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genössischer Kunstwerke von einem Ab¬ 
fall der emotionellen Wirkung infolge 
ihrer Lostrennung von der Ratio gespro¬ 
chen werden und von einer Renaissance 
derselben infolge verstärkt rationalisti¬ 
scher Tendenz. 
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Vorwort 
zur zusammengefaßten ergänzten Auflage 

In diesem Buch sind die in den Jahren 1954 bis 1960 erschienenen vier 
Bände meiner „Aesthetica“ zusammengefaßt, an einigen Stellen gekürzt, 
verbessert, umgestellt, verändert und durch sechs Kapitel erweitert wor¬ 
den. Auch die Literatur, die in den einzelnen Publikationen angegeben 
war, ist, ein wenig reduziert, in einem einzigen Verzeichnis zusammen¬ 
gestellt worden. 
Die Verbesserungen und Ergänzungen betreffen Begriffe und Aspekte, 
die als wichtige Bestandteile einer modernen wissenschaftlichen Ästhetik 
gelten müssen, aber erst nach 1960 im Bereich der Untersuchungen 
aufgetreten sind. Es ist klar, daß ich mich dabei nicht nur auf eigene 
Überlegungen und Forschungen beziehen kann, vielmehr auch diejeni¬ 
gen von Schülern und Mitarbeitern, die mit ihren Arbeiten im Literatur¬ 
verzeichnis angegeben sind, vollständig berücksichtige. 
Der Begriff „Kosmologische Ästhetik“ mußte eingeführt werden, sofern 
die ästhetische Realität (künstlerischer Objekte) als eine Art Komplement 
ihrer physikalischen Realität aufgefaßt wurde und als genauso metho¬ 
disch erforschbar und numerisch darstellbar gilt. Da im Laufe der Arbei¬ 
ten mehr und mehr die Kunst-Objekte um die Design-Objekte ergänzt 
wurden, schien mir eine Erörterung der Zusammenhänge zwischen 
„Ästhetik und Werbung“ ebenfalls notwendig. Auch wurde immer deut¬ 
licher, daß die moderne Informationsästhetik mit ihren numerischen und 
klassifizierenden Verfahrensweisen den äußersten Gegensatz zu tradi¬ 
tionellen Interpretationsästhetiken von hegeischem Typ bildet; die Dar¬ 
legung der Ästhetik Georg Lukacs' als einer letzten Interpretations- 
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ästhetik von hegelschem Typ dient daher der Verdeutlichung des Kon¬ 
trastes. Um schließlich die zehnjährigen Bemühungen um die Begrün¬ 
dung und Einführung einer im modernen Sinne wissenschaftlich orien¬ 
tierten, feststellend, nicht deutend vorgehenden und numerisch, nicht 
irrational bewertenden Ästhetik als ein Ganzes darzubieten, füge ich 
zum Schluß eine (die bisherigen Untersuchungen und Überlegungen) zu¬ 
sammenfassende Grundlegung hinzu. So hat man den jetzigen Stand 
der Informationsästhetik vor sich; zugleich aber gewinnt man einen Über¬ 
blick über ihre teils methodische, teils okkasionelle Erarbeitung und Ent¬ 
stehung, der auch aufzeigt, wie sehr metaphysische Gesichtspunkte, die 
anfangs ja noch vorhanden waren, immer stärker ausgeschieden wur¬ 
den. Man muß sich also davon frei machen, daß diese Ästhetik eine phi¬ 
losophische sei, auch wenn sie, wie jede Forschung und Fachwissen¬ 
schaft, philosophische Begriffe und Grundlagen aufweist. Sie entwickelt 
nicht die Vorstellung eines abgeschlossenen oder abschließbaren und 
auf künstlerische Bereiche und Gattungen übertragbaren Systems, son¬ 
dern einer wissenschaftlichen Theorie, eines Gefüges von Methoden und 
Theoremen, deren Anwendung eine für immer mehr oder weniger offene 
Forschungsdisziplin ermöglicht. 
Es ist in der bisherigen Kritik oft der Gedanke aufgetaucht, diese Ästhe¬ 
tik beziehe sich nur auf die sogenannte moderne Kunst, Malerei, Plastik 
und Literatur vor allem. Das ist völlig falsch. Diese Ästhetik ist allgemein, 
sofern sie die spezifische Realität der Kunstwerke aller Art und Gattung 
als „ästhetische Realität“ bestimmt, die, als Komplement der physika¬ 
lischen Realität der Kunstwerke aller Art und Gattung, wie diese nume¬ 
risch feststellbar, darstellbar und erforschbar ist. Das bedeutet, daß es 
eine objektivierbare ästhetische Wirklichkeit gibt, die Voraussetzung 
ästhetischer Forschung ist. Mit jeder „physikalischen Wirklichkeit“ er¬ 
scheint auch „ästhetische Wirklichkeit“ als anderer, komplementärer 
numerischer Aspekt, demnach auch fixiert und gegeben durch eine an¬ 
dere Klasse von Objekten, die als „ästhetische Objekte“ (Kunstwerke, 
Design) von „physikalischen Objekten“ (Elementarteilchen, Energien, Be¬ 
wegungen) unterscheidbar sind. Die neue Ästhetik ist abstrakt, sofern 
sie sich auf die Klasse der „ästhetischen Objekte“ schlechthin bezieht, 
also ausschließlich die numerische Beschreibung ihrer spezifischen 
„ästhetischen Realität“ im Sinne hat. 
Gelegentlich haben wir für diese abstrakte Ästhetik auch den Ausdruck 
„Objektästhetik“ verwendet, um anzudeuten, daß sie die ästhetische 
Realität gewisser vorgegebener Objekte ausschließlich unter dem Aspekt 
objektivierender Betrachtungsweise erforscht, aber nicht wie in den in¬ 
terpretierend vorgehenden „Saturierungs-“ und „Provokationsästhetiken“ 
(oder „Gefallensästhetiken“) das kommunikative Verhältnis jener Ob¬ 
jekte zu einem Publikum oder zu ihrem Flervorbringer bestimmt. Doch 
ist es selbstverständlich, daß die „Objektästhetik“ als eine numerisch 
orientierte „Informationsästhetik“ kommunikationstheoretische Gesichts¬ 
punkte zu berücksichtigen hat. Diese Gesichtspunkte spielen eine be¬ 
sondere Rolle in der Entwicklung der neuen Ästhetik, die diese durch 
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die Arbeiten von Helmar Frank, Abraham Moles, Felix von Cube und Rul 
Gunzenhäuser erfahren hat. Desgleichen gibt es auch Beziehungen zu 
klassischen „Interpretationsästhetiken“, die natürlich insbesondere in 
den semiotischen Analytiken und Klassifikationen, die in unserer Ästhe¬ 
tik angewendet werden, enthalten sind und die besonders durch die Un¬ 
tersuchungen von Elisabeth Walther weitergeführt worden sind. 
Wer die Auffassung vertritt, daß die Kunst unserer Zeit den Geist, nicht 
das Gefühl affiziere, ist gezwungen, die spirituellen Erregungen, die er 
erfahren hat, wiederzugeben. Der Titel „Aesthetica“ faßt die wesent¬ 
lichen Zentren der intellektuellen Reize zusammen. Es handelt sich dabei 
nicht um systematische Darlegungen, sondern um ein geordnetes Mosaik 
von Beobachtungen, Erfahrungen, Überlegungen und Folgerungen. Nicht 
zuletzt besteht das Ganze aus entworfenen und durchgeführten Experi¬ 
menten mit neuen Erkenntnissen, Vermutungen, Ideen und Begriffen, die 
alle durch eine Terminologie verbunden sind, die ihrerseits wieder aus 
entsprechend vorgegebenen oder zubereiteten Theorien abgeleitet wurde. 

Stuttgart 1965 Max Bense 
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TEIL I 





