfalt in seinem Werk.

Das nächste Mal werde ich versuchen zu präzisieren, was es heißt, das Malen zu verstehen: nicht das Bild, nicht das opus operatum, sondern, dem Gegensatz entsprechend, den ich ständig verwende, den modus operandi.




[1] Vgl. Rainer Rochlitz, Subversion et subvention. Art contemporain et argumentation esthétique, Paris: Gallimard 1994.


[2] Vgl. vor allem Erwin Panofsky, »Ikonographie und Ikonologie. Eine Einführung in die Kunst der Renaissance«, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Köln: DuMont 1975.


[3] Vgl. Michael Fried, »Manet's sources. Aspects of his art, 1859-1865«, Art Forum 7 (7), März 1969, S. 28-82, und ders., Manet's Modernism, or The Face of Painting in the 1860s, Chicago: Chicago University Press 1996.


[4] Das ist Gegenstand des zweiten Teils von Bourdieus Die Regeln der Kunst, a. ‌a. ‌O., S. 238-445.


[5] Bourdieu bezieht sich hier implizit auf die Erkenntnistheorie Karl Poppers, der in seiner Logik der Forschung (Berlin: Akademischer Verlag 2007 [1934]) zu zeigen versucht, daß eine Proposition nur wissenschaftlich zu nennen ist, wenn sie auch falsifiziert werden kann.


[6] Vgl. Pierre Bourdieu, Science de la science et reflexivité, Paris: Raisons d'agir 2001.


[7] Bourdieu hat die bibliographischen Angaben nicht nachgeliefert. Gemeint sein könnte David Carrier, »Manet and his interpreters«, Art History, 8, 1985, S. 320-355.


[8] »Am meisten Dummheiten auf der Welt hört wahrscheinlich ein Bild im Museum«, schrieben Edmond und Jules Goncourt in Idées et sensations (Paris: Lacroix 1896, S. 96).


[9] René Descartes, Regulae ad directionem ingenii, übersetzt und herausgegeben von Heinrich Springmeyer, Lüder Gäbe u. Hans Günter Zekl, Hamburg: Meiner 1993 [ca. 1628], Erste Regel.


[10] <Vgl. die Passagen über »Sankt Max« bei Karl Marx und Friedrich Engels, Die deutsche Ideologie (1845 / 46). Max Stirner (1806-1856), der Verfasser der Abhandlung Der Einzige und sein Eigentum (1845), wird in dieser Auseinandersetzung mit den Junghegelianern lächerlich gemacht.>


[11] Hier ist Pascals Formel von den »Ursachen der Wirkungen« wiederzuerkennen (vgl. Blaise Pascal, Gedanken über die Religion und einige andere Themen, herausgegeben von Jean-Robert Armogathe, übersetzt von Ulrich Kunzmann, Stuttgart: Reclam 1997, Abt. 1, Abschnitt 5, S. 68-78); vgl. Pierre Bourdieu, Meditationen. Kritik der scholastischen Vernunft (übersetzt von Achim Russer, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001).


[12] <Im Original deutsch.>


[13] Émile Durkheim, Erziehung und Soziologie, übersetzt von Raymund Krisam, Düsseldorf: Schwann 1972, S. 59f. <Übersetzung modifiziert>.


[14] Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Die Vernunft in der Geschichte, Hamburg: Felix Meiner 1968, S. 3-6.


[15] »Man hat ihm vorgeworfen, daß er die Frauen häßlich sah« (Antonin Proust, Édouard Manet: souvenirs, Caen: L'Échoppe 1988 [1913], S. 98).


[16] <Das Théâtre de la Huchette im Quartier latin hat seit über 50 Jahren Ionescos Die kahle Sängerin und Die Unterrichtsstunde im Programm.>


[17] <1863 wiesen die Juroren des Salon 3000 von 5000 Gemälden zurück. Napoleon III. ordnete an, den »Abgelehnten« die Möglichkeit zu geben, in einem Salon des refusés [Salon der Abgelehnten] im Palais de l'Industrie auszustellen; die meisten von ihnen, darunter Manet, nahmen das Angebot an. Vom nächsten Jahr an setzte die Jury des Salon sich zu drei Vierteln aus Künstlern zusammen, allerdings ausschließlich solchen, die bereits prämiert worden waren, so daß der Geschmack der Académie weiterhin den Salon dominieren konnte. Erst ab 1884 setzte der französische Staat mit der Abschaffung der Jury und der Einrichtung des Salon des artistes indépendants seinem Privileg auf die Steuerung des Kunstmarkts ein Ende.>


[18] Erving Goffman, Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, übersetzt von Peter Weber-Schäfer, München: Piper 2010 [1983].


[19] <Manet hatte dem Frühstück im Grünen zunächst den Titel Le Bain (Das Bad) gegeben.>


[20] Diese musikalische Komödie wurde auf dem Höhepunkt der Hippie-Bewegung und mitten im Vietnamkrieg von den Amerikanern James Rado und Gerome Ragni geschrieben und von dem Kanadier Galt McDermot vertont. Hair wurde erstmals im Oktober 1967 in New York aufgeführt. Die französische Erstaufführung fand am 30. Mai 1969 in Paris statt <die deutsche Erstaufführung im Oktober 1968 in München>.