Erste Einleitung in die Ästhetik 

„Die höchsten Interessen des Geistes zum Bewußtsein zu bringen“ - 
diese Notiz Hegels in der „Ästhetik“ deutet weniger einen Zweck als 
einen Zustand der Kunst an. Aber Zeitalter, die in geringerem Maße an 
Kunst interessiert sind, deuten mit Vorliebe die Zustände zu Zwecken 
um, weil sie überhaupt einer Angabe über Sinn, Ziel oder Ergebnis 
menschlicher Tätigkeiten bedürfen. Sie haben das Vergnügen an der 
Kunst zurückgestellt oder ganz verloren, weil sie vermutlich einen Grund 
haben, moralischer zu werden und Schwächen der Entschlußkraft, Ver¬ 
finsterungen der Vernunft, Scheußlichkeiten des Gemütes und Verliese 
ihrer Einbildungskraft zu verdecken. 
Nun hat aber der Verlust des Vergnügens an der Kunst unter Umständen 
auch die Wirkung, daß ihr Gebrauch im Bereich der Affekte, ihre Umset¬ 
zung in Stimmungen und Gefühle vermindert wird. Die Folge ist in den 
glücklichsten Fällen der Aufbau eines neuen Verhältnisses zur Kunst, das 
weniger in Leiden und Genüssen als vielmehr in Gedanken und Erkennt¬ 
nissen sich bekundet. Die Leiden und Genüsse in der Kunst nehmen ihr 
das Selbst, weil sie auf die Umsetzungen bedacht sind, aber Gedanken 
und Erkenntnisse geben es ihr zurück, indem sie gänzlich auf vitale 
Übernahmen verzichten können. Was die Leidenschaften im Verhältnis 
zur Kunst an ihr verändern oder zerstören, muß das Denken aufheben 
und wiederherstellen. Die metaphysische Reinheit der Kunst ist eine 
Frage der spirituellen Reinheit des Bewußtseins, das zu ihr in ein Ver¬ 
hältnis tritt. Vorausgesetzt also, daß es sich in der Kunst wirklich um die 
höchsten Interessen des Geistes handelt, bleibt sie genau an der Stelle 
wesentlich und aktuell, wo sie die spirituelle Reinheit des Bewußtseins 
herstellt. 
Im Leiden an der Kunst erfolgt der Übergang. Im Leiden an dem, was 
man schon nicht mehr versteht, an dem, was als Dunkelheit in das Be¬ 
wußtsein eindringt, scheinbare Wege eröffnet, aber nach wenigen Schrit¬ 
ten wieder verstellt: ein Anblick, ohne den man nicht leben kann; einen 
Laut, eine Linie, einen Takt, die man nicht los wird und beständig auf 
der Zunge schmeckt, oder eine Farbe, die blendet, ein Ton, der sticht, 
eine Metapher, die jeden Mut unterhöhlt, und eine Gebärde, die davon¬ 
jagt ... in eine Windung des Seins, die hinausdrängt. Plötzlich ist man 
auf der anderen Seite. Die Verfolgung ist beendet. Schock, Reiz und 
Zwang stellen die Distanz wieder her. Man weiß, was man sieht; man 
vernimmt, was man hört; man fühlt, was man berührt, und erkennt den 
Klang, den Vers, das Wort, indes eine schöne Biegung der Zeile die alte 
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Übersicht wieder zurückbringt, außerhalb der Dämmerung. Der Idee nach 
widersetzt sich das, was als Kunst hervorgebracht wird, dem Verbrauch. 
Aber unser Bewußtsein, sofern es an der Kunst interessiert ist, verbraucht 
die Kunst in den Leiden und Genüssen, die erweckt werden; jedoch be¬ 
trifft dieser Verbrauch nur das einzelne Kunstwerk, seine Manier, seinen 
Stil, aber die Kunst selbst, ihre Idee bleibt der Destruktion durch Emo¬ 
tionen entzogen. In dem Maße, wie die Affekte das einzelne Kunstwerk 
konsumieren, präpariert eine gewisse Art von Denken seine Idee, also 
den Gedanken an die Kunst überhaupt. Jedes Gefühl, das durch Kunst 
entsteht, verflüchtigt sofort die Idee der Kunst - man tritt nicht durch 
Gefühle in ein Verhältnis zu Ideen -, erst in der Reflexion verfestigt sie 
sich wieder und sublimiert sie in Gedanken zu einem eigenen Sein. Denn 
in der Reflexion, in der sich das ästhetische Urteil vorbereitet, stellt sich 
das Kunstwerk außerhalb der Affekte. Nur als bewußtes Ereignis unserer 
Intelligenz wird es ganz verstanden, und nur im Zustand des Urteils, der 
Theorie wirkt es überhaupt auf den Geist, wenn es auch wahr ist, daß 
die Erfahrungen, die einer solchen Theorie vorausgehen, nicht nur auf 
Beobachtungen, sondern auf Affekten, auf Leiden und Genüssen beruhen. 
Aber die Auszeichnung einer ästhetischen Theorie, in der das Kunstwerk 
im Dienste höchster Interessen des Geistes auftritt, besteht geradezu 
darin, daß sie nicht wie eine vollkommene physikalische Theorie auf 
einen Realgehalt abzielt, sondern ihm zu entfliehen trachtet. In seiner 
„Einleitung in die Ästhetik“ äußert sich Hegel darüber, daß der Name 
Ästhetik eigentlich nicht ganz passe, „denn Ästhetik bezeichnet genauer 
die Wissenschaft des Sinnes, des Empfindens“, und der Ausdruck hänge 
damit zusammen, daß man „in Deutschland die Kunstwerke mit Rücksicht 
auf die Empfindungen betrachtet, welche sie hervorbringen sollten“. Diese 
Kritik betrifft offensichtlich auch den Zustand der Ästhetik als einer Theo¬ 
rie. Ohne Zweifel ist Hegel der Meinung, daß die Begründung der Ästhe¬ 
tik und des ästhetischen Urteils erst dann gelingen könne, wenn das 
Kunstwerk außerhalb der Affekte, die es hervorzurufen vermag, diskutiert 
wird. 
Es ist nicht einfach, zu beschreiben, woraus eine Theorie besteht. Zu¬ 
nächst handelt es sich um eine Menge von Sätzen, und das Bildungsge¬ 
setz, die Anordnung, die Form dieser Sätze, ausgehend von Grundsät¬ 
zen und endigend bei den Lehrsätzen, ist das Thema der Wissenschafts¬ 
theorie, einer Disziplin der exakten Philosophie. Die Deduktion ist es, 
die alle Sätze, die eine Theorie ausmachen, ordnet und zusammenhält. 
Nun handelt es sich aber bei einer Theorie auch um ein Stück Text, um 
eine Prosa, die ihre Metrik und ihre Topik besitzt. Es gibt wundervolle 
Beispiele für abstrakte Theorien, deren Logik vollkommen durchsichtig 
ist und deren sprachliche Metrik die Deduktion der Sätze in keinem 
Augenblick verstellt. Aber wenn eine solche Theorie konkrete Zusam¬ 
menhänge erfaßt und ausdrückt, wird sie beinahe zu einem handelnden 
Wesen unseres Geistes, zu einem Topos, mit dessen Hilfe Seiendes er¬ 
kennbar, festgestellt oder festgesetzt wird. Jede Ästhetik ist eine Theorie, 
In der ein konkreter Sachverhalt, über den gesprochen wird, gleichzeitig 
beständig gewissen Erfahrungen, die in Affekten bestehen, durch das 
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Mittel der Logik entzogen werden muß, ohne indessen während dieses 
Entzugs verletzt zu werden. Die Folge ist eine ungewöhnliche Sensibili¬ 
tät der Ästhetik — die Sensibilität einer Theorie gegenüber ihrer Anwen¬ 
dung auf das bestimmte Werk. Man muß den Reiz einkalkulieren, der 
darin besteht, daß ein Vers, ein Bild, eine Plastik sich der Vollkommen¬ 
heit entzieht, und diesen Reiz dem Affekt, aber nicht der Idee, det Wir¬ 
kung, aber nicht dem Sein zuschlagen. Man kann schließen, daß diese 
Sensibilität der Ästhetik in jeder Kritik offenbar wird. Es ist ein geläu¬ 
figer Irrtum, anzunehmen, die Theorie müsse im Kunstwerk fruchtbar 
werden. Nicht das Kunstwerk ist angewandte Ästhetik, sondern die Kri¬ 
tik des Kunstwerks. Nicht für die erste Phase des Kunstwerks, seine Ent¬ 
stehung, ist die Ästhetik unerläßlich, sondern für die zweite Phase, das 
Sein des Kunstwerks im Geiste, sein Verständnis, seine Bedeutung. Die 
Kritik ist das Medium der Theorie, insofern es keine berechtigte Kunst¬ 
kritik gibt, ohne eine Ästhetik, die vorauszusetzen ist. Andererseits ist 
jede Theorie bereits implizite Kritik. 
Nun ist ein Kunstwerk da, wie dieses oder jenes Stück Natur da ist, aber 
offensichtlich anderer Herkunft und anderer Seinsart. Wie die Wirklich¬ 
keit der Seinsmodus der Natur ist, so ist die Schönheit der Seinsmodus 
der Kunst, genauer: ein Ausdruck für den besonderen Modus des Seins 
aller Kunst. Wir verwenden den Ausdruck Schönheit in bezug auf die 
Kunst in keiner anderen Weise, wie der Terminus Wirklichkeit seit je und 
unbezweifelbar für die Seinsart der Natur gebraucht wird. Schönheit als 
Modus der Kunst: damit liegt das Problem der Analyse und der Aus¬ 
legung dieses Modus im Rahmen einer Theorie, einer Ästhetik, vor, und 
die Kunst selbst ist als ein Thema des Seins, des Seins des Seienden 
zurückgewonnen. Aber erst die bewußt gewordene Kunst verfeinert sich 
in einer Ästhetik und gewinnt durch sie außerhalb möglicher Affekte jene 
spirituelle Reinheit zurück, die ihren Modus erkennbar macht. Erst als 
geistiger Akt wird es sich bei ihr um einen echten unwiderruflichen Seins¬ 
akt handeln können. Der Kritiker bezieht sich, wo er den Zusammenhang 
des Kunstwerkes mit der Ästhetik herstellt, auf dessen spirituelle Rein¬ 
heit; er reflektiert, wenn er urteilt, auf Möglichkeiten der Kunst, also auf 
einen Modus des Seins. Der Zusammenhang der bekannten Modi Not¬ 
wendigkeit, Wirklichkeit und Möglichkeit, ihre Beziehung aufeinander, ist 
eine der festesten und wesentlichsten Tatsachen der Theorie des Seins, 
die ihrerseits zu den klarsten und exaktesten Teilen der Metaphysik ge¬ 
hört. Die Einführung der Schönheit im Sinne eines weiteren Modus, Vor¬ 
behalten für das Sein der Kunst, verletzt die Relationen zwischen den 
Modalitäten nicht. In der Weise, wie sich im Felde der Natur der Modus 
der Möglichkeit auf den Modus der Wirklichkeit bezieht, betreffen im Be¬ 
reich der Kunst die Möglichkeiten, die von der Kritik variiert werden, nicht 
das wirkliche Sein des Kunstwerkes, sondern das schöne Sein, also jene 
Grade der Vollkommenheit, die man nicht in seiner Realität, sondern in 
seiner Schönheit aufspürt. Gerade dieser Zusammenhang zwischen Mög¬ 
lichkeit und Schönheit macht letztere zu einer Modalität des Seins der 
Kunstwerke. 
Darüber hinaus weist gerade das Vorhandensein der Kritik auf die mo- 
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dale Bedeutung des Begriffs Schönheit hin. Immer wieder vollzieht sich 
innerhalb der Kritik eine eigentümliche Fortsetzung des Kunstwerkes in 
die Ästhetik und die Metaphysik, d. h. eine Rezeption seiner Seinsthe¬ 
matik. Das Verhältnis zur Kritik stellt sich während der ersten Phase des 
Kunstwerks, also während der Entstehung, im Medium des Experiments 
ein. Das Kunstwerk entsteht im Prinzip experimentell, und im Experiment 
hält es die Variation der Möglichkeiten fest, die seinen Modus kennzeich¬ 
nen und die der Kritiker bewußt ins Spiel bringt. Aber in der zweiten 
Phase, im Urteil, versetzt die Kritik das Kunstwerk in den Zustand der 
reinen Theorie, der Ästhetik, in der das Experiment als beendet ange¬ 
sehen werden muß. Experiment, Kritik und Theorie sind somit aufeinan¬ 
derfolgende Phasen, die ein Kunstwerk während des ästhetischen Pro¬ 
zesses in der Nähe des Seins, wenn ich so sagen darf, durchläuft oder, 
genauer ausgedrückt, Experiment, Kritik und Theorie enthüllen uns nach¬ 
einander jenen faszinierenden Modus des Seins der Kunstwerke, den 
wir mit dem vielleicht ein wenig abgegriffenen und verdunkelten Begriff 
Schönheit zu bezeichnen pflegen. 
Die Ästhetik entscheidet darüber, auf was am Kunstwerk sich der Modus 
der Schönheit bezieht. Hier jedoch interessiert zunächst der vielleicht 
merkwürdig anmutende Umstand, daß in radikaler rationaler Gesinnung 
das Kunstwerk in den Zustand der reinen Theorie versetzt werden muß, 
um seine Schönheit und seine spirituelle Reinheit zu erweisen. Aber, wie 
gesagt, das sind wir der Kritik schuldig, deren Sinn ja das Urteil, also 
die logische Entscheidung über ästhetische Möglichkeiten, ist. Über die 
Funktion der Kritik hinausgenend ist jedoch zu beachten, daß die Tat¬ 
sache, durch die Kritik die Kunst in den Zustand der Theorie zu verset¬ 
zen, der Gewohnheit unserer Intelligenz entspricht, alle Urteile, alle Ent¬ 
scheidungen, die ein tiefes existentielles und soziales Bedürfnis aus¬ 
sprechen, in der Region der Prinzipien, in der spirituellen Reinheit des 
Bewußtseins zu vollziehen. In diesem Punkte liegt eines der markante¬ 
sten geistigen Zeichen der Zeit vor. Auch das Urteil über physikalische 
Daten erfolgt, wenn diese Daten im Rahmen einer Theorie entwickelt 
werden. Versteht man unter dem cartesischen Zustand des Geistes seine 
methodisch vollziehbare Selbstinterpretation und Selbstrechtfertigung aus 
den Prinzipien, so verrät sich im Auftreten einer Ästhetik, deren Konsti¬ 
tution der reinen Theorie sie gegenüber der Kunst in die Lage versetzt, 
in der sich die Physik gegenüber der Natur befindet, das cartesische Be¬ 
wußtsein im Bereich der Kunst. 
Heute ist dieses Faktum tatsächlich vom Range einer Grenzlinie, durch 
die restaurative und progressive Gesinnung getrennt werden. Aber wie 
die moderne Physik in ihren Theorien die klassische Physik nicht wider¬ 
legt, sondern einbezieht und zum speziellen Fall macht, so muß eine 
Ästhetik cartesischer Gesinnung sowohl die Absichten klassischer wie 
auch moderner Kunst verständlich und übersehbar machen. Es handelt 
sich in dieser Hinsicht niemals um die Explikate gewisser Überlegen¬ 
heiten, sondern um die Beurteilung von Eroberungen und Verfeinerun¬ 
gen. Daß eine solche Ästhetik, zum Kummer derer, die einen Verlust der 
Mitte zu beklagen haben, die Moral entscheidend disqualifiziert, ist nicht 
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der Schaden der Kunst, sondern derer, „die Kunstwerke mit Rücksicht 
auf die Empfindungen“ betrachten. 
Das Problem besteht also darin, angemessen, sinnvoll und verständlich 
über Kunst zu sprechen. Nun ist Kunst primär nicht Mitteilung, sondern 
Ausdruck. Seinsthematisch gehört sie damit zur Sprache, die sich immer 
gewisser Elemente, gewisser Zeichen bedient. In der Ästhetik sprechen 
wir in einer anderen Art von Sprache über die Sprache der Kunst. Kunst 
und Ästhetik verhalten sich in gewisser Hinsicht wie Objektsprache und 
Metasprache. Alles, was die Kunst ausdrückt („offenbar werden läßt“) 
und wir in der Ästhetik formulieren, ist nicht Kunsttheorie, sondern Meta¬ 
theorie der Kunst. Sie geht in eine Metaästhetik über, wenn, etwa in einer 
erweiterten philosophischen Thematik, die Ästhetik selbst konstituiert 
wird und ästhetisches Sein eine metaphysische Begründung erfährt, die 
in nichtästhetische Bereiche verweist. 
Ich finde nun, daß sich die Ästhetik noch immer in einem Zustande be¬ 
findet, in dem der Mangel einer Terminologie Verständigung und Aus¬ 
einandersetzung über Kunst erschwert, ja sogar verbietet. Seit über 2000 
Jahren bringt man in großartiger Kontinuität Kunst hervor, aber jedes 
Gespräch über sie gelangt unweigerlich auf den Punkt, wo zugegeben 
werden muß, daß man nicht weiß, wovon man spricht. Der Rückzug der 
wissenschaftlichen Beschäftigung mit den einzelnen Künsten auf Fragen 
der Historie und der Kennerschaft ist ohne Zweifel eine Folge des 
unangemessenen Zustandes der Terminologien und Theorien in der 
Ästhetik. Das weltanschauliche Geschwätz ist keine Kritik, die Ästhetik, 
fern jeder scheinheiligen These vom Verlust der Mitte, aber im Zentrum 
wissenschaftlicher Notwendigkeit und philosophischer Universalität, zur 
Voraussetzung hat. 
Es geht also um eine Rezeption der Ästhetik, der Ästhetik als philosophi¬ 
scher Theorie, als methodischer Kritik, als allgemeiner Terminologie, und 
es werden zwei Einflüsse nicht zu verschweigen sein, was die Bildung der 
Begriffe und Aspekte angeht: Hegel, dessen „Vorlesungen über die Ästhe¬ 
tik“, von Hotho 1835 herausgegeben, immer noch ein schwer übersteig¬ 
bares Massiv bilden, voller Finsternis und Quellen, und Charles W. Mor¬ 
ris in Chicago, der in „Foundation of the Theory of Signs“, 1938, also 
hundert Jahre nach Hegel, auf der Grundlage der Semiotik von Charles 
Sanders Peirce einen neuen abstrakten Weg für die ästhetische Theorie 
entdeckt hat. Von Hegel aus gelingt der Zugriff auf die Seinsthematik der 
Kunstwerke, die Analyse ihrer metaphysischen Beschaffenheit, die Zer¬ 
legung gemäß den ontologischen Kategorien und Modalitäten. Aber von 
Morris aus gewinnt die Ästhetik jene zunehmende Rationalität, die sich 
fast in jedem modernen Kunstwerk, sei es in der Literatur, in der Musik, 
in der Dichtung oder in der Malerei, eingestellt hat. Erst wenn die Ästhe¬ 
tik als Theorie dem zeitgenössischen Zustand der Kunst selbst entspricht, 
wird das Handwerk des Kritikers sinnvoll und fruchtbar. 
Es ist eine schon oft hervorgehobene Tatsache, daß moderne Kunst, Li¬ 
teratur und Musik viel verwickelter und komplizierter sind als ehedem. 
Auch läßt sich beobachten, daß sie das Artifizielle im klassischen Sinne 
sukzessive in einen technologischen Manierismus moderner Prägung 
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überführt haben. Aber es zeichnet ja die moderne Technik aus, daß sie 
sich als künstlichen Zustand realer Materie darstellt, in dem die Abstrak¬ 
tionen reiner Theorie ebenso gegenwärtig sind wie die Funktionen des 
Gebrauchs. Kunst, die in der Nähe, in der Mitte, in der Gesellschaft sol¬ 
chen Seins entsteht, ist nicht frei von seinen Merkmalen. Sie dringt mit 
diesen Attributen ins Bewußtsein ein, und was sie hervorbringt, die Kunst¬ 
werke, die Produkte, sind, metaphysisch und ontologisch definiert, durch¬ 
aus Fortsetzungen des Realen in einem anderen Modus des Seins. Sie 
muß den Strukturen und Texturen unseres Geistes entsprechen, sie muß 
ein Äquivalent unseres Bewußtseins, unserer anderweitigen Prinzipien 
sein, den Analysen und Synthesen genügen. Naivitäten faszinieren nicht 
mehr und haben kein Gewicht. Man ist in der Möglichkeit der Finesse 
und der Tiefe heute nicht mehr bloß auf Kunst angewiesen. Galileis Me¬ 
chanik war vielleicht noch nicht tief, in dieser Hinsicht hatten Kunst und 
Dichtung der klassischen Epoche mancherlei voraus. Aber heute ist die 
Mechanik, in dem, worüber sie spricht, und darin, wie sie spricht, der 
Ausdruck einer Tiefe, Weite und Feinheit der Intelligenz, die es den 
Künstlern schwer machen, gleichrangig zu sein. 
Unser Bewußtsein von der Anordnung und vom Sein der Dinge hat eine 
wissenschaftliche und eine technologische Grundlage, aber es ist kei¬ 
neswegs mehr kultisch oder religiös. Was in dieser Hinsicht sich noch 
immer periodisch manifestiert, gehört in den Bereich des psychoanaly¬ 
tisch entlarvbaren Witzes, in dem der moderne Philister seine Rechtssur¬ 
rogate wahrt. Es gehört natürlich zu den Aufgaben der Ästhetik, Seins¬ 
lage und Bewußtseinslage der Kunstwerke analytisch zu behandeln. Von 
Ernst Robert Curtius stammt der Satz, „die Literatur sei Träger von Ge¬ 
danken, die Kunst nicht . . . wären Platons Schriften verloren, so könnte 
man sie aus der griechischen Plastik nicht rekonstruieren“. Ich möchte 
die Schärfe korrigieren und betonen, daß die Rekonstruktion der Gedan¬ 
ken, des Geistes aus einer Kunst ohne Ästhetik nicht gelingen kann. Die 
Ästhetik transformiert die Künste in den Logos und — ich zitiere nun 
wieder Ernst Robert Curtius — „der Logos kann sich nur im Wort aus¬ 
sprechen“. 
Kunst manifestiert sich zwar als Fortsetzung eines Seins in einem ande¬ 
ren Modus und wird auf diese Weise zu einer eminent metaphysischen 
Tätigkeit, aber unser Bewußtsein verlangt keine Fortsetzung unseres 
Wissens in der Kunst. Hier gibt es Diskontinuitäten, die seinsgerecht und 
unüberwindlich sind, aber da sowohl Kunst wie auch Wissenschaft ihre 
Seinsthematik haben, dürfte es keine Diskordanzen geben. 
Was überhaupt die metaphysischen Attribute der künstlerischen Tätig¬ 
keit, genauer: ihre ontologischen Aspekte angeht, so bleibt jetzt schon zu 
sagen, daß das Innewerden des Seins hier tiefer reicht als in der Wis¬ 
senschaft. Jedes Machen stellt die klassische Seinsfrage — „Warum ist 
überhaupt Seiendes und nicht vielmehr Nichts?“ — zwar versteckter als 
das Erkennen, aber beantwortet sie wesentlich radikaler und umfassen¬ 
der. Die Ästhetik hingegen, die sich angesichts der Kunstwerke auf solche 
Zusammenhänge wieder namens der Erkenntnis beruft, wird die Frage 
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offener präzisieren müssen, wenngleich auch ihre Antwort dürftiger aus¬ 
fällt. 
In dem Maße, wie nun heute die Wissenschaft die metaphysische Hellig¬ 
keit in ihre hochentwickelte Rationalität hineingenommen hat und sie 
nicht mehr den Gottsuchern und Halbgeistern zu überlassen braucht, hat 
sich mit der zunehmenden Rationalität der modernen Kunst auch für sie 
die Möglichkeit ergeben, gleichzeitig metaphysische Komposition zu sein. 
Das erleichtert natürlich einer modernen Ästhetik das Verfahren der Re¬ 
konstruktion des Schönen oder Häßlichen auf anderer Ebene. Aber es 
muß dieser Ästhetik abverlangt werden, daß sie die möglichen Mittel, 
Prinzipien und Terminologien benutzt, die jene Rationalität definieren 
und aus deren Gründen heute Kunst, Technik, Wissenschaft, Literatur 
und Philosophie hervorgehen. 
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Begriff der Ästhetik 