[21] Bourdieu verwechselt hier zwei Artikel. In einem Artikel von 1970, der sich auf Hair bezieht (F. Chenique, »Hair est-il immoral?«, Le Monde, 28,1,1970), heißt es: »Und das Nackte? Was soll man schon darüber sagen außer, daß es kurz und nicht sehr bühnenwirksam ist. […] Sagen wir, es ist nicht schockierend, und man kann ihm vor allem vorwerfen, daß es als Köder für den Erfolg des Stücks gedient hat.« Der in der Vorlesung zitierte Satz stammt aus einem Artikel von O. Merlin (»Mlle Thibon dans la vision de Marguerite«, Le Monde, 9. ‌2. ‌1965) und bezieht sich nicht auf Hair: das Stück war zu diesem Zeitpunkt noch nicht aufgeführt (Bourdieu zitiert diesen Satz bereits in seinem Artikel »Le marché symbolique«, L'Année sociologique, 22, 1971 <»Der Markt der symbolischen Güter«, Kunst und Kultur. Zur Ökonomie symbolischer Güter. Schriften zur Kultursoziologie 4, Berlin: Suhrkamp 2014, S. 15-96>).


[22] Rosalind E. Krauss, »Manet's nymph surprised«, Burlington Magazine, 109, November 1967, S. 622-627.


[23] Gustave Courbet, Courbet raconté par lui-même et par ses amis, Bd. 2: Ses écrits, ses contemporains, sa posteriorité, Genf: Pierre Cailler 1948, S. 61 (»Er malt Spielkarten.«) Der Kritiker Albert Wolff berichtet in Le Figaro vom 1. Mai 1883 über Courbets Reaktion 1865 beim Anblick von Olympia: »Das ist flach, das ist nicht modelliert; man könnte meinen, eine Pikdame aus einem Kartenspiel, die frisch gebadet ist« (zitiert bei Michael Fried, Le Modernisme de Manet, a. ‌a. ‌O.).


[24] Vgl. Stéphane Mallarmé, »Écrits sur l'art«, Œuvres complètes, Paris: Gallimard 1974 <der Artikel »Édouard Manet« liegt auf deutsch vor in: ders., Kritische Schriften, übersetzt von Gerhard Goebel, Gerlingen: Lambert Schneider 1998, S. 142f.>.


[25] Vgl. P. Bourdieu, Die Regeln der Kunst, a. ‌a. ‌O.


[26] »Und dann sitzt eine da und scheint sich so hingesetzt zu haben, einzig um das Schauspiel der Straße zu genießen; die andere zieht Handschuhe an, als wolle sie weggehen. Diese widersprüchliche Haltung verwirrt mich«, schreibt beispielsweise Jules-Antoine Castagnary, Salons (1857-1870), Paris: Charpentier et Fasquelle 1892, S. 364-365.


[27] »Er verteilt seine Personen auf gut Glück, ohne daß irgend etwas Notwendiges und Zwingendes ihrer Komposition gebietet. […] Wie die Gestalten einer Komödie, so muß auch in einem Bild jede Figur an ihrem Platz sein, ihre Rolle spielen und damit zum Ausdruck der allgemeinen Idee beitragen.« (J.-A. Castagnary, Salons (1857-1870), a. ‌a. ‌O., S. 365)


[28] René Descharmes und René Dumesnil (Autour de Flaubert, Paris: Mercure de France 1912, S. 48) berichten von folgender Erklärung Flauberts gegenüber dem Schriftsteller und Literaturkritiker Henri Céard im Hinblick auf Die Erziehung der Gefühle: »›Das ist ein verworfenes Buch, weil es nicht das macht.‹ Und indem er seine bei aller Robustheit langen und eleganten Hände zusammenfügte, bildete er mit ihnen die Form einer Pyramide.«


[29] <Die Grandes Écoles sind hochselektive Ausbildungsstätten, aus deren Absolventen sich ein Großteil der politischen und ökonomischen Elite in Frankreich rekrutiert.>


[30] Jacques Thuillier, »L'artiste et l'institution: l'École des beaux arts et le prix de Rome«, in: Philippe Grundrec (Hg.), Le Grand Prix de peinture. Les concours du prix de Rome de 1797 à 1863, Paris: École nationale supérieure des beaux-arts 1983, S. 55-85; ders., Peut-on parler d'une peinture pompier?, Paris: PUF 1984.


[31] Pierre Bourdieu meint zweifellos den britischen Maler Joshua Reynolds (1723-1792), den ersten Präsidenten der Londoner Royal Academy, der 1774 in seinem sechsten Vortrag zur jährlichen Preisverleihung den Studenten erklärte, daß das Erlernen und Ausüben der Malkunst zwangsläufig auf dem Nachahmen der großen Meister basiert (Joshua Reynolds, Seven Discourses on Art <in Project Gutenberg abrufbar, übers. in: ders., Akademische Reden über das Studium der Malerey, Kap. VI: »Von der malerischen Nachahmung«, Dresden: Hilscherische Buchhandlung 1781>.


[32] Vgl. Theodore Reff, »›Manet's sources‹. A critical evaluation«, Artforum, 8 (1), September 1969, S. 40-48.


[33] Erwin Panofsky, Gotische Architektur und Scholastik. Zur Analogie von Kunst, Philosophie und Theologie im Mittelalter, Köln: DuMont 1989.






Vorlesung vom 20. Januar 1999







 

 


Beantwortung einer Frage zur Dialektik. – Die Regelverstöße auf ethischem Gebiet. – Manet und Monet. – Das akademische Auge. – Die Dispositionstheorie. – Die Philosophie der Intention. – Intention und Disposition. – Das Zusammentreffen von Habitus und Raum des Möglichen. – Das Beispiel der Schriftsteller. – Kritik des Begriffs »Quelle«. – Die Hypothese der Kohärenz

 

 


BEANTWORTUNG EINER FRAGE ZUR DIALEKTIK





 

Ich werde damit beginnen, daß ich ganz kurz auf eine Frage antworte, die mir gestellt worden ist zur Dialektik – das ist das Vokabular des Verfassers der Frage – zwischen der symbolischen Revolution und der Avantgarde, die sie produziert. Die Frage lautet: »Wird die Spannung zwischen der Avantgarde und dem Akademismus verschwinden, oder ist dieser Prozeß dazu bestimmt anzudauern?« Ich denke, die Geschichte hat darauf eine Antwort gegeben: Was sich abspielt, ist ein endloser Prozeß des Überholens. Abgesehen davon, und um das Schema ein klein wenig zu komplizieren, an das der Begriff Dialektik anknüpft: Durch viele Arbeiten auf sehr unterschiedlichen Gebieten, der Wissenschaftsgeschichte wie der Literaturgeschichte, der Kunstgeschichte usw., ist bekannt, daß da, wo man eine neue Tendenz, eine neue Strömung, eine neue Bewegung am Werk sieht, die gegen eine alte antritt, alles immer viel komplizierter ist. Sobald ein Feld entstanden ist, mit Leuten, die zu einem bestimmten Zeitpunkt das Feld dominieren und gegen die sich revolutionäre, subversive Intentionen richten können, gibt es gleichzeitig und im selben Raum Leute, die schon in der darauffolgenden Phase sind. Zum Beispiel hat man festgestellt, daß in einer neueren Periode der französischen Philosophie, in den 50er Jahren, als der Existentialismus seine Triumphe feierte, schon alle Tendenzen, die sich dann in den siebziger Jahren entfalteten, vorhanden waren, allerdings in maskiertem oder verdrängtem Zustand. Bachelard war da, Canguilhem war da usw. Viktor Šklovskij, der russische Formalist, betont diese Kontinuität,[1] die bewirkt, daß die ziemlich naive Frage nach Kontinuität und Diskontinuität, auf die ein Haufen Leute hereingefallen sind, auch sehr subtile wie Foucault,[2] eine falsche Frage ist. Ich sage das alles, um vor dem zu warnen, was das dialektische Schema an Vereinfachendem, Genügsamem und Mechanischem an sich haben kann.

 

 



DIE REGELVERSTÖSSE AUF ETHISCHEM GEBIET





 

Ich komme auf mein Thema zurück. Ich möchte versuchen, das, was ich beim letzten Mal gesagt habe, weiterzuführen. Ich hatte die ganze Reihe von Verstößen gegen das ästhetisch Sakrale erwähnt, die Manet begangen hat, und ich hatte beim letzten Mal – sehr verkürzt, aber ich komme heute darauf zurück – die Regelverstöße erwähnt, die man auf dem ethischen Gebiet situieren kann und die spezieller die Sexualität betreffen. Zum Beispiel hatte ich angedeutet, daß die Tatsache, einen Akt in eine Landschaft zu setzen – was eine sehr frühe Intention von Manet ist, da man sie schon in seinen ersten Bildern vorfindet –, als Barbarismus erscheint, weil sie eine reine Sicht – in dem Sinne, wie man von »reiner Kunst« spricht –, das heißt eine entsexualisierte, mit einer naiven und realistischen Sicht konfrontiert, die die Betrachter herantragen können. Mit anderen Worten, da, wo Manet eine formale Übung, ein Spiel mit Farben, mit Flecken usw. sieht, sehen die Betrachter [des Frühstücks im Grünen] eine nackte Frau zusammen mit Schülern, mit Studenten. Diese Wörter »Schüler«, »Studenten«, die sehr oft in den damaligen Kommentaren wiederkehren, sind sehr wichtig, weil es sich dabei meines Erachtens um soziale Phantasmen handelt. Eine Sozioanalyse des historischen Unbewußten muß nun versuchen, die Historizität der unbewußten Formen zu rekonstruieren. Mit anderen Worten, es existiert vielleicht tatsächlich ein transhistorisches anthropologisches Unbewußtes, warum nicht; jedenfalls gibt das die Psychoanalyse zu verstehen, die in dieser Hinsicht allerdings von den Anthropologen sehr kritisiert worden ist, aber räumen wir einmal ein, daß es existiert. Unbestritten ist es vom Gesichtspunkt eines Soziologen, eines Sozialhistorikers oder eines Anthropologen aus wichtig, die Frage nach den historischen Formen zu stellen, in denen dieses angenommene transhistorische Unbewußte Gestalt gewinnt und in dem speziellen Fall des Bildes von Manet das Unanständige, das in der Präsentation, Publikation, Exhibition eines Akts in einer ländlichen Gegend liegt, der von jungen Männern, die wie Kunstschüler aussehen, umgeben ist. In diesem Fall ist der Barbarismus sozial konnotiert, und um ihn zu verstehen, muß man Dinge erwähnen, die damals in der Literatur sehr virulent waren: das Schema vom Bohèmeleben, der zügellose Student, der ein zügelloses Leben führt und mit Frauen generell niederer Herkunft, mit Grisetten, unter einer Decke steckt, die ihn zu diesem ausschweifenden Leben junger Frauen aus dem Volk verlocken.