Die Ästhetik entwirft Prinzipien möglicher Kunstwerke . . aber nicht 
durch die Mittel der Kunst, sondern in der Form der reinen Theorie. Was 
aber der Theorie verfällt, gehört nicht, wie Hilbert meinte, allein der Ma¬ 
thematik an, es bewegt sich auch im Medium der Philosophie. 
Indessen ist Ästhetik keine selbständige philosophische Disziplin wie 
Logik, Wissenschaftstheorie oder Metaphysik. Es handelt sich bei ihr um 
eine Disziplin angewandter Philosophie. Darin entspricht sie der Natur¬ 
philosophie. Wie in der Naturphilosophie das Feld der Natur in der Ge¬ 
stalt der gesamten Naturwissenschaften gegeben ist, so ist der Ästhetik 
die gesamte künstlerische Produktion gegeben. Sie ist der Erfahrungs¬ 
bereich, den sie voraussetzt, auf den sie reflektiert. Aber der Gegenstand, 
den sie für sich ausmacht, ist nur ein abgeleitetes, abstraktes Destillat 
dieses Erfahrungsbereiches. Die Verfahren der Untersuchung sind allen 
philosophischen Theorien und Disziplinen, niemals Weltanschauungen 
entnommen. Ästhetische Fragen setzen also künstlerische Produktion 
voraus, beziehen sich aber nicht auf sie im Sinne der Anleitung zur be¬ 
wußten Herstellung von Kunstwerken. Es sind Fragen, die weder durch 
kunstgeschichtliche noch durch kunsttechnische Überlegungen oder Me¬ 
thoden entschieden werden können. 
Die Abgrenzung der Ästhetik gegen die Kunstphilosophie ergibt sich 
daraus, daß beide ein verschiedenes Verhältnis zur künstlerischen Pro¬ 
duktion haben. Die Kunstphilosophie setzt sie voraus, erklärt sie zu ihrem 
Gegenstand und unterwirft sie als solche der philosophischen Arbeit. 
Aber die Ästhetik stellt aus der vorausgesetzten künstlerischen Produk¬ 
tion die Gegenstände ihrer Untersuchung erst her. Dabei handelt es sich 
um den ästhetischen Gegenstand, um das ästhetische Urteil und um die 
ästhetische Existenz. Offensichtlich erfolgen Bestimmung und Beschrei¬ 
bung des ästhetischen Gegenstandes durch die Mittel der Ontologie; das 
ästhetische Urteil wird untersucht durch Verfahren, die zur Logik und Se¬ 
mantik gehören, und die Definition ästhetischer Existenz wird sich, viel¬ 
leicht in einem erweiterten Sinne, der Existenzialanalytik bedienen müs¬ 
sen. Auf diese Weise wird sichtbar, daß unter Ästhetik eine einheitliche 
philosophische Theorie des ästhetischen Gegenstandes, des ästhetischen 
Urteils und der ästhetischen Existenz verstanden werden kann. Es ist 
leicht einzusehen, daß man nur dann von einem ästhetischen Gegen¬ 
stand, einem ästhetischen Urteil und einer ästhetischen Existenz spre¬ 
chen kann, wenn es einen empirischen Vorgang gibt, den man als ästhe¬ 
tische Wahrnehmung bezeichnen darf und der sich sinnvoll auf etwas be¬ 
zieht, dessen man sich durch die Beobachtung von Kunstwerken ver- 
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sichern kann. Wir kennen heute die doppelte Funktion einer Theorie: Er¬ 
fahrung und Beobachtung übersichtlich zu ordnen und als Ganzes, als 
Zusammenhang beschreibbar und verständlich zu machen, dann aber 
mit Hilfe von Theorien, die sich in diesem Falle wie Fenster, Sonden 
oder Linsen ausnehmen, neue Erfahrungen und Beobachtungen über¬ 
haupt zu ermöglichen. Sofern die Ästhetik eine Theorie ist, erfüllt sie 
gegenüber ästhetischen Daten einer ästhetischen Wahrnehmung, zu der 
wir hier auch die Vorstellung rechnen, ihre zweifache Aufgabe. Sie bringt 
Überblick und Zusammenhang in Daten ästhetischer Wahrnehmung, aber 
sie ermöglicht es auch, an Kunstwerken neue, subtilere Wahrnehmun¬ 
gen zu machen. 
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Der ästhetische Gegenstand 

Wenn es sinnvoll ist, von einem ästhetischen Gegenstand zu sprechen, 
so ist es der, der mit einem Gedicht, einem Bild, einer Plastik, einem 
Tonsatz usw. erscheint, und zweifellos ist er ausgezeichnet durch die 
Eigenschaft, daß er erst durch die bestimmte Tätigkeit eines bestimmten 
Menschen entstand, vorher nicht da war, noch nicht einmal in der Idee, 
in der übersehbaren Vorstellung — denn er entstand ja als Versuch, als 
Experiment und keineswegs als bloße Übersetzung einer Imagination 
in die Materie. Es handelt sich hier um kein Werden, wie es sich in der 
Natur abspielt, es handelt sich um ein Erschaffen, aber um ein Erschaf¬ 
fen, das plötzlich abbricht, das Werk für fertig erklärt. Selbst der Zu¬ 
stand des Fragments, des Torsos widerspricht dieser Erklärung nicht. 
Die Erschaffung ist eine echte Herstellung; eine „Feststellung“ — und 
zwar im wahren Sinne des Wortes - dessen, was als Kunstwerk, was als 
ästhetischer Gegenstand wahrgenommen wurde. Vermutlich sind in einem 
strengen Begriff, gemessen an einem Ideal, das hypostasiert werden 
müßte, alle Kunstwerke im Zustand des Fragments oder des Torsos. Das 
Ideal des Kunstwerks, von dem man angesichts seiner Realität spricht, 
ist eine Phrase, mit der man voraussetzt, daß es das echte Geschöpf 
eines Vorgangs ist, dessen Fortsetzung, dessen Vollendung fragwürdig 
blieb. Wir unterstellen manchmal, vor allem im Bereich der Kunstwerke, 
wenn unser Geschmack, nicht unsere Wahrnehmung urteilt, der Realität 
die Idealität. Für die Ästhetik ist eine solche Unterstellung unzulässig. 
Wir begnügen uns mit der Annahme, daß die Erschaffung des Kunstwerks 
nur so lange interessiert, wie die ästhetische Wahrnehmung ihr Genüge 
findet, der ästhetische Gegenstand sichtbar geworden ist und das, was 
zu tun übrigbliebe, vielleicht nur seiner Verhüllung oder seiner Dekora¬ 
tion diente. Die Einmaligkeit eines Kunstwerks, die Unwiederholbarkeit 
seiner Genesis sind eine Folge der Tatsache, daß die Hervorbringung 
eines Kunstwerks der Wahrnehmung eines ästhetischen Gegenstands 
entspricht, der mit ihm sichtbar wird und der mit ihm experimentell, syn¬ 
thetisch hergestellt wurde. 
Was bedeutet das für die Seinslage der ästhetischen Gegenstände? — 
Welche Modalität gehört zu ihnen? — Wodurch sind die ästhetischen Ge¬ 
genstände unter anderen Gegenständen ausgezeichnet? — Was kann von 
ihnen, ohne daß wir sie selbst schon genauer bezeichnet haben, ausge¬ 
sagt werden? - Ihr Studium kann natürlich nicht anders als mit der Vor¬ 
aussetzung der Existenz der Kunstwerke beginnen. Ästhetische Gegen¬ 
stände werden durch Kunstwerke gegeben. Kunstwerke sind nichts Ge- 

24 



wordenes, sondern Geschaffenes, Gemachtes, Hergestelltes. In diesem 
Sinne haben sie Realität, Materie, Raum und Zeit. Ihre Realität ist die 
notwendige, wenn auch nicht hinreichende Bedingung dafür, daß das 
Kunstwerk Gegenstand ästhetischer Wahrnehmung und ästhetischen Ur¬ 
teils werden kann. Ästhetische Gegenstände bedürfen der Realität der 
Kunstwerke. Ich sagte nicht, daß sie nur der Realität der Kunstwerke be¬ 
dürfen. 
Diese Feststellung macht bereits von einem Modus des Seins, nämlich 
dem der Realität, Gebrauch, um die Seinslage der ästhetischen Gegen¬ 
stände zu kennzeichnen. Tatsächlich gelingt eine seinsmäßige, onto¬ 
logische Beschreibung mit anderen Mitteln, etwa mit Hilfe der Katego¬ 
rien, von Aristoteles bis zu Nicolai Hartmann, nicht. Natürlich sind kate- 
goriale Eigenschaften anwendbar, aber sie reichen nicht aus. Die klas¬ 
sische Theorie der Modi des Seins, die zwischen Notwendigkeit, Wirk¬ 
lichkeit und Möglichkeit sowie deren Negaten unterscheidet, kommt 
näher an das eigentümliche Sein der Kunstwerke und der ästhetischen 
Gegenstände heran. In dem Maße wie nur real gemalte Bilder geschaf¬ 
fen sind und betrachtet werden können oder nur real gedichtete Gedichte 
da sind, aber Bild und Gedicht die Realien, durch die sie sind, überstei¬ 
gen, mehr sind als sie, sprechen wir von der Mitrealität der Kunst¬ 
werke und von der Mitrealität der ästhetischen Gegenstände. Der Seins¬ 
modus der Kunstwerke und damit der Seinsmodus der ästhetischen Ge¬ 
genstände wird wiedergegeben durch den Ausdruck Mitrealität (Mitwirk¬ 
lichkeit). 
Die Bezeichnung ist neu. Oskar Becker spricht zwar in seinem „Formalen 
System der ontologischen Modalitäten“ von „Mitmöglichkeit (Kompossi- 
bilität)“ und „Mitnotwendigkeit (Konezessität)" sowie deren Negaten, aber 
die Mitrealität wird von ihm nicht eingeführt. Durch den Terminus „Mit¬ 
möglichkeit“ wird die mathematische Existenz im Sinne des widerspruchs¬ 
freien Fungierens eines Theorems innerhalb einer mathematischen Theo¬ 
rie beschrieben; Mitnotwendigkeit findet O. Becker innerhalb konstruk¬ 
tiver mathematischer Existenz, z. B. im System der Berechnung einer be¬ 
stimmten Primzahl, vor. Im Felde der Mathematik gibt es Mitrealität in 
einem stringenten Sinne nicht. Mathematische Verhältnisse benötigen 
nicht unbedingt reale Konstruktion. O. Becker hat mit Recht darauf auf¬ 
merksam gemacht, daß es zwei Arten mathematischer Existenz gibt, die 
ideale oder abstrakte und die konstruktive oder intuitionistische, und jene 
sei eben durch Mitmöglichkeit, diese aber durch Mitnotwendigkeit aus¬ 
gezeichnet. Mitnotwendigkeit besagt hier natürlich nichts über Mitreali¬ 
tät. In der Sphäre der Kunstwerke ist das anders. Es gehört zum Dasein 
der Kunstwerke, daß der ästhetische Gegenstand den realen Gegen¬ 
stand benötigt, um zu sein und wahrgenommen zu werden. Ästhetisches 
Sein ist mitreales Sein. Auch der Ausdruck „ästhetische Realität", den 
Lipps einführte, kann durch den Modus der Mitrealität definiert werden. 
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Einige Folgerungen 