Über diese Vorstellung wird auch eine Vorstellung von den Beziehungen zwischen männlich und weiblich, von den Beziehungen zwischen Bürgertum und Volk transportiert, und also ein ganzer Komplex von Vorstellungen von der Frau, von dem Volk und von der Frau aus dem Volk. Ich entwickle das Thema des Künstlerlebens nicht weiter, aber ich denke, daß das äußerst wichtig ist. Ich verweise auf meine Untersuchungen in den Regeln der Kunst über die Welt der Bohème, der gegenüber Manet wie Flaubert immer Distanz gehalten haben.[3] Für das Verstehen von beider Ästhetik ist das sehr wichtig: Diese Welt der Bohème war eine Art historisches Laboratorium, wo eine Reihe von Dingen erfunden worden sind, die uns heute selbstverständlich und natürlich vorkommen, insbesondere eine bestimmte Form von besoldeter Liebe, von käuflicher Liebe, von der Flaubert und die Romane des 19. Jahrhunderts erzählen, eine Vorstellung von den Halbweltdamen, in die sich ein Künstler verliebt – das trifft auf viele von Manet dargestellte Frauen zu. Diese Halbweltdamen können von Bankiers, von Ärzten ausgehalten werden und sich zugleich in reiner Liebe mit Künstlern verbinden. Flauberts Erziehung der Gefühle zeigt, wie ich zu analysieren versucht habe, daß es eine bestimmte Anzahl von Orten gibt, an denen sich die künstlerische Welt, die Bohème, die Halbwelt und die große Welt überschneiden. Diese seltsame Schnittstelle nun, die Bohème, ist der Ort, an dem die reine Liebe und die bezahlte Liebe zugleich erfunden werden, die reine Liebe zur Kunst und die bezahlte Liebe zur Kunst, und gleichzeitig der Unterschied zwischen beiden. Und hier konstruiert sich sehr stark in unseren Köpfen der Schnitt zwischen Kunst und Geld, der fundamental und historisch sehr mächtig ist, auch heute noch, und der bewirkt, daß man heute zum Beispiel einen Film als »kommerziell« bezeichnet. Das ist etwas, was damals, ich will nicht sagen erfunden, aber sehr stark kristallisiert worden ist und was nichts Transhistorisches hat.

Dieses Bild von Manet <Das Frühstück im Grünen> bringt die Strukturen der Wahrnehmung der sozialen Welt gehörig ins Schleudern. Die ästhetische, formale Anstößigkeit, die ich erwähnt hatte, wird verstärkt durch die ethische Anstößigkeit. Ich habe mich dafür entschieden, mit dem Sichtbarsten anzufangen, obwohl das, was in den damaligen Texten immer an erster Stelle kommt, das ethisch Anstößige ist, das darin besteht, etwas darzustellen, was man nicht darzustellen hat. Um ein wenig nachvollziehen zu können, wie historisch machtvoll diese Vorstellung von Barbarismus ist, muß man die Experimente nachlesen, die ich mit einer Forschungsgruppe über die Vorstellungen durchgeführt habe, die Menschen mit Photographie verbinden. Hier verweise ich Sie auf Die feinen Unterschiede und auf das Buch Eine illegitime Kunst, in dem von einer entsprechenden Experimentreihe berichtet wird.[4] Ich hatte eine Batterie von Photos zusammengestellt, unter ihnen zwei Aktdarstellungen – ich gehe nicht ins Detail, denn das würde sehr weit führen – und Photos von bedeutungslosen Gegenständen wie Kieselsteinen usw., um die unterschiedlichen Reaktionen ungleich gebildeter Betrachter vor diesen Objekten zu testen. Aktdarstellungen rufen in der bildungsfernsten Fraktion der Betrachter noch immer schockierte Reaktionen hervor, wie Manet sie auf sich gezogen hatte. Und ganz wie ein Gemälde mit bedeutungslosen Gegenständen löst die Photographie von einem Haufen Kieselsteine dieselbe Empörung aus: »Die können sich's leisten, Filme zu verschwenden, Zeit zu vergeuden …« Deswegen kann der ästhetische Populismus, den ich in der ersten Vorlesung erwähnt habe, sofort Anklang finden. Sagen Sie: »Wie kann man nur Steuergelder dafür verschwenden, Kieselsteine zu photographieren?«, und Sie können sicher sein, das Volk auf Ihrer Seite zu haben, was nicht heißt, daß Sie recht haben, weder ästhetisch noch politisch.

 

 



MANET UND MONET





 

Diese ethischen Antriebe oder vielmehr dieser ethische Sprengstoff, mit dem Manet hantiert, macht in Verbindung mit dem ästhetischen Sprengstoff aus dem Frühstück im Grünen eine »symbolische Bombe«. Von dem sehr schönen Text, den Mallarmé auf englisch über Manet geschrieben hat[5] und der unter den zeitgenössischen Darstellungen dem, was ich zu zeigen versuche, vermutlich am nächsten kommt, spreche ich später. Auf der Grundlage einer homologen Position sieht Mallarmé sich in seinem literarischen Feld in Homologie zu dem, was Manet in dem seinen ist, und versteht daher ziemlich gut, sogar sehr gut, [daß] Manet eine symbolische Revolution [durchführt], eine Subversion, die er sich in Analogie zu einer religiösen Revolution denkt.

Dieses Bild [Das Frühstück im Grünen], das man nicht unbedingt als sehr schön bezeichnen muß – das ist nicht das Bild von Manet, das mich am meisten hinreißt –, ist nichtsdestoweniger sehr wichtig als Beginn, als erster, symbolischer Bruch, und um das zu verdeutlichen, ist es das einfachste, dieses Bild mit dem Frühstück im Grünen von Monet [5] zu vergleichen, das zwei Jahre später, 1865, ausgestellt wird. Dieses Bild ist eine typische Genreszene – was Manet nicht machen wollte –, das eine entspannte, heute würde man sagen relaxte Gruppe von Leuten beim Picknick im Wald wiedergibt. Man kann denken, wie das alle klassischen Interpreten getan haben, daß dieses Bild von Monet zum Teil direkt dort gemalt wurde: Es wirkt wie Pleinair, was recht gut zu sehen ist, wie Naturalismus, helle Farben, die Luft bewegt sich. Jedenfalls ist die Atelieratmosphäre, die in dem Bild von Manet sinnfällig ist, in dem von Monet vertuscht. Kurzum, wir sind beim Naturalismus, und es ist kein Zufall, wenn dieses Bild von Courbet sehr bewundert worden ist, der gegenüber dem entsprechenden Bild von Manet sehr reserviert war.[6]

In einem Brief an Frédéric Bazille vom Oktober 1862 sagt Monet, er wolle den »Eindruck dessen, was ich ganz allein empfunden hätte«, wiedergeben (auf französisch impression, daher impressionisme usw.). Diese Absicht, die interessant sein mag – es geht nicht darum zu urteilen –, unterscheidet sich in jedem Fall völlig von der Manets und von allem, was ich gesagt habe. Insbesondere geht jede Intention absichtlicher oder unabsichtlicher Parodie, was einer der zentralen Punkte war, dem Bild von Monet völlig ab. Dieser rivalisiert indessen deutlich mit Manet und versucht in gewisser Weise »mit ihm gleichzuziehen« – was im intellektuellen Leben etwas Fürchterliches ist, denn mit jemandem gleichziehen heißt auch sich ihm gleichstellen, und das Drama derer, die zu rivalisieren suchen, besteht darin, daß sie sich mit dem identifizieren, mit dem sie zu rivalisieren glauben. Über diesen Aspekt der symbolischen Kämpfe sollte man einmal nachdenken.

Es ist hochinteressant, daß Monet, der glaubt, mit seinem Gemälde Manet gewissermaßen den Kampf anzusagen, auf Monet macht und in gewisser Weise überhaupt nicht sieht, was Manet gemacht hat. Eines der Probleme von Monet ist, daß die Namen damals verwechselt wurden. Nun ist es aber ein Gesetz der künstlerischen Felder, daß man sich einen Namen machen muß. Mit anderen Worten, wegen eines Phonems kann man aus der Geschichte verschwinden … Es gibt einen berühmten Brief von Zola aus Anlaß eines Artikels, den er für eine Sankt Petersburger Zeitschrift geschrieben hatte, in dem die Journalisten Manet und Monet verwechselt hatten; dieser Artikel war ziemlich unnachsichtig gegenüber Manet, und jedermann war erstaunt. Zola protestierte sofort gegen die ungenaue Übersetzung und dagegen, daß der russische Übersetzer Manet und Monet verwechselt hatte. Er schrieb einen Brief an Manet: »Ich habe von Ihnen in Rußland gesprochen, wie ich in Frankreich seit dreizehn Jahren spreche, mit entschiedener Sympathie für Ihr Talent und Ihre Person.«[7]