Einige Folgerungen aus der Mitrealität der Kunstwerke sind bemerkens¬ 
wert. Wir hoben schon hervor, daß in dem gleichen Sinne, wie Wirklich¬ 
keit den Seinsmodus der Natur bedeutet, Schönheit die entscheidende 
Modalität der Kunstwerke ist. Schönheit ist der Terminus, den die Ästhe¬ 
tik bereithält, um den ontologischen Begriff der Mitrealität zu bezeichnen. 
Mitrealität ist also das ontologische Korrelat für den ästhetischen Zu¬ 
stand, der durch den Begriff Schönheit beschrieben wird. Der ästhetische 
Terminus Schönheit wird durch den ontologischen Begriff Mitrealität 
seinstheoretisch bestimmt. Definition und Analysis des Schönen läuft 
also auf eine Untersuchung der Mitrealität hinaus. 
Zunächst bedeutet dieser Modus, daß man zwar die Idee, die Vorstel¬ 
lung eines Kunstwerkes haben kann, sie betreffen jedoch nur die Realien 
und das Thema, nicht aber den ästhetischen Zustand. Das ästhetische 
Sein des Kunstwerkes existiert niemals imaginativ. Ästhetisches Sein gibt 
es also nicht im Zustand der Mitidealität, nur im Zustand der Mitrealität. 
Die Konzeption, die der Künstler vor dem Beginn der Arbeit von seinem 
Werk besitzt, bezieht sich nicht auf die Schönheit dieses Werkes, sie be¬ 
zieht sich nur auf die Mittel, auf die Realien, durch die das Schöne her¬ 
vorgebracht und wahrnehmbar wird. Es gibt keine Vorstellung vom Schö¬ 
nen, es gibt nur seine Herstellung und seine Wahrnehmung. Selbst die 
Schönheit einer Idee, von der man gelegentlich spricht, haftet ganz und 
gar in der Klarheit, am Stoff, am Inhalt der Idee. Sie selbst erfüllt das Be¬ 
wußtsein, und erst indem sie hier Platz hat und übersehbar vorhanden 
ist, kann Schönheit an ihr wahrgenommen werden. Sieht man von dem, 
der die Idee hat, ab, so kann ein anderer die Schönheit dieser Idee nur 
wahrnehmen, wenn sie ausgedrückt ist, aber dann ist sie ja nicht mehr 
im Zustand der Idealität. 
Das Schöne ist es demnach, wodurch das Kunstwerk die Realität über¬ 
steigt, transzendiert. Dieses Transzendieren ist aber weder ein ethischer 
noch ein religiöser, sondern ausschließlich ein ästhetischer Akt. Trans¬ 
zendenz bedeutet keine Dispens der Realität, keine Aufhebung des ma¬ 
teriellen, sinnlichen Zustandes des Kunstwerkes — aufgehoben, beendet 
wird nur seine erste Phase, die Genesis -, im Gegenteil, Transzendieren 
bedeutet im ästhetischen Sinne gerade Mitführung seiner Wirklichkeit. 
Die Schönheit einer Zeile — „blüht nicht zu früh, ach blüht erst, wenn 
ich komme“ - wird erst wahrnehmbar, wenn diese Zeile mit Rhythmus, 
Metrum, in Silben, Worten, Metaphern, Klängen usw. da ist. Die Schön¬ 
heit fällt aber nicht mit dieser Wirklichkeit zusammen. Sie reicht weiter. 
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Die Schönheit übersteigt die Wirklichkeit, dennoch vermag sie nur so 
lange zu bestehen, wie die Wirklichkeit da ist, die sie trägt. Das Interesse 
des Schönen an den Realien ist essentiell, der Verlust dieses Interesses 
würde den Zerfall des Kunstwerkes bedeuten. 
Natürlich darf die Tatsache, daß das ästhetische Sein die tatsächliche 
Wirklichkeit des Kunstwerkes nicht aufheben kann, uns nicht darüber hin¬ 
wegtäuschen, daß es einen realitätsverzehrenden oder sogar realitäts¬ 
zerstörenden Charakter des Schönen gibt, der noch in jener Mitführung 
fortbesteht. Allerdings spielt diese Dispersion oder Destruktion der Wirk¬ 
lichkeit sich in jenem Bereich des Kunstwerks ab, wo wir von seinem In¬ 
halt, seinem Thema sprechen. Der Bereich der Realitätsthematik, die 
Zone der Mimesis, der Nachahmung, ist äußerst verletzlich, wenn die 
ästhetischen Züge die materiellen, die sinnlichen Formen bestimmen, 
und schon Anordnung und Ausdruck pflegen gern und leicht die Inhalte, 
die eine gegebene Welt Vortäuschen, in reine ästhetische Gegenstände 
aufzulösen. Wie die Schönheit die Wirklichkeit der dargestellten Welt, 
so kann die Wirklichkeit der dargestellten Welt auch die Schönheit des 
Kunstwerks verhüllen oder zerstreuen. Nicht in jedem Falle sind die 
Seinsmodi, die hier eine Rolle spielen, also Realität und Mitrealität, ver¬ 
trägliche Modi. Aber das hat alles nichts mit dem realen Sein des Kunst¬ 
werkes als solchem zu tun. 
Der Ausdruck Schönheit - zunächst nur ein sammelnder Begriff für alle 
Attribute, durch die wir ästhetische Positivität bezeichnen — fungiert dem¬ 
nach als Modalität, die den besonderen Zustand des Seins der Kunst¬ 
werke erfaßt. (Wie in der klassischen Mechanik der Ausdruck Realität zu¬ 
sammenfassend das Sein physikalischer Merkmale charakterisiert). Was 
da ist, ist in seiner Weise da. Die physikalische Welt ist real da. Die ästhe¬ 
tische Welt ist nicht nur real da, sie verweist auf einen neuen Modus des 
Seins. Die Differenzierung des Seins hat eine ästhetische Fortsetzung. 
Die Ästhetik ist im wahren Sinne des Worts eine Analysis des Seins, 
deren Ergebnis die Kunstwerke sind. 
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Technik 

Zwangsläufig entsteht an dieser Stelle auch die Frage, wie weit die 
hier vollzogene Bestimmung des Kunstwerks technische Gebilde einbe¬ 
zieht. Die Frage ist deshalb berechtigt und ihre Beantwortung wichtig, 
weil man innerhalb der modernen Welt, die in stärkstem Maße als tech¬ 
nische Sphäre zu bestimmen ist, ohne weiteres an einen inneren Zusam¬ 
menhang zwischen Kunst und Technik, Ästhetik und Konstruktivität den¬ 
ken darf. In beiden Fällen handelt es sich ja nicht um Gewordenes, son¬ 
dern um Gemachtes. Sowohl das Ästhetische wie auch das Technische 
bedürfen der Realität. Wie Kunst, so wird auch Technik an Realien ver¬ 
wirklicht, an Trägern hergestellt und sichtbar. 
Schon Leibniz hat das bemerkt, als er schrieb: „Eine durch menschliche 
Kunst verfertigte Maschine ist nämlich nicht in jedem ihrer Teile Ma¬ 
schine. So hat zum Beispiel der Zahn eines Messingrades Teile oder 
Bruchstücke, die für uns nichts Künstliches mehr sind und die nichts 
mehr an sich haben, was in bezug auf den Gebrauch, zu dem das Rad 
bestimmt war, etwas Maschinenartiges verrät.“ (Monadologie, These 64). 
Beide, Technik und Kunst, haben also Mitrealität, beide sind im Prinzip 
ästhetisch zu rechtfertigen, können Schönheit haben. Aber die Differenz, 
die seinsmäßige Differenz, liegt in der Feinstruktur der Modi. Sie zeigt 
sich folgendermaßen. Die technischen Gebilde, Instrumente, Maschinen, 
Aggregate, Industrien, usw. bestimmen eine zusammenhängende Sphäre, 
in der jedes Seiende an einem notwendigen Platz ist und seine Funktion 
hat. Kein technisches Gebilde hätte als Einzelnes einen Sinn, es existiert 
nicht, sondern funktioniert. Die Mitrealität der technischen Gebilde ist 
also notwendige Mitrealität. Hingegen ist jedes einzelne Kunst¬ 
werk ein freies, mehr oder weniger unabhängiges ästhetisches Sein; es 
existiert, es funktioniert nicht, und die zusätzliche Modalität, die seine 
Mitrealität ergänzt, wäre der Modus der Zufälligkeit. Kunst ist zufällige 
Mitrealität. Auf Grund dieses Ergebnisses der modalitätentheoreti¬ 
schen Überlegung sind wir berechtigt, von der prinzipiellen Nichtkon- 
struierbarkeit der Kunstwerke zu sprechen, denn Konstruierbarkeit deu¬ 
tet auf technische Seinsweise, deren Seinslage — wie gezeigt — in der 
Feinstruktur verschieden ist von der Seinslage der ästhetischen Gegen¬ 
stände, der Kunstwerke. 
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Industrielle Formgebung 

Die Annäherung von Kunst und Technik, von Ästhetik und Konstruktivi¬ 
tät, wird durch Merkmale ermöglicht, die auf beide Bereiche zutreffen. 
Aber dadurch wird weder ein Kunstwerk zu einem technischen Gebilde, 
noch eine technische Konstruktion zu einem Kunstwerk, wenn es indes¬ 
sen auch wahr ist, daß die systematische, neuzeitliche industrielle Form¬ 
gebung die Konfinien zwischen Kunst und Technik und zwischen Ästhe¬ 
tik und Konstruktion ausgefüllt hat. Es ist eine ganz allgemeine Erschei¬ 
nung, daß die zunehmende Dichte innerhalb menschlicher Gesellschaften 
die Isolation einzelner Gruppen beeinträchtigt und verhindert. Parallel 
dazu verläuft der Vorgang, daß auch zwischen geistigen Bereichen, zwi¬ 
schen scheinbar einander fremden Gebieten, in zunehmendem Maße sich 
Chancen der Verknüpfung entwickeln. 
Max Bill hat in seinem Buch „Form“ eine „Bilanz über die Formentwick¬ 
lung um die Mitte des 20. Jahrhunderts“ veröffentlicht. Er spricht von 
der Vollkommenheit und der Form, die man im Hinblick auf industrielle 
Produkte erreicht habe. Nun ist Vollkommenheit sowohl ein Zustand 
künstlerischer wie auch technischer Gebilde, sie gehört zur Ästhetik wie 
auch zur Konstruktivität. Nur Gebilde, die einer natürlichen Genesis ent¬ 
zogen sind, also bewußt hergestellt wurden, können Vollkommenheit - 
einen Zustand, der selbstverständlich immer nur in relativer Approxima¬ 
tion denkbar ist — haben. Es kann eine Vollkommenheit des Zwecks wie 
eine Vollkommenheit der Schönheit sein. In jedem Falle bezieht sich 
Vollkommenheit auf Mitrealität. Zwecke drücken notwendige, Schönheit 
zufällige Mitrealität aus. Technik gehört dementsprechend ontologisch 
dem stoischen Welttyp lückenloser Determination, Kunst ontologisch dem 
epikuräischen Welttyp der Freiheit an. 
Max Bill spricht in seinem Buch von Gegenständen, deren Reiz darin be¬ 
steht, daß die relative Vollkommenheit des Zwecks und die relative Voll¬ 
kommenheit der Schönheit fast zusammenfallen. „Wie eng die ungewollte 
Verbindung von Kunstwerk und Produktform ist, zeigt die Gegenüberstel¬ 
lung von Plastiken und Autos aus den gleichen Zeiten.“ Diese Identität 
beschreibt die Seinslage der Produktform und ihre modalen Verhältnisse. 
Es ist eine Seinslage, durch die sich fast die gesamte industrielle Sphäre, 
die technische Welt, auszeichnet. Natürlich gehört ihr auch die „Plakat¬ 
welt“ an, deren ökonomische und ästhetische Reize ich beschrieben 
habe. Auch das Plakat stellt eine Beziehung zwischen dem stoischen und 
dem epikuräischen Typus des Seins her. 
Die seinsmäßige Verknüpfbarkeit der Modalitäten „Notwendigkeit“ und 
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„Zufälligkeit“ setzt voraus, daß man sich in der Sphäre des Gemachten, 
bewußt Hergestellten befindet. In der Realität können Zufälligkeit und 
Notwendigkeit keine Verbindung eingehen. Es gibt keine Realität, die 
gleichzeitig zufällig und notwendig wäre. Aber in bezug auf mitreale 
Verhältnisse ist das Zusammenfallen zufälliger und notwendiger Züge 
sehr wohl möglich. Der neue gleichermaßen technologische wie ästhe¬ 
tische Formbegriff, den Max Bill inauguriert hat, erhält auf diese Weise 
seine ontologische Rechtfertigung. Wir haben also Anlaß, so klassische 
Begriffe wie das Kunstschöne und das Naturschöne durch den Terminus 
des Technikschönen zu ergänzen. 
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Formale Stellung der Modalität des ästhetischen Seins 

Es ist seit längerem bekannt, daß die Theorie der Modalitäten, und zwar 
in der überlieferten klassischen Gestalt wie auch in der neueren Form, 
die ihr Nicolai Hartmann gab, mit den Mitteln der modernen Logik bzw. 
der Booleschen Algebra formal behandelt werden kann. In seinen „Un¬ 
tersuchungen über den Modalkalkül“ (1952) geht Oskar Becker von den 
auch bei N. Hartmann erarbeiteten klassischen Modi Notwendigkeit (N), 
Wirklichkeit (W), Möglichkeit (M) und deren Negaten aus, aber führt zur 
Verfeinerung die Mitnotwendigkeit (Konezessität, CN) und die Mitmög¬ 
lichkeit (Kompossibilität, Cp) ein. In der Skala der Modalitäten fällt auf, 
daß die Mitmöglichkeit ontologisch und logisch vor der Möglichkeit liegt, 
also stärker ist als diese. Die Mitnotwendigkeit wird als schwächer ange¬ 
sehen im Vergleich zur Notwendigkeit. Die Skala sieht also wie folgt aus: 

N, CN, W, Cp, M / M\ CP’, W\ CN\ N’. 

Die ästhetische Modalität der Mitrealität wird von uns als schwächere 
Wirklichkeit eingeführt. Sie folgt als Cw auf W und liegt als Cw’ vor W’. 
Die Beziehung zwischen Mitwirklichkeit und Wirklichkeit kann dement¬ 
sprechend wie folgt wiedergegeben werden: 

W -* Cw- 

Die Beckersche Grundfigur für die reale Sphäre ist der Ausgangspunkt 
zur Ableitung der Grundfiguren bzw. der modalen Grundbeziehungen, 
die das Kunstschöne, das Technikschöne und das Naturschöne kenn¬ 
zeichnen. Voraussetzung ist, daß man die Beckersche Grundfigur für die 
reale Sphäre durch die Modalität der Mitrealität ergänzt. 
Die Beckersche Grundfigur sieht folgendermaßen aus: 

Nach Einführung der Mitrealität, Mitmöglichkeit und Mitnotwendigkeit er¬ 
gibt sich folgendes Bild: 

Cw C_w 

Cm Cm 
N =W Cn Cn' M'=W' 

"V V“ 

M N' 
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Nun ist, wie wir entwickelt haben, das Kunstschöne dadurch gekenn¬ 
zeichnet, daß sich bei ihm die Mitrealität vom Charakter der Zufälligkeit 
erweist. Zufälligkeit bedeutet aber das gleichzeitige Bestehen von Mög¬ 
lichkeit und Unnotwendigkeit. Aus unserer Grundfigur läßt sich demnach 
die Figur für die modale Kennzeichnung des Kunstschönen gewinnen, 
wenn man annimmt, daß der Bereich der Unnotwendigkeit und Möglich¬ 
keit sich über den Bereich der Mitwirklichkeit erstreckt. Im Bild: 

w C\v 

>>-s,- -4 > 

Wir haben weiterhin das Technikschöne dahingehend charakterisiert, das 
bei ihm gerade die Notwendigkeit die Mitwirklichkeit überstreicht. Im Bild: 

w 
N 

- -A_ 

C w 

f \ 
v 
M 

Das Naturschöne läßt sich danach durch folgende Darstellung wieder¬ 
geben: 

N = 
W = Cw 
M 

Man kann jetzt in der Formelsprache der Booleschen Algebra, also unter 
Verwendung der Begriffe Durchschnitt und Vereinigung, aus den bild¬ 
lichen Darstellungen folgende Fassungen für das Kunstschöne, das Tech¬ 
nikschöne und das Naturschöne geben: 

Für das Kunstschöne (Ks) ergibt sich- Ks = (W + [Cw • N‘]) ■ M 
Für das Technikschöne (Ts): Ts = (W + [Cw • N]) • M 
Für das Naturschöne (Ns): Ns = W + Cw 
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Bemerkungen zur Birkhoffschen Formel 