 

 



DAS AKADEMISCHE AUGE





 

Was ich gerade gesagt habe, war nicht vorgesehen, ich hatte eigentlich nur vor, Ihnen eine Einführung in meine Gesamtuntersuchung zu geben. Ab jetzt werde ich methodischer vorgehen. Ausgehend von einem besonderen Werk – weil es doch immer heißt, daß die Soziologen nur von der Gesellschaft und nicht von den Werken sprechen –, möchte ich eine Reihe von Fragen aufwerfen, damit Sie meine historischen Analysen – über das Funktionieren des akademischen Systems, des akademischen Auges, die Genese des akademischen Auges, was sehr wichtig ist – anders wahrnehmen. Um zu verstehen, wie das akademische Auge auf Manet reagiert hat, ist es wichtig, dessen Logik zu verstehen, während oft sogar diejenigen, die mit der akademischen Malerei am meisten sympathisieren, einen etwas vereinfachenden Blick haben. Man betrachtet die akademische Malerei nicht so, wie man ein Gemälde der Nambikwara[8] betrachten würde, insofern als man involviert ist, als man Werturteile hat, [was auch der Fall ist bei] den Kunsthistorikern.

Bevor ich zu diesen Analysen komme, möchte ich eine globale Vorstellung, eine globale Intuition von den Problemen geben, mit denen ich mich beschäftigen werde. Ich habe – ich zögere es zu sagen, weil das grandios wirkt, maßlos und ein wenig arrogant – eine Art ästhetische Theorie vorgelegt, die zum Teil auf der Vorstellung aufbaut, daß es für das Verständnis eines Werks, zumal eines Werks der Zäsur, wichtig ist, die soziale Wirkung zu berücksichtigen, die es produziert hat, insofern als diese geeignet ist, die Gründe oder die Ursachen dieser Wirkungen zu offenbaren; und andererseits auf der Tatsache, daß diese Ästhetik der Reaktion oder der Wirkung eine Ästhetik der Disposition sein muß und nicht der Intention. Und auf diesem letzten Punkt möchte ich insistieren, weil das ein ganz allgemeines Problem ist, das sich den Historikern der Kunst, der Literatur, des Rechts, kurz den Historikern aller Art menschlichen Schaffens stellt. Wenn man die Geschichte von menschlichen Werken oder Handlungen untersucht, kommt man, denke ich, nicht umhin, sich auf eine Handlungsphilosophie einzulassen.

Man spricht immer von Geschichtsphilosophie, aber nie von einer Handlungsphilosophie, das heißt von einer Theorie dessen, was Handeln ist. Besteht Handeln zum Beispiel darin, Absichten durchzuführen? Gibt es nur intentionales Handeln? Ist ein Handeln, das nicht intentional ist, automatisch oder unintelligent? Hier liegt eine klassische Alternative vor. Meine ganze Arbeit als Ethnologe, dann als Soziologe hat mich dazu geführt, eine Theorie der Praxis auszuarbeiten, und gleichzeitig der Theorie als Nichtpraxis – das wirkt tautologisch, ist aber wichtig –, da eine Theorie der Praxis ihr Prinzip nicht in bewußten Absichten oder Vorsätzen, sondern in Dispositionen hat. Ich werde dies erklären, denn das ist ein besonders wichtiger Punkt.[9] Ich denke, daß wohlgeordnete Verhaltensweisen ohne ausdrückliches Ordnungsprinzip – wie die Rituale, die äußerst wohlgeordnet und organisiert sind – nur ausgehend von einer Theorie der Praxis angemessen verstanden werden können, die ich dispositionalistisch nenne (ich bin nicht der einzige),[10] die zum Ausgangspunkt von Handlungen nicht zwangsläufig explizite Absichten erhebt, sondern vielmehr körperliche Dispositionen, Erzeugungsschemata von Praktiken, die nicht zum Bewußtsein zu gelangen brauchen, um zu funktionieren, die diesseits des Bewußtseins und des Willens funktionieren können – was nicht heißt, daß sie elementar, ursprünglich wären. Wir haben alle die Alternative Theorie vs. Praxis verinnerlicht und die Hierarchie, die bewirkt, daß selbstverständlich »Theorie« oben und »Praxis« unten ist, »theoretisch« männlich und »praktisch« weiblich ist. Es gibt auch den Gegensatz »theoretische Wissenschaft / angewandte Wissenschaft« oder »freie Künste / mechanische Künste«. Der Ausdruck »dumm wie ein Maler« gehört in dieselbe Gegensatzreihe, die wir alle verinnerlicht haben, auch die Denker der Praxis und der Theorie, die in ihrer Theorie der Praxis, falls sie eine haben, das reproduzieren, was das Schema Theorie / Praxis, das sie inkorporiert haben, sie zu produzieren zwingt.