G. D. Birkhoff hat in den „Atti del Congresso internazionale dei Mate- 
matici“ (Bologna 1928), 1, eine Arbeit „Quelques elements mathemati- 

ques de l’art“ publiziert. In dieser Arbeit wird eine Formel M = — , ent- 
C 

wickelt, mit deren Hilfe das von Birkhoff eingeführte „ästhetische Maß“ 
- „le sentiment du plaisir ou mesure esthetique“ - bestimmt werden 
kann. M ist das „ästhetische Maß“, C ist die von Birkhoff so bezeichnete 
„Komplexität" des betrachteten künstlerischen Gegenstandes, propor¬ 
tional einer „effort preliminaire, necessaire pour bien saisir 1‘objet“, 
und O ist ein Ordnungsfaktor „plus ou moins cache, qui semble etre une 
condition necessaire, sinon süffisante, pour l’experience esthetique elle- 
meme“. Kann man C und O zahlenmäßig festlegen, beobachtungsmäßig 
also bestimmen, dann kann man auch das ästhetische Maß M durch eine 
Zahl, eine Maßzahl ausdrücken. 
Es ist klar, daß nur formale Elemente einer zahlenmäßigen Festlegung 
zugänglich sind. Außerdem kann man M nur innerhalb einer bestimmten 
und sehr genau umrissenen Klasse von künstlerischen Gegenständen, 
die möglichst einfache, nicht zusammengesetzte ästhetische Objekte, 
sagen wir ästhetische Elemente, darstellen, vergleichend benutzen. Eine 
Theorie ästhetischer Elemente formaler Natur wird hier ebenso voraus¬ 
gesetzt wie eine Theorie der Verknüpfung solcher eingeführter ästheti¬ 
scher Elemente, die man sich natürlich von rein mathematischen Elemen¬ 
ten verschieden denken muß. Birkhoff führt als Beispiel für die „com- 
plexite d’une melodie simple“ die Zahl der Noten an. Die Variable O, 
also der zugehörige Ordnungsfaktor, sehr viel schwerer festzulegen, 
kann ermittelt werden durch Abzählen aller „ölements d’ordre indepen- 
dants entre eux qui y entrent et qui donnent du plaisir: non seulement 
les elöments evidents, mais aussi les elements Caches.“ Birkhoff ent¬ 
wickelt und verifiziert seine Formel übrigens an ebenen Polygonen glei¬ 
cher Größe, an denen C und O relativ einfach zu bestimmen sind. Was 
sich ergibt, ist jeweils ein ästhetisches Maß für den ästhetischen Ver¬ 
gleich dieser Polygone. 
Was uns hier interessiert, ist natürlich die Frage der intuitiven Deutung 
für das ästhetische Maß. Insbesondere ist für uns hier eine modale Ana¬ 
lyse des ästhetischen Maßes, also der Faktoren C und O, die M festlegen, 
wichtig. Denn, wenn es sich tatsächlich um ein Maß für ästhetisches Sein 
handeln soll, dann muß M die modale Dimension der Mitrealität haben. 

33 



Das ist nun auch der Fall. Denn - wie das Beispiel der „melodie simple" 
zeigt — handelt es sich bei C um einen realen Faktor („proportionnelle 
au nombre de notes“), der an Realien abzahlbar ist. O hingegen hat rein 
mitrealen Charakter, es haftet an Realem, es bezeichnet Symmetrien 
oder Harmonien. Es zeigt sich also, daß M tatsächlich, wenn man auf 
seine Modalität achtet, den ästhetischen Modus, die Mitrealität, ausdrückt. 
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Realitätsthematik 

ln der Kunst sind wir stets im Feld des „Gemachten“, nie des „Gegebe¬ 
nen“. Was an einem Bild, einer Plastik, einem Gedicht, einem Roman ge¬ 
geben ist, historische und soziologische Bedingungen, psychologische 
und physiologische Vorgänge des Künstlers, Physik und Chemie des Ma¬ 
terials usw., sind Realien. Das Machen bezieht sich auf den Übergang 
des Aggregats von Realien in die Mitrealität des Kunstwerks. 
Aber neben den Realien der Mitrealität kann im Kunstwerk noch eine 
andere Art von Realitätsverhältnissen auftreten. Realitätsverhältnisse, 
die nicht zu den Realien der Mitrealität gehören. Gemeint ist die „Reali¬ 
tätsthematik“ des Inhalts, des dargestellten Seins. Das dargestellte Sein 
kann „Vorhandenes“, „Gegebenes“ sein, ein Gesicht, ein Ereignis, eine 
Stimmung, aber die Darstellung selbst bleibt dann noch immer „Gemach¬ 
tes“. 
Der Modus der Realität ist in der Mitrealität des Kunstwerks ein anderer 
als in der Realitätsthematik des Dargestellten. Man könnte von primärer 
und sekundärer Realität sprechen. Aber dann würde wahrscheinlich die 
Auffassung involviert, als stamme die Realitätsthematik des Dargestellten 
aus dem mitrealen Charakter des Kunstwerks, was nicht zu begründen 
wäre. Der fragliche Unterschied ist jedoch anders zu kennzeichnen. In¬ 
nerhalb der Mitrealität tritt die Realität durchaus als ein Modus des Seins 
auf, aber innerhalb der Realitätsthematik der Darstellung handelt es sich 
bei der Realität um einen Modus der Bedeutung. Später werden wir sa¬ 
gen: dort kennzeichnet die Realität ein Sein, hier nur ein Zeichen des 
Seins. 
Jede Darstellung transzendiert das dargestellte Sein. Darauf beruht es, 
daß die Transparenz, die Durchsichtigkeit des Seins sich erhöht, wenn 
es dargestelltes Sein geworden ist. Wenn wir den Dingen oder Ereignis¬ 
sen Bedeutung und Ausdruck verleihen, treten sie viel deutlicher und 
durchsichtiger vor uns hin, als wenn sie bloße reale Sachverhalte wären. 
Damit hängt „die reale Bedeutung der nichtwahren Aussagen über aktu- 
ale Anlässe“ zusammen, die, wie Whitehead bemerkt hat, „in der Kunst, 
im Roman“ eine Rolle spielt. Ästhetische Merkmale beziehen sich primär 
immer auf die Darstellung einer Welt und dann erst und keineswegs in 
jedem Falle auf die dargestellte Welt. Die ästhetische Rechtfertigung einer 
Welt kann, falls sie überhaupt erfolgt, ihrer ästhetischen Darstellung nur 
nachfolgen. Daß jedoch die ästhetische Darstellung einer Welt ihre ästhe¬ 
tische Rechtfertigung in jedem Falle ermögliche, bleibt eine Hypothese, 
zu der man sich entschließt, wenn das Sein aus anderen Gründen dis¬ 
qualifiziert erscheint. 
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Aus all diesem ergibt sich, daß weder ein unmittelbarer Zusammenhang 
zwischen der Mitrealität des Kunstwerks und der Realitätsthematik der 
Darstellung besteht noch ein Zwang vorliegt, den ästhetischen Zustand 
dieser Darstellung durch Themen zu erreichen, denen eine reale Bedeu¬ 
tung zukommt. Realitätsthematik ist weder eine notwendige noch eine 
hinreichende Bedingung dafür, daß eine dargestellte Welt zugleich auch 
ästhetisches Sein habe. Abstrakte oder ungegenständliche Themen in¬ 
nerhalb der Malerei und der Plastik übergehen jede reale Bedeutung, 
aber sie treten selbstverständlich in Kunstwerken auf, die mitrealen Cha¬ 
rakter haben, und machen ästhetisches Sein offenbar. Diese Tatsache 
gehört nicht nur zu den theoretischen Einsichten unserer Epoche, son¬ 
dern auch zu ihren praktischen Erfahrungen. 
Nur in der Ästhetik der industriellen Produkte liegen die Verhältnisse 
anders. Die Realitätsthematik wird hier durch Zwecke, durch Funktionen 
repräsentiert. Die Produktform bedeutet ästhetisch gesehen die Dar¬ 
stellung eines Zwecks. Die Produktform kann vom Zweck nicht absehen. 
Es können abstrakte Zwecke in Produktformen auftreten, genauer, Ab¬ 
straktionen von Zwecken, ich erinnere an die Entwicklung der aerodyna¬ 
mischen Profile, an die Auto-Plastiken. Aber bedeutungsfreie, gegen¬ 
standslose Zwecke gibt es nicht. In der idealen Produktform identifiziert 
sich die ästhetische Darstellung eines Zwecks mit der technologischen 
Konstruktion der Funktion, und die Fabrikation, die Wiederholung, die 
Serie des Musters, des Modells, des Entwurfs, an der die industrielle Fer¬ 
tigung hängt, wird sowohl der ästhetischen Rechtfertigung einer Form 
wie der technologischen Rechtfertigung einer Funktion verdankt. Man er¬ 
kennt an diesen Verhältnissen, daß ein technisches Gebilde ein ästheti¬ 
scher Gegenstand sein kann, ohne gleichzeitig als Kunstwerk zu gelten. 
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Das ästhetische Urteil 

Während seiner ersten Phase, der Phase der Genesis des Kunstwerks, 
tritt der ästhetische Gegenstand als ein Vorgang reiner Seinsvermehrung 
in Erscheinung. An einem übersehbaren Aggregat von Realien - den Mit¬ 
teln des Künstlers - zeigt sich die erweiterte Sphäre des Seins; und 
nicht nur die Realität selbst wird reicher und vielfältiger, auch das Sein 
erweist sich um einen neuen Modus, verborgener und ungewöhnlicher 
als alle anderen, ergänzt. Das Aufhören im experimentell gehandhabten 
Vorgang der Herstellung des Kunstwerks, das Abbrechen angesichts ver¬ 
meintlicher Vollendung, die vermutete Vollkommenheit — sie alle gehö¬ 
ren zum Abschluß der ersten Phase. Indem jedoch der Künstler selbst 
über das Ende seiner Arbeit entscheidet, leitet er ihre zweite Phase, die 
Phase des Urteils, der Kritik ein. Die Art des Abschlusses verrät, daß es 
sich um eine Wahrnehmung handelt, die stattgefunden hat. Die Arbeit 
am Kunstwerk scheint beendet, wenn die Wahrnehmung des ästhetischen 
Gegenstandes eingetreten ist. Die approximative Natur dieser Arbeit ent¬ 
scheidet über den Grad der Vollkommenheit und die Relativität der Wahr¬ 
nehmung über die Unbestimmtheit des Gegenstandes. 
Mit dem Eintritt in die zweite Phase erfolgt für das Kunstwerk der Über¬ 
gang aus dem Zustand reinen Seins in den Zustand reiner Theorie. Der 
ästhetische Gegenstand gerät in die ästhetische Wahrnehmung, der dann 
das ästhetische Urteil nachfolgt. Wir sind berechtigt, eine besondere 
ästhetische Wahrnehmung anzunehmen, weil unser Verhältnis zum ästhe¬ 
tischen Gegenstand praktisch durch das ästhetische Urteil festgelegt 
wird. Wir lassen im Augenblick die Frage, was denn in der ästhetischen 
Wahrnehmung eigentlich wahrgenommen werde, noch beiseite - womit 
also auch die Angaben über die Art des ästhetischen Gegenstandes ent¬ 
fallen — und beschränken uns auf die Analyse des ästhetischen Urteils. 
Im logischen Urteil spielen die Begriffe „wahr“ und „falsch“ eine Rolle. 
Man nennt sie Wahrheitswerte. Sie beziehen sich auf Aussagen, wie 
„Die Rose ist rot“, „Sokrates ist ein Mensch“. Aussagen sind sprachliche 
Gebilde, die die Eigenschaft besitzen, wahr oder falsch zu sein. Aussa¬ 
gen sind Kompositionen aus gewissen Worten, die für Sachen und Eigen¬ 
schaften stehen. Worte sind Zeichen, Substantive und Attribute, Verben 
und Prädikate, in denen sich Seinsverhältnisse andeuten. Die Wahrheits¬ 
werte, die sich auf die ganze Aussage beziehen, urteilen mittelbar auch 
über Seinsverhältnisse. Sofern „wahr“ und „falsch“ Aussagen beurteilen, 
also der Bewertung oder Bezeichnung von Aussagen dienen, nennt man 
sie sematische Begriffe. Sie beziehen sich nicht auf die Gegenstände, die 
in der Aussage Vorkommen; denn Gegenstände sind ja weder wahr noch 
falsch und können als solche weder verworfen noch behauptet werden. 
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Nur auf Aussagen über die Gegenstände beziehen sie sich, nur sie kön¬ 
nen wahr oder falsch sein und behauptet oder verworfen werden. 
Nun spielen auch im ästhetischen Urteil Behauptung und Verwerfung 
eine Rolle. Wie im logischen Urteil die Behauptung der Aussage dadurch 
bezeichnet wird, daß ich sage, sie sei wahr, und die Verwerfung dadurch 
bezeichnet wird, daß ich sage, sie sei falsch, liegen im ästhetischen Ur¬ 
teil entsprechende Vorgänge den Begriffen „schön“ und „nichtschön“ 
zugrunde. Ich betonte bereits, daß die Relativität der ästhetischen Wahr¬ 
nehmung und die Unbestimmtheit des ästhetischen Gegenstandes Fest¬ 
legung und Begrenzung des ästhetischen Urteils erschweren. Dement¬ 
sprechend handelt es sich bei den Begriffen „schön“ und „nichtschön" 
auch nicht um definierte Ausdrücke, über deren Zutreffen oder Nichtzu- 
treffen in endlich vielen Schritten entschieden werden könnte, sondern 
um Undefinierte Terme. Wir werden sie als semantische Begriffe bezeich¬ 
nen können, sofern sie einer ästhetischen Semantik angehören, um de¬ 
ren Konstituierung sich Charles W. Morris bemüht hat. 
Als semantische Begriffe beziehen sich die Bezeichnungen „schön“ und 
„nichtschön“ nicht auf dargestellte Gegenstände oder Welten, sondern 
auf die Darstellung dieser Gegenstände. Wie der logische Wert den Aus¬ 
sagen, so wird hier der ästhetische Wert dem Ausdruck zugeordnet. Aus¬ 
druck ist das, wodurch ein Aggregat von Realien — Linien, Laute, Farben, 
Worte, Metaphern, Oberflächen usw. — mehr ist als Realität und trans¬ 
zendierend einen neuen Modus des Seins erreicht (wie ja auch die Aus¬ 
sage als sprachliches und logisches Gebilde einem anderen Zustand des 
Seins angehört als die Gegenstände, über die sie spricht). Das gilt auch 
für die Seinsthematik des Inhalts, den man einem Kunstwerk zuschlägt 
oder den es repräsentiert. Schön ist das Gedicht, das „von dem pur¬ 
purnen Schleier aus Crepe de Chine“ spricht, nicht der purpurne Schleier 
aus Crepe de Chine selbst. Und nicht in jedem Falle kann man beden¬ 
kenlos von einem Urteil über die Schönheit des Verses zur ästhetischen 
Rechtfertigung der ausgedrückten Welt übergehen. Andererseits ist es 
aber sinnvoll, ein ästhetisches Urteil, das auf die Ausdruckswelt bezogen 
wird, zu einem logischen Urteil zu erweitern, indem man Wahrheit oder 
Falschheit des ästhetischen Satzes in Erwägung zieht und darüber ent¬ 
scheidet. In diesem Falle überführt man die ästhetische Semantik in die 
logische Semantik. Eine solche Überführung oder Erweiterung des ästhe¬ 
tischen Urteils darf aber nicht darüber hinwegtäuschen, daß „schön“ und 
„nichtschön“ („häßlich“) als Prädikate, als Aussagen keinen allgemeinen, 
nur einen singulären Sinn haben. Ihr Inhalt wechselt von Kunstwerk zu 
Kunstwerk. Jedes Kunstwerk ist aus einem anderen Grund „schön“ oder 
„nichtschön“ bzw. das „Schöne“ oder „Nichtschöne“ besteht bei jedem 
Kunstwerk in etwas anderem. Es sind gewiß Modi, aber ihre Definition 
ergibt sich nur empirisch in der Wahrnehmung des einzelnen Kunstwerks 
und bezieht sich dann nur auf dieses. Ihre Fortbildung über den singu¬ 
lären Fall hinaus hat nur heuristischen Wert (wie ja auch Definitionen für 
„wirklich“ oder „unwirklich“ oder „möglich“ oder „unmöglich” usw. kei¬ 
nen objektiven allgemeinen Sachverhalt bezeichnen, sondern lediglich 
heuristisch gemeint sind). 
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Ästhetische Wahrnehmung 

Die Herstellung des Kunstwerks wird durch eine ästhetische Wahrneh¬ 
mung abgeschlossen, die ihrerseits das ästhetische Urteil ermöglicht. Der 
Künstler macht den ästhetischen Gegenstand wahrnehmbar, indem er ihn 
herstellt; das Sein des Werks ist hergestelltes Sein, das durch die klas¬ 
sischen Modalitäten Notwendigkeit, Wirklichkeit, Möglichkeit und deren 
Kombinationen nicht vollständig zu kennzeichnen wäre, sondern Schön¬ 
heit als weitere Modalität erforderlich macht. Das ästhetische Urteil be¬ 
hauptet oder verwirft das Zutreffen dieser Modalität angesichts eines 
Kunstwerks. Damit ist zwar Schönheit als solche nicht beschrieben, aber 
die Verwendung des Ausdrucks, sein Sinn festgelegt. Als Modalität ist 
Schönheit ebensowenig erschöpfend beschreibbar wie die anderen Modi, 
wie Notwendigkeit, Wirklichkeit oder Möglichkeit. Wie man nun in der 
klassischen Theorie — von Aristoteles und Theophrast bis O. Becker und 
N. Hartmann — zwischen ontologischen und logischen Modalitäten un¬ 
terscheidet, kann man in der Ästhetik den Modus der Schönheit — in der 
ersten Phase des Kunstwerks, in der Genesis — auf das ästhetische Sein 
und — in der zweiten Phase, im Urteil — auf den ästhetischen Ausdruck 
beziehen. Unsere Modalität hat also ebenfalls einen ontologischen und 
einen semantischen Sinn. Wir können vom Übergang des Kunstwerks aus 
der ontologischen in die semantische Phase sprechen. Die ästhetische 
Wahrnehmung bildet das Gelenk. Aber dann erhebt sich die Frage, was 
denn eigentlich wahrgenommen wird, wenn sich eine ästhetische Wahr¬ 
nehmung vollzieht und das ästhetische Urteil in ihr gründet. 
Es kann sich in einer ästhetischen Wahrnehmung nicht um die Wahr¬ 
nehmung bloßer Realien handeln. In der ästhetischen Wahrnehmung 
kann nur ästhetisches Sein wahrgenommen werden. Bedingung für ästhe¬ 
tisches Sein und für ästhetische Wahrnehmung ist der Modus der „Mit¬ 
realität“. Es muß also wahrgenommen werden, daß das Sein des Kunst¬ 
werks die zu einem Dasein aufgewendeten Realien transzendiert, über¬ 
steigt, verzehrt. Hegel hat diese eigentümliche Seinsweise der Kunst¬ 
werke durch einen sehr alten Begriff wiedergegeben, als er davon sprach, 
daß „das Schöne sein Leben“ im „Schein“ habe, daß im „Schein die 
Kunst ihre Konzeptionen zum Dasein erschafft“. Er hat auch deutlich ge¬ 
nug bestritten, daß er durch diesen Begriff eine „Unwürdigkeit“ der Kunst¬ 
werke anmerken wolle. „Doch der Schein selbst ist dem Wesen wesent¬ 
lich, die Wahrheit wäre nicht, wenn sie nicht schiene und erschiene 
Hegel hat in seiner „Ästhetik“ das Motiv des Scheins hin und her ge¬ 
wendet und auf seine Weise beschrieben, wie sehr Schein und Realität 
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Zusammenhängen. Er spricht, indem er auf den Schein reflektiert, so¬ 
gleich von der „höheren geistgeborenen Wirklichkeit“. Aber weder durch 
den Hinweis auf ihren Schein noch durch die Hervorhebung der höheren 
Wirklichkeit gewinnen hier die ästhetischen Gegenstände einen genauen 
Ort, eine terminologische Sicherheit im Rahmen der Modalitäten des 
Seins. Aber auf den Schein trifft zu, was wir als Mitrealität bezeichnet 
haben. Der Schein hat Mitrealität. Scheinwelt ist vorgetäuschte Welt (auch 
Hegel spricht von „Täuschung“), und wo Täuschung ist, sind Zeichen. 
Der Begriff des Zeichens und der Zeichenwelten erweist sich als reicher, 
tiefer, komplexer als der Begriff des Scheins, auch wird die Erinnerung 
an „Unwürdigkeit“ vermieden und das Thema des Seins deutlicher und 
nachdrücklicher angeschlagen. Scheinwelten sind Zeichenwelten. Sie ver¬ 
zehren und transzendieren Realität. Was in der ästhetischen Wahrneh¬ 
mung am Kunstwerk wahrgenommen wird, das sind Zeichen des Seins; 
denn alle Zeichen sind Zeichen des Seins. In der Wahrnehmung der Zei¬ 
chen stoßen wir am Kunstwerk auf das mitreale Sein. 
Mit Recht hat Charles W. Morris von einer sehr allgemeinen Theorie der 
Zeichen aus die Kunstwerke als Zeichen definiert und den künstlerischen 
Prozeß als einen Zeichenprozeß bezeichnet, der mit den Mitteln einer 
ästhetischen Semantik, einer ästhetischen Semiotik und einer ästheti¬ 
schen Syntaktik zu analysieren wäre. Den Übergang zu einer ästhetischen 
Ontologie und Modalitätentheorie hat er nicht vollzogen. In der ästheti¬ 
schen Syntaktik, bemerkt Morris, werde eine Sprache ausgearbeitet, die 
„auf die syntaktischen und formalen Beziehungen der ästhetischen Zei¬ 
chen untereinander anzuwenden ist“. In der ästhetischen Semantik voll¬ 
ziehen sich alsdann „Erörterungen über die Beziehung ästhetischer Zei¬ 
chen zu jenen objektiven Situationen, aus denen sie entspringen“. Die 
ästhetische Semiotik faßt alle Aussagen, die speziell die ästhetischen 
Zeichen als solche betreffen, in einer Theorie zusammen, die natürlich, 
wie es auch Charles W. Morris beabsichtigt, in einer allgemeinen Zei¬ 
chentheorie begründet werden muß. Unsere eigenen Untersuchungen 
gelten der Begründung der Ontologie des Ästhetischen, die der Syntak¬ 
tik, Semiotik und Semantik zugrunde liegt und das effektive Dasein der 
Kunstwerke rechtfertigt. 
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Zeichenwelt 

Das ästhetische Sein enthüllt sich als eine Welt der Zeichen. Jedes ästhe¬ 
tische Merkmal äußert sich als Zeichen und jeder ästhetische Reiz be¬ 
ruht auf seiner anziehenden oder abstoßenden Kraft. Nun ist aber leicht 
einzusehen, daß jede Wahrnehmung, die sich, wie die ästhetische, den 
Zeichen zuwendet, nicht auf bloße Feststellung beschränken kann. Der 
Prozeß der ästhetischen Wahrnehmung ist außerordentlich komplex, 
jeder feststellende Akt offenbart hier sogleich einen halb offenen, halb 
versteckten Vorgang der Deutung. Denn es gehört fast zur Natur eines 
Zeichens, daß seine Feststellung in Wahrheit auf einer Deutung beruht. 
Jedes Zeichen verweist auf Bedeutungseinheit. Der Seinsmodus der 
Kunstwerke, Schönheit, semantisch verstanden, ist stets das Zeichen 
einer Bedeutungseinheit. „Abblendungen: Fächertänze / ein Schwarm, 
die Reiher sind blau / Kolibris, Pazifikkränze / um die dunklen Stellen 
der Frau.“ Ohne Zweifel wird in diesem Vers die Feststellung nur vorge¬ 
täuscht. Jedes Wort, jede Zeile, die im einzelnen ausgedrückte ästhe¬ 
tische Wahrnehmungen zugleich hersteilen und ausdrücken, sind im 
Grunde schon aufgezeichnete Deutungen der „dunklen Stellen der 
Frau“. Auch der auffallende substantivische Charakter der Zeilen verrät 
die Zeichenwelt, die enthüllt wurde. Zu Wort kommend, fallen die Zei¬ 
chen in besonderem Maße den Substantiven anheim. „Worte, Worte — 
Substantive!“ - notiert Gottfried Benn, von dem auch jene Zeilen stam¬ 
men, in „Probleme der Lyrik“. 
Francis Ponge, der in seinem Essay über „Braque“ hervorhebt, wie sehr 
uns dieser Maler von neuem den einfachen ursprünglichen Dingen aus¬ 
liefert, den Bratpfannen, den Kannen, den Kisten, einem toten Fisch, dem 
Stückchen Kohle, weiß sehr genau, daß schon diese Reduktion auf das rei¬ 
ne Ding, dem wir, wie er meint, „wie ein Urmensch“ begegnen, hier nicht 
durch Wahrnehmungen, sondern durch Deutung zustande kam. Er hätte 
auch auf sich selbst verweisen können, um die Zeichenwelt eines Seins, 
das einer ästhetischen Wahrnehmung anheimfiel, unter Beweis zu stel¬ 
len. „Le Parti pris des Choses“ gibt Beispiele in Prosa zu Dingen — „Der 
Regen“, „Die Molluske“, „Die Zigarette” -, deren Feststellung gleich¬ 
zeitig Deutung ist, so daß sie gleichermaßen der wirklichen Welt wie der 
Sphäre der Zeichen angehören, worin dann ihr ästhetischer Zustand und 
Reiz besteht. Abschließend kann man hinzufügen, daß alles, was in der 
Mitrealität des Kunstwerks auf Wirklichkeit beruht, das Thema eines mög¬ 
lichen Inhalts, der geschichtliche Augenblick, die physikalischen Mittel 
der Herstellung, gesellschaftliche Umstände usw., feststellbar bleibt, wäh- 
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rend die ästhetischen Momente sich der bloßen Feststellung entziehen. 
Das „Mit-“ gehört dem Bereich einer Wahrnehmung an, deren Quintes¬ 
senz in der Deutung besteht. Die Deutbarkeit, die Auslegung der Zei¬ 
chenwelt, begünstigt nicht nur die erste Phase des Kunstwerks, also 
seine Herstellung, auch der ästhetische Reiz der zweiten Phase, des Ur¬ 
teils, der Kritik, beruht auf diesen Vorgängen. 
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Ästhetische Elemente 