 

 



DIE DISPOSITIONSTHEORIE





 

Beim Nachdenken über diese ganz besondere Praxis, die künstlerische Praxis, beziehe ich mich immer auf den Satz von Durkheim, der sehr schön ist und mir sehr viel Klarheit gebracht hat: (»Wir denken, man sollte die Bezeichnung ›Kunst‹ für alles reservieren, was reine Praxis ohne Theorie ist.«[11]) Die Kunst wird als reine, theoriefreie Praxis definiert, das heißt, sie schließt ihre eigene Theorie nicht ein, geht anders als die Technik zum Beispiel, die heute Anwendung einer wissenschaftlichen Theorie ist, nicht von einer Theorie aus. Die Kunst und die künstlerische Praxis stellen unter den edlen Praktiken die Probleme, die jede Praxis stellt. Mit anderen Worten, ich glaube, man kann auf die künstlerische Praxis anwenden, was man zum Beispiel bei der Untersuchung der rituellen Praxis einer kabylischen Frau gelernt hat – auch wenn es nicht ganz dasselbe ist, ist es doch wichtig, zunächst einmal zu sagen, daß es dasselbe sei. Diese dispositionalistische Theorie ist auf beide Seiten anzuwenden, das heißt auf den Produzenten und auf den Rezipienten. Der Produzent setzt Dispositionen um, was nicht heißt, daß er nicht weiß, was er tut, sondern nur, daß er nicht alles weiß, was er tut. Und der Rezipient setzt auch Interpretationsschemata um, die mehr oder weniger passen können und die sich im Gefühl von Verärgerung ausdrücken, wenn diese Schemata frustriert werden, wenn die Erwartung frustriert wird, weil ein System von Dispositionen ein System von Erwartungen ist.

Die Kommunikation zwischen einem Kunstwerk und einem Betrachter ist eine Kommunikation von Unbewußtem viel eher als eine Kommunikation von Bewußtem: Sehr wenig läuft über das Bewußtsein, auch wenn man es anschließend erklären kann. Diese Wirkungsästhetik, die ich vorschlage, ist daher voll und ganz vereinbar mit einer dispositionalistischen Ästhetik, insofern als die Analyse der durch das Werk ausgelösten Reaktion ermöglicht, das Implizite und Unbewußte zu erfassen, das der Künstler, die Kritiker und das Publikum teilweise gemeinsam haben, das heißt das, was man den Common sense der jeweiligen Epoche oder auch – diesen Ausdruck benutze ich sehr zögernd – das historisch Transzendentale nennen kann, das heißt das System von Kategorien oder vielmehr von Wahrnehmungsschemata, die es ermöglichen, den Sinn der Welt zu konstruieren. Gegenstand der Kunstgeschichte, der Rechtsgeschichte, der Geschichte überhaupt ist es, diese Kategorien zu erstellen, sie zutage zu fördern, statt auf das historische oder das fremde Werk nichtanalysierte Kategorien zu projizieren. Das ist die berühmte Formel von Durkheim: Wenn das Unbewußte die Geschichte ist, dann ist die wahre Geschichte die Geschichte des historischen Unbewußten.[12] Das klingt wie ein Aufsatzthema, faßt aber gut zusammen, was ich sagen will: Wenn, wie Durkheim sagt, das Unbewußte die Geschichte ist, dann ist der wahre Gegenstand der Geschichte die Geschichte des historisch Unbewußten, des historisch Transzendentalen, das heißt im Grunde dessen, was die Werke oder die Handlungen verbergen, indem sie es zeigen. Diese Geschichte der Dispositionen ermöglicht es, sowohl die Mißverständnisse zu verstehen wie auch das Verstehen, das ein Sonderfall in einem Universum von Mißverständnissen ist. Das Verstehen ist ein Sonderfall, bei dem die in eine Praxis, ein Werk, ein Wort, kurz in eine symbolische Produktion investierten Schemata identisch sind mit den Schemata, die der Betrachter, der Rezipient oder der Leser in die Rezeption investiert. In diesem Fall gibt es unmittelbares Verstehen und Gefühl von Evidenz, aber dieses Evidenzgefühl kann auch aus dem Mißverständnis hervorgehen, und wenn zwischen den Schemata des Produzenten und den Schemata des Rezipienten zu große Diskrepanz herrscht, tritt ein Gefühl der Verärgerung, der Empörung usw. ein.