Auf dem Zeichencharakter der Kunstwerke beruht ihre Zerlegbarkeit in 
ästhetische Elemente. Wenn jeder ästhetische Prozeß ein Zeichenprozeß 
ist, so ist das hergestellte Kunstwerk aus elementaren ästhetischen Zei¬ 
chen aufgebaut. Darauf beruht der kompositionelle Charakter der Kunst 
überhaupt. („Die Harmonisierung des Ganzen auf der Leinwand ist der 
Weg, welcher zum Kunstwerk führt“, sagt Kandinsky.) Unter einem ästhe¬ 
tischen Element eines ästhetischen Gegenstandes, also eines Kunstwerks, 
ist ein Bestandteil zu verstehen, der als ästhetisches Zeichen aufgefaßt, 
aber nicht weiter in andere ästhetische Zeichen zerlegt werden kann. 
Zerlegung eines ästhetischen Gegenstandes in ästhetische Elemente heißt 
ästhetische Analysis, auch semiotische Analysis im ästhetischen Sinne. 
Sie darf nicht verwechselt werden mit einer technologischen Analysis, in 
der es um Mittel geht, auch nicht mit einer formalen Analysis, die Formen 
überhaupt bloßlegt oder mit einer inhaltlichen Analysis, die, wenn sie 
bis zur Seinsthematik vordringt, den kategorialen Aufbau im ontologi¬ 
schen Sinne studiert. Insbesondere stellen rein mathematische Elemente 
keine ästhetischen Elemente dar, obgleich sie an deren technologischer, 
inhaltlicher oder formaler Konstituierung beteiligt sein können. 
Ästhetische Elemente bedeuten kleinste ästhetische Einheiten und her¬ 
aushebbare ästhetische Strukturen, aber nicht die Angabe geometrischer 
Konfigurationen oder arithmetischer Beziehungen, die wahrgenommen 
werden können. Das ästhetische Element kann nie auf geometrische oder 
arithmetische Elemente reduziert werden. Denn das ästhetische Element 
wird noch ästhetisch wahrgenommen, es ist ein mitreales Gebilde, wäh¬ 
rend die festgestellten mathematischen Relationen zur idealen Seins¬ 
weise gehören. Die Hogarthsche Wellenlinie ist nicht schön, ist kein 
ästhetisches Element, sofern darunter ihre rein mathematische Beschaf¬ 
fenheit, die Gleichung, das Kurvenbild verstanden wird; die Hogarthsche 
Wellenlinie ist schön auf diesem oder jenem Grund, in dieser oder jener 
Technik gezeichnet und in diesem oder jenem Flächenverhältnis aufge¬ 
setzt; sie wird ästhetisches Element, sofern sie als kompositioneiles Ele¬ 
ment eines ästhetischen Zeichenprozesses auftritt. Entsprechendes ließe 
sich von Max Bills „sechs gleichlangen Linien“ sagen, deren Schönheit 
nicht auf der Wahrheit der metrischen Angabe beruht, sondern auf ihrer 
Anordnung auf der Fläche, auf der verschiedenen Intensität, durch die 
sie wahrnehmbar werden, auf den topologischen Verhältnissen, die sie 
auf der Fläche erzeugen. Jean Arp sprach einmal von „geometrischen 
Botschaften“, von „Linien, die in grundlose Tiefen loten“, von „ernsten 
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Linien“, „lachenden Linien“, „weißglühenden Linien“. Er hat damit auf 
seine Weise ausgedrückt, wie man mathematische Elemente in ästheti¬ 
sche verwandelt. Max Bill spricht vom „roten Punkt . . . auf der weißen 
Leinwand“; er erklärt also, daß die ästhetische Realität weder aus dieser 
Farbe noch aus jener Fläche oder Form verstanden werden kann, son¬ 
dern nur als Verhältnis zwischen Farbe und Form, zwischen sinnlichen 
und mathematischen Elementen wirksam wird. Die Gestaltung der Moda¬ 
lität, die das Kunstwerk seinsmäßig bestimmt, arbeitet weder die rein 
sinnlichen noch die rein formalen Elemente aus, sie nuanciert in erster 
Linie die Relationen. Der Modus der Mitrealität, des Ästhetischen, des 
Schönen ist ein Zustand, der sich weniger in Dingen als in Relationen 
manifestiert. 
„Vergessen wir die Dinge, betrachten wir nur die Beziehungen“, heißt 
es in Georges Braques Aufzeichnungen „Der Tag und die Nacht“. Hier 
liegt einer der Gründe, der von Anfang an die Entwicklung der Malerei 
in die Richtung einer abstrakten, gegenstandsfreien Kunst drängte. Das 
ästhetische Verarbeiten der Perspektiventheorie und der Proportionen¬ 
theorie wurzelte keineswegs nur in den Bedürfnissen eines abbildenden 
Realitätsbewußtseins, mit ihm vollzog sich auch die bewußte zunehmende 
Verlagerung des wahrnehmbar Ästhetischen und Schönen aus dinglichen 
in relationale Gefüge. Für die integrale Seinsverfassung des Kunstwerks 
folgt, daß seine Schönheit, die ästhetische Positivität, nicht durch ein — 
im metaphysischen Sinne — Einzelnes bestimmt wird, sondern durch 
das Viele, für das allein ja kompositionelle, relationale Bestimmungen 
gelten. In dem Maße, wie Kunst gerade im experimentellen Charakter 
ihrer Arbeit die Seinsfrage stellt („Warum ist Seiendes und nicht viel¬ 
mehr Nichts?“), hebt sie durch ihr Ergebnis, das Kunstwerk, die onto¬ 
logische Differenz zwischen Sein und Seiendem auf. Das Seiende wird 
gleichgültig, aber das Sein dieses Seienden tritt hervor. Die gestaltete 
Modalität des Kunstwerks berücksichtigt nicht das vielerlei Seiende, aus 
dem es sich realiter konstituiert, sondern bezieht sich auf das eine Sein 
dieses Seienden, das die Realien in den integrierenden Zustand der Mit¬ 
realität versetzt. Das Ästhetische ist also ontologisch, nicht ontisch be¬ 
stimmt. 
Ästhetische Elemente, also auch ästhetische Zeichen, sind nicht Zeichen 
dieses oder jenes Seienden, einer Figur, eines Dinges, eines geometri¬ 
schen oder arithmetischen Verhältnisses, sondern Zeichen des Seins 
(dieses Seienden), Sinneinheiten, wenn man dieses Wort verwenden will, 
die eigentlich nicht etwas „sind“, sondern etwas „bedeuten“. Sie können 
„ausgelegt“, „gedeutet“, nicht unmittelbar „festgestellt“ und „berichtet” 
werden. Jeder Bericht über ein Kunstwerk, der mit seiner Deskription be¬ 
ginnt, ist zunächst eine kategoriale Analytik, denn er ist im ontischen 
Sinne darstellend. Er berücksichtigt nicht das Ästhetische, sondern das 
Thematische; er ist ontische Zerlegung. Die ästhetische Analysis hinge¬ 
gen, die nachfolgt, reflektiert nicht auf kategoriale Elemente, sondern auf 
ästhetische, auf ästhetische Zeichen; es handelt sich um eine ontologische 
Zerlegung, die ausschließlich die Gestaltung einer bestimmten Modalität 
betrifft. In dem Maße, wie die kategoriale Deskription der realen und the- 
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matischen Verhältnisse des Kunstwerks, gleichgültig ob Bild oder Gedicht, 
den Prinzipien der Kategorialanalyse verfällt, gehört die Bestimmung 
seiner ästhetischen Merkmale, also auch das ästhetische Urteil, zum Ver¬ 
fahren der ästhetischen Analysis. Sie trachtet einen Zeichenprozeß zu er¬ 
fassen, läßt die Deskription nunmehr von einer Hermeneutik begleitet 
sein und ersetzt die Kategorien durch Bedeutungseinheiten, deren Ge¬ 
setze aus der phänomenologischen Theorie und, in bestimmten Fällen, 
aus der Existenzialanalytik folgen. 
Auch die Stilbegriffe, deren sich die offizielle Kunstgeschichte traditionell 
bedient, werden von diesen Zusammenhängen getragen, anerkannt oder 
abgewiesen. Realismus, Naturalismus, Romantik, Symbolismus, Klassik, 
Barock, Expressionismus, Impressionismus, Kubismus usw., nicht immer 
kennzeichnet ein solcher Begriff den Modus des Ästhetischen, bezieht 
sich also nicht durchgängig auf Kunstwerke selbst, sondern auf gewisse 
seiner realen Merkmale. Mit anderen Worten, nicht jeder Stilbegriff hat 
einen ästhetischen Sinn, manche erschöpfen sich im Kategorialen, andere 
im Methodischen. Der „Realismus“ z. B. bezieht sich auf den Modus der 
„Realität“, der als solcher gerade nicht das Ästhetische kennzeichnet. 
Primär wendet er sich der „dargestellten Welt“ zu, und es liegt in un¬ 
serem Interesse, diese dargestellte Welt dadurch als Realität zu erklä¬ 
ren, daß analytisch und deskriptiv Realkategorien zur Geltung gebracht 
werden. 
Die Feststellung des Realismus muß sich also einem Bildgehalt zuwen¬ 
den und diesen Bildgehalt mit Hilfe einer kategorialanalytischen Beschrei¬ 
bung ausschöpfen können, derart, daß ein Wahrheitskriterium der Über¬ 
einstimmung zur Anwendung gelangt. Die ermittelte Zeichenthematik 
kommt fast vollständig mit „Zeichen für Etwas“ aus, die ikonischer Natur 
sind; Designata wirken bestimmend, Denotata treten in den Hintergrund 
oder spielen überhaupt keine Rolle. Auch der Impressionismus bezieht 
seine Bestimmungsstücke primär aus der kategorial übersehbaren Welt. 
E. G. Gombrich bemerkt zu Manets „Balkon“: „Aber es ist eine Tatsache, 
daß im Freien und im vollen Tageslicht Körper manchmal flach aussehen 
wie farbige Flecken, und gerade das war die Wirkung, die Manet inter¬ 
essierte. Und so sehen seine Bilder unmittelbarer und natürlicher aus als 
irgendein alter Meister. Vor dem Original hat man das Gefühl, wirklich 
dieser Gruppe auf dem Balkon gegenüberzustehen.“ Diese Beschreibung 
reflektiert auf die wichtigsten impressionistischen Prinzipien, aber nur so 
weit sie auf eine sensualistische Theorie bezogen werden. Sie definiert 
die physikalische Realität der Farben, der Linien, der Lichter und Schat¬ 
ten, aber nicht ihre ästhetische Nuancierung. Es werden Signale erfaßt, 
keine Zeichen; erkenntnistheoretische Sachverhalte, aber keine ästhe¬ 
tischen Relationen ausgesprochen; Optik an Stelle der Ästhetik. Ver¬ 
sucht man von dieser Optik aus die Ästhetik des Impressionismus aufzu¬ 
bauen, gelangt man zu einer Art von Befriedigungslehre, aber nicht zu 
einer Theorie der Schönheit impressionistischer Kunstwerke. Selbst die 
oft hervorgehobene Entdeckung der „wahren Farben der Dinge“ - zu¬ 
letzt von Maurice Gieure in seiner „Initiation ä 1‘oeuvre de Picasso“ — 
die dem Impressionismus zugeschrieben wird, bezeichnet noch nicht die 
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ästhetische Seite der Malerei der Monet, Cezanne usw., sondern ledig¬ 
lich eine bestimmte Realontologie der Farben, die mit kategorialen und 
phänomenalen Mitteln (Analysen) von beinah jeder impressionistischen 
Darstellung abgehoben werden kann. 
Mit Cezanne ist übrigens sichtbar geworden, wie wenig ein kategorial 
oder phänomenal bestimmter, sich auf realontologische Farbverhältnisse 
beziehender Begriff von „Impressionismus“ ausreicht, ein Kunstwerk, 
nicht bloß eine Technik, eine ästhetische, nicht bloß eine physikalische 
Realität authentisch zu beschreiben und zu klassifizieren. Man kommt 
eben auf Grund kategorialer oder phänomenaler Analysen von Thema¬ 
tiken und Materialien nur zur dargestellten Welt und zur Technik dieser 
Darstellung, aber nicht zu einer ästhetischen Einheit, die man Stil nennen 
könnte; denn sofern Stil ästhetisch gefaßt wird, konstituiert er sich aus 
ästhetischen Elementen, nicht aus ontischen und technischen. Maurice 
Gieure, der in seinem Buch ausdrücklich den Weg von der „Ästhetik Cö- 
zannes“ zur „Ästhetik Picassos“ beschrieben hat, verläßt denn auch sehr 
schnell die bloß kategoriale oder phänomenale Klassifikation der Stil¬ 
merkmale und entwickelt eine ästhetische Analyse, die Zeichen und Zei¬ 
chenkomplexe herausstellt. Zunächst unterscheidet er „Prinzipien der 
Objektivität“ von „Prinzipien der Subjektivität“, erstere sind für Cezanne, 
letztere für Picasso gültig. Aus dieser erkenntnistheoretisch-ontologischen 
Differenz dringt er zur ästhetischen vor, indem er zu den Zeichenthema¬ 
tiken übergeht. Als Kriterium für Cezannes „objectivisme subjectif“ gilt: 
„les apparences figuratives d’essence realiste sont immediatement com- 
prises“. Für Picassos „subjectivisme objectif“ lautet das Kriterium: „les 
figurations sont des signes symboliques ä dechiffrer“. 
Für die ontologische Verdichtung der Realität (Material und Thematik) 
zur Mitrealität, der physikalischen Daten zu ästhetischen Zeichen macht 
Gieure bei Cezanne eine „amplification“, eine Übertreibung verantwort¬ 
lich, bei Picasso sieht er in dieser Hinsicht eine „traduction“, eine Über¬ 
tragung wirksam. Jene führt zu einer „Sur-Objektivität“, die sich durch 
„structurations surordonnantes“ auszeichnet, diese gelangt zu einer „Hy¬ 
per-Objektivität“, die in „Ideogrammen“ sichtbar wird. Gieures „Sur-Ob¬ 
jektivität“ und „Hyper-Objektivität“ können im Rahmen unserer Termino¬ 
logie als Äußerung der „Mitrealität“, des Themas wie der Mittel, aufge¬ 
faßt werden; „Strukturen“ und „Ideogramme“ erweisen sich als „ästhe¬ 
tische Elemente“. Gieures Darlegung stellt demnach eine „ästhetische 
Analyse“ dar. Eine Stilbestimmung, das möchte ich allgemein zum Aus¬ 
druck bringen, kann nur als Ergebnis einer ästhetischen Analyse, nicht 
als Resultat einer kategorialen Zerlegung erzielt werden. Wenn Stil über¬ 
haupt als ästhetischer Begriff fungieren soll, so muß er aus ästhetischen, 
nicht bloß aus kategorialen oder phänomenalen Elementen, aus ästheti¬ 
schen Zeichen, nicht aus sinnlichen Signalen konstituiert werden. Nicht 
nur die Herstellung des Kunstwerks aus Realien transzendiert diese Re¬ 
alien, auch die Analysis des Kunstwerks im Rahmen der ästhetischen 
Theorie, die das Urteil begründet, muß beständig die realen Mittel und 
das reale Thema zu ästhetischen Medien und Zeichen transzendieren, 
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damit das Urteil letztlich das ästhetische Sein des Kunstwerks tatsächlich 
erfaßt. 
Die metaphysische Sprache, deren man sich dabei bedient, erleichtert 
uns das Verlassen des Horizontes der puren Wirklichkeit; denn jeder 
metaphysische Begriff „bezeichnet“ oder „bedeutet“ ja nicht nur etwas, 
er übersteigt, er transzendiert auch etwas. Er leitet die „Hypersignifika¬ 
tion“ ein, von der Gieure in bezug auf Picassos Ideogramme spricht. Die 
metaphysische Sprache ist gleichsam essentiell eine Sprache der Hyper¬ 
signifikation. Das Ästhetische spielt dementsprechend im Rahmen der 
Metaphysik die Rolle der Hypersignifikation des Modus der Wirklichkeit. 
Offensichtlich macht der Nachweis solcher Hypersignifikationen, die in 
der modernen Kunst eine bedeutende Rolle spielen, eine Unterscheidung 
zwischen Makroästhetik und Mikroästhetik notwendig. Die Trennung 
ästhetischer Grobstrukturen von ästhetischen Feinstrukturen erleichtert 
Deskription und Explikation des Kunstwerks. Ich darf abschließend dar¬ 
auf hinweisen, daß Hegel in seiner „Ästhetik“ ein Beispiel für diese Art 
von Hypersignifikation gegeben hat. Er paßt die ästhetische Termino¬ 
logie, die er verwendet, sehr genau an die metaphysische Sprache an, 
die er in der „Phänomenologie des Geistes“ und in der „Wissenschaft 
der Logik“ benötigt. Infolgedessen beschreibt er seine berühmten drei 
„Kunstformen“, die „symbolische“, die „klassische“ und die „romanti¬ 
sche“, weder bloß thematisch noch bloß formal, sondern als „drei Ver¬ 
hältnisse der Idee zu ihrer Gestaltung“, denn erst damit reflektiert er ja 
auf ihre ästhetischen, nicht nur auf ihre kategorialen Elemente und auf 
ihre ästhetische, nicht nur kategoriale Einheit. Gerade des „Verhältnis 
der Idee zu ihrer Gestaltung“ kennzeichnet offensichtlich den Modus der 
Mitrealität in einem allgemeinen Sinne. Gibt man zu, daß sich durch „das 
Verhältnis der Idee zu ihrer Gestaltung“ jeweils ein Stilprinzip festlegen 
läßt, so bedeutet dieses Prinzip tatsächlich eine ästhetische These. 
Man kann bei Hegel nachlesen, wie man mit Hilfe einer metaphysischen 
Sprache die „symbolische“, die „klassische“ und die „romantische Kunst¬ 
form“ jeweils als „Verhältnis der Idee zu ihrer Gestaltung“ beschreiben 
kann. Man übersieht sofort, wie sehr sich diese Sprache dabei gewisser 
Hypersignifikationen bedient — „Fremdheit der Idee“, „Naturgestalt des 
Geistes“, „selbstbewußte Innerlichkeit“ —, die die subtile Zeichenwelt 
des ästhetischen Seins elementar und komplex zum Ausdruck bringen. 
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Erste Klassifikation 