 

 



DIE PHILOSOPHIE DER INTENTION





 

Ich hatte überhaupt nicht die Absicht, die dispositionalistische Theorie zu entwickeln, aber dann schien es mir doch wichtig, weil viele Leute über historische Dinge arbeiten und weil in den siebziger und achtziger Jahren von den französischen Strukturalisten Barthes, Foucault usw. eine ganze Debatte losgetreten worden ist, bei der der Begriff Autor und der Begriff Intention in Frage gestellt wurden.[13] Es gibt einen berühmten Artikel über den intentional fallacy,[14] den intentionalen Fehlschluß. Laut amerikanischen [Vorläufern] der französischen Strukturalisten führt es zu nichts, auf die Intention eines Künstlers oder Schriftstellers einzugehen; um sein Werk zu verstehen, muß von dem Bezug auf Intentionen abgesehen werden. In dieser Logik wird von bewußter und willentlicher Intention gesprochen, von Vorsatz, und bei einem Bild von Manet würde man sich fragen: »Hat Manet das bewußt machen wollen und hat er vorher bedacht, was er in das Bild gesteckt hat?« Ich denke, man muß es verneinen. Allerdings ist die Spontanphilosophie, die wir bei der Mehrzahl unserer Urteile über andere anwenden, und nicht nur über die Werke anderer, von einer Philosophie der Intention geleitet. Wenn wir sagen: »Er hat es absichtlich gemacht«, heißt das, es gibt keine mildernden Umstände, »er ist schuld«. Die Philosophie der Intention steht oft mit einer anklagenden Philosophie im Bunde, weshalb sie auch oft bei Historikern zu finden ist; sie stellt, wie ich meine, eine der Sünden der Historiker dar, die gern den Prozeß machen, vor allem rückwirkend, denn das ist nicht sehr gefährlich, weil man alle Vorteile einer schönen Seele genießen kann, ohne dafür bezahlen zu müssen und Prügel einzustecken. Der rückwirkende Prozeß kann nur auf der Grundlage einer Philosophie der Intention funktionieren, dieser Spontanphilosophie, die die Intention zum Prinzip der Handlungen anderer macht. Das erlaubt, den Akteur schuldig zu sprechen und das, was ein biologisches Schicksal sein kann, in Freiheit zu verwandeln. Zum Beispiel werden haufenweise Urteile über die Schönheit und Häßlichkeit von Frauen gefällt, die von einer Philosophie der Intention ausgehen, als wäre die Tatsache, nach den gerade geltenden sozialen Kanons häßlich zu sein, der Person anzulasten, die dieses Schicksal erleidet. Ich scheine zu übertreiben, aber ich habe eine Fülle von Belegen, und ich denke, wenn Sie ehrlich sind, werden Ihnen auch welche einfallen.

Die zeitgenössischen Kritiker von Manet fragen sich unaufhörlich nach seinen Intentionen, und schlimmer noch, sie unterstellen ihm Intentionen, das heißt, sie unterstellen ihm eine intentionalistische Philosophie der Malerei, sie unterstellen ihm subversive, provokatorische oder aus Unfähigkeit hervorgehende Intentionen. Ich hätte dieses Problem der Intention nicht gestellt, wenn es mir nicht nützlich erschienen wäre, denn wenn Sie eine geisteswissenschaftliche Ausbildung haben, wenn Sie sich in der kritischen Diskussion in Frankreich heute ein wenig auskennen, wenn Sie diese Problematik im Kopf haben, können Sie das, was ich beim letzten Mal gesagt habe – nämlich daß es mehr Sinn in diesem Bild gibt, als Manet weiß –, als eine Art Wiederauferstehung dieser Philosophie vom Werk ohne Autor verstehen, die Barthes und Foucault in Verbindung mit Blanchot[15] entwickelt haben. Diese strukturalistische Kritik des Intentionalismus, des Begriffs vom Autor – und Barthes, der die etwas frappierenden, aber ich muß auch sagen, etwas verkürzten Formeln geliebt hat, sprach vom »Tod des Autors« – reduziert den Autor darauf, nur mehr eine Art historisches und ideologisches Konstrukt zu sein, die Projektion, psychologisch gesprochen, der Behandlung, der wir einen Text unterziehen. Das heißt, statt daß wir uns damit begnügen zu sagen: »Das sehe ich in dem Text«, schreiben wir es den Absichten des Autors zu und schaffen eine Art Fetisch, die »Autorintention«, und damit verdinglicht man, fixiert man die Bedeutung des Werks und entzieht ihm die unendliche Polysemie, die diese Leute ihrem Text geben wollten. Sie wollten den Text seiner Polysemie, seiner multiplen Bedeutung und der Unendlichkeit der Kommentare überlassen. Ich resümiere hier sehr knapp und sehr schlecht den berühmten Text von Foucault »Was ist ein Autor?«, der vorbringt, daß der Text in der postmodernen Version all dieser Analytiker ebenso viele Bedeutungen hat wie Leser, daß also die Bedeutung des Werkes sich in dem Kaleidoskop der Rezeption auflöst. Hinter dieser Kritik des Autors steckt eine intellektualistische Philosophie. Es kommt vor, daß die Intentionalisten und die Strukturalisten, kurz gesagt, sich im Grunde darüber einig sind, einer Philosophie abzuschwören, der abzuschwören nur allzu einfach ist, nämlich der, daß alle Handlungen von Intentionen ausgehen.
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