Sowohl die Analysis wie die Deutung eines Kunstwerkes beruht auf sei¬ 
ner Zerlegbarkeit in Zeichen. Aber dabei wird eine bestimmte Klassifika¬ 
tion der Zeichen unumgänglich, die Einteilung in „Zeichen für Etwas“ und 
in „Zeichen von Etwas“. Eine Zerlegung des Kunstwerks vom Standort 
dieser Klassifikation der Zeichen nennen wir im Anschluß an Morris „se- 
miotische Analysis“. Eine Deutung, die mit solchen Mitteln arbeitet, wäre 
entsprechend als „semiotische Auslegung“ zu bezeichnen. 
Ich habe in „Die Theorie Kafkas“ ausführlich die beiden genannten Klas¬ 
sen von Zeichen behandelt. Hier brauche ich nur zu wiederholen, daß 
jede Ziffer, durch die wir Mengen, Kardinalzahlen bezeichnen, ein „Zei¬ 
chen für. . darstellt. Auch ein Porträt, vorausgesetzt, daß es als solches 
entstanden ist, stellt ein Kunstwerk dar, das als „Zeichen für . . aufzu¬ 
fassen ist. Hingegen ist der Pfiff einer Lokomotive, die sich nähert, als 
„Zeichen von . . zu verstehen. Entsprechend ist das zertrümmerte und 
nicht als Instrument komponierte Stückwerk auf Picassos „Stilleben mit 
Geige“ von 1912 das Zeichen einer Existenz, eine Existenzialie, eine 
Existenzmitteilung (keine Objektmitteilung), die den ontologischen Sturz 
und Umsturz einer saturierten Welt verrät, im Ganzen also ein Kunstwerk, 
das als „Zeichen von . . hinzunehmen ist. Das Bild ist nicht symbolisch 
gemeint, es ist kein Zeichen, das „für“ eine Auseinanderflucht der Dinge, 
für einen Umsturz steht, hier wird die ontologische Destruktion selbst 
vollzogen, denn auch die Geige, das Instrument, kann sich ihr ja nicht 
entziehen, und daß eine gewisse Art der ästhetischen Rechtfertigung des 
Seins in diesen Strudel einbezogen wird, darauf verweisen uns eine 
Reihe anderer Zeichen, die dieses „Stilleben“ enthält. 
Wir werden, unter Benutzung der ursprünglich von Kierkegaard stam¬ 
menden Ausdrücke, alle „Zeichen für Etwas“ als „Objektmitteilungen“ 
und alle „Zeichen von Etwas“ als „Existenzmitteilungen“ bestimmen. 
Auch diese Termini sind weit genug, um nicht auf Malerei oder Dichtung 
ausschließlich eingeschränkt zu bleiben. Und wir gewinnen hier schon 
die ontologische Klassifikation, daß Kunst sowohl als Objektmitteilung 
wie auch als Existenzmitteilung möglich ist. Es ist klar, daß es sich hier¬ 
bei um idealtypische Klassen handelt und daß im Realfall Verschränkun¬ 
gen, Schnitte, Berührungen, stattfinden. Aus unserer Definition folgt, daß, 
sofern es sich bei den ästhetischen Gegenständen und ihrer Wahrneh¬ 
mung um Zeichen handelt, das hergestellte Schöne sowohl als „Zeichen 
für Etwas“ wie auch als „Zeichen von Etwas“ sinnvoll ist. Die Wahrneh¬ 
mung kann sich als Deutung in zwei Richtungen bewegen, sie kann Be- 
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Schreibung in Kategorien sein, falls es sich um „Objektmitteilung“ han¬ 
delt, aber sie wird Auslegung in Existenzialien bleiben müssen, wenn of¬ 
fensichtlich „Existenzmitteilung“ vorliegt. Es ist kaum nötig, hinzuzufügen, 
daß das terminologische Rüstzeug der ontologischen Feststellung und 
Deutung im ersten Fall aus der klassischen, im zweiten Falle aus der nicht¬ 
klassischen Metaphysik stammt, also Kategorialanalyse oder Existenzial- 
analytik darstellt. 
Es handelt sich aber sowohl im „Zeichen für Etwas“ wie im „Zeichen von 
Etwas“ um „Etwas“, also um echte Seinsthematik, die als „Objektmit¬ 
teilung“ und als „Existenzmitteilung“ Kunst werden kann. Wir stoßen 
auf zwei verschiedene Zeichenprozesse, die als ästhetische Vorgänge ab¬ 
laufen und deren Resultate Seiendes im Zustand der Schönheit, im Mo¬ 
dus der Mitrealität ist. Es sind wieder ideale Fälle gemeint; Fälle der 
ästhetischen Theorie, in der wir den ästhetischen Zeichenprozeß der Ob¬ 
jektmitteilung als einen kategorialen Vorgang bezeichnen und ihn jeder 
Art von Kunst zuordnen, die auf Nachahmung, auf Mimesis beruht und 
in der der ästhetische Zeichenprozeß der Existenzmitteilung einen exi- 
stentialen Ablauf beschreibt, der jeder Art von Kunst zugeordnet ist, die 
nicht auf Nachahmung, nicht auf Mimesis beruht, sondern unmittelbarer 
Ausdruck einer Seinslage, Verifikation einer Existenz ist. Dort bedeutet 
die Seinsthematik der Kunst eine Realitätsthematik, hier aber eine Exi¬ 
stenzthematik. Die Wahrnehmung und ihr Korrelat der Deutung zielt dort 
auf die Beschreibung, auf die Konzeption eines Modells ab, hier aber 
führt nur die reine Interpretation, die Handhabung eines Schlüssels zum 
Ziel. 
Nun ist aber offensichtlich durch „Objektmitteilung“ und „Existenzmit¬ 
teilung“ die Seinsthematik der Kunst nicht erschöpft. Was bedeuten Mon- 
drians und Kandinskys „Kompositionen“? — Was Baumeisters „Flächen¬ 
verhältnisse“ und „Texturen“? — Was Bills „Rhythmus im Raum“? — 
Seine „Konstruktionen“ und „Energien“? - Vantongerloos „Funktionen“ 
und Pevsners „Fresken“ und „Projektionen“? — Was ist hier „Objekt“? 
— Was „Existenz“? — Sicher ist nur, daß alle diese Flächenverhältnisse 
und Texturen, Konstruktionen und Funktionen, Rhythmen und Projektio¬ 
nen von Kunstwerken abgehoben werden können — wie das Netz äus- 
serster Haut, in der die Kategorien der Objekte oder die Signa der Exi¬ 
stenz sich abzeichnen — und wie, ersichtlich, frei und selbständig im Zu¬ 
stand der Schönheit eine Chance des Daseins haben. Wenn man einen 
Terminus für diese Dinge sucht, so stößt man natürlich auf den Begriff 
„Form“. Es sind „Formmitteilungen“, die hier als Träger der ästheti¬ 
schen Merkmale auftreten. Mit ihnen rückt das Resultat der Kunst in die 
Nachbarschaft mathematischer Phänomene. Aber wir werden doch be¬ 
tonen müssen, daß sich mit diesen „Formmitteilungen“ das Ästhetische 
nicht als das Mathematische erweist, sondern das Mathematische als 
Träger des Ästhetischen auftritt. Mathematische Phänomene sind nicht 
notwendig schön, sondern, und darüber belehren uns ja gerade Bills 
Rhythmen, Baumeisters Flächenverhältnisse, Kandinskys Kompositionen 
und Vantongerloos Konstruktionen, zufällig schön. Während die mathe- 
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matischen Gebilde der stoischen Welt der Determination angehören, blei¬ 
ben die ästhetischen ihr gerade entzogen. 
Hier liegen die ontologischen, genauer: die modalitätentheoretischen 
Gründe dafür, daß ästhetische Eigenschaften nicht mit formalen identifi¬ 
ziert werden dürfen. Im Hinblick auf das ästhetische Sein sind Gegen¬ 
stände, existentielle Lagen und Formen durchaus gleichrangig. Sie be¬ 
stehen relativ zum Ästhetischen, sie definieren es nicht, sie tragen es 
nur. Sowohl die Nachahmung der Gegenstände wie auch die Präsenta¬ 
tion der Existenzialien und die Reduktion auf Formen - Objektmitteilung, 
Existenzmitteilung und Formmitteilung — sind Möglichkeiten der bewuß¬ 
ten Herstellung des Schönen in Kunstwerken. Wie Objekte und Existen¬ 
zialien haben selbstverständlich auch die Formen ihren Zeichencharakter. 
Aber der Unterschied zwischen „Zeichen für Etwas“ und „Zeichen von 
Etwas“ ist in den Formen äußerst relativiert, wenn nicht aufgehoben. 
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Zweite Klassifikation 

Über die Unterscheidung zwischen „Zeichen für Etwas“ und „Zeichen 
von Etwas“ hinausgehend, erweist sich noch eine weitere Klassifikation 
als notwendig. Sie stammt ursprünglich von Charles W. Morris. Hier wird 
sie etwas modifiziert und erweitert. In seinem Artikel „Esthetics and the 
Theory of Signs“ entwickelt Morris zwei Hauptklassen: ikonische Zeichen 
und nichtikonische Zeichen. Ikonische Zeichen sind dem, was sie bedeu¬ 
ten, ähnlich, haben Eigenschaften mit ihm gemein; für nichtikonische Zei¬ 
chen trifft das nicht zu. Pläne, Photos, Modelle, Abbildungen und derglei¬ 
chen sind natürlich ikonische Zeichen, auch Beschreibungen, die ein 
Bild entwerfen, kann man als ikonische Beschreibungen bezeichnen. 
Nichtikonisch sind unsere Wortzeichen für Sachen oder arabische Ziffern 
für Zahlen bzw. für Mengen. Charles W. Morris spricht alsdann noch von 
Designata und Denotata. Für ihn hat jedes Zeichen eine Funktion der 
Vermittlung und Berücksichtigung. Die Klopfzeichen aus der Zelle neben¬ 
an können mich veranlassen, so zu handeln, als ob es dort einen Gefan¬ 
genen gäbe. Die Laute, die ich höre, tragen die Zeichen, sie sind Zei¬ 
chenträger. Diese Laute bezeichnen das Klopfen. Das Klopfen ist das 
Designatum der Laute. Die Klopfzeichen vermitteln den Gefangenen 
nebenan. Der Gefangene ist das Denotatum. Es liegt im Begriff des Zei¬ 
chens, daß ein Zeichenträger da ist und daß es etwas bezeichnet, ein 
Designatum hat, aber es braucht nicht etwas zu bedeuten, es braucht 
kein Denotatum zu haben. Ich kann mich über die Verursachung der 
Klopfzeichen täuschen, aber so handeln, als hätte ich mich nicht ge¬ 
täuscht, als gäbe es nebenan tatsächlich einen Gefangenen. 
Dieser semantische Sachverhalt, dargestellt in einer semiotischen Ter¬ 
minologie, ist für uns von Wichtigkeit. Wir können mit seiner Hilfe tiefere 
ontologische Zusammenhänge erörtern. 
Wenn das Kunstwerk hier als Zeichen bestimmt wird und erfahrungsge¬ 
mäß auch Realzeichen existieren, erhebt sich vorab die Frage, wie Un¬ 
terschiede und Übergänge erfaßt werden können. Realität ist eine Mo¬ 
dalität des Seins. Die Geschichte der Erkenntnistheorie und der Physik 
belehrt uns darüber, daß wir keineswegs den Modus der Realität als sol¬ 
chen wahrnehmen, ebensowenig wie Möglichkeit, Notwendigkeit oder 
ihre Negate als solche konstatiert zu werden vermöchten. Wie das Sein 
selbst sich in Seiendem äußert, Seiendes als Zeichen des Seins verstan¬ 
den werden kann, so treten auch die Modalitäten nur als Zeichen auf. 
Dieses oder jenes Faktum verweist uns zugleich auf diese oder jene Mo¬ 
dalität des Seins dieses Faktums. Die Geschichte der Wirklichkeitsbe- 
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griffe, die traditionelle philosophische Auseinandersetzung über das, was 
unter Realität verstanden werden soll, markiert sehr deutlich, daß uns 
Realität nicht im Sinne eindeutiger, definierbarer Feststellung gegeben 
ist. Gerade in unserer Epoche ist die Physik nachdrücklich auf diesen 
problematischen Tatbestand gestoßen. Natürlich geht es ihr um die De¬ 
skription der Wirklichkeit, aber welche Sachverhalte, welche Zeichen sie 
zum Ausgangspunkt der Bildung ihrer Wirklichkeitsbegriffe nehmen soll, 
das ist ihr gerade im Rahmen der modernen Atom- und Quantenphysik 
fraglich geworden. Nur an wenigen Stellen ihrer Theorien — Werner Hei¬ 
senbergs „Physikalische Prinzipien der Quantentheorie“ behandelt die¬ 
sen Punkt methodologisch und programmatisch — sind wir imstande, 
gewissen Daten der Beobachtung, z. B. der Frequenz und der Intensität 
der Spektrallinien, Wirklichkeitsbegriffe zuzuordnen. Solche Daten wären 
dann unzweifelbare Zeichen einer Modalität des Seins, die wir Anlaß ha¬ 
ben als Realität zu bezeichnen. 
Ähnlich ist die Lage im Rahmen einer Theorie, die der hier eingeführten 
Modalität der Kunstwerke, also der Schönheit gewidmet ist. Sie wird nur 
in der ästhetischen Wahrnehmung tatsächlich beobachtet. Und wir hoben 
bereits hervor, daß diese ästhetische Wahrnehmung der Modalität von 
einem Akt der Deutung begleitet ist. Auch die Schönheit kann, wie die 
Realität, nur in Zeichen wahrgenommen werden, und es besteht immer 
die Aufgabe, diejenigen Daten der Wahrnehmung herauszuheben, denen 
wir unbezweifelbare Schönheitsbegriffe zuordnen dürfen. Dies alles istVor- 
aussetzung. Darüber hinaus sind wir jedoch am Unterschied zwischen 
bloßen physikalischen Signalen, aus denen wir z. B. eine Kausaltheorie 
aufbauen können, die ja Wirklichkeit definiert, und ästhetischen Zeichen, 
aus denen wir eine Theorie der Schönheit und der Nichtschönheit ent¬ 
wickeln können, interessiert. 
Offensichtlich liegt der Unterschied zwischen Realzeichen und ästheti¬ 
schen Zeichen in dem, was Morris als „semantische Dimension der Se- 
miose“ bezeichnet hat. Darunter ist die Beziehung zwischen den Zeichen¬ 
trägern und dem, was designiert oder denotiert wird, zu verstehen. Ein 
Realzeichen ist auf jeden Fall ein „Zeichen von Etwas“. Sofern es als 
Zeichen einer Modalität auftritt, ist sein Designatum die Realität. Auch 
wird mit dem Zeichen unmittelbar das wahrgenommen, was es bedeutet. 
In bezug auf die Modalität handelt es sich also, wenn das Zeichen selbst 
real ist, um ein ikonisches Zeichen. Nun designiert jedoch ein Realzei¬ 
chen nicht bloß die Modalität, es verweist auch auf ein Etwas, auf ein 
Seiendes. Die ausgestrahlte Frequenz einer Spektrallinie verweist auf 
energetische Verhältnisse. Die Spektrallinie designiert die Frequenz, 
aber sie denotiert nicht eindeutig das Atom. Die Quantenmechanik ver¬ 
bietet in gewissen Grenzen den Schluß auf ein reales Atomgefüge. Die 
„Unbestimmtheitsrelationen“ fixieren die Grenzlinien. „Jedes Bild des 
Atoms ist eo ipso falsch“, das heißt die Spektren designieren Frequen¬ 
zen, aber denotieren kein Atom. Die Spektren sind Realzeichen, die ein 
markantes Designatum, aber kein markantes Denotatum besitzen. 
Auch ein Kunstwerk ist, als Zeichen verstanden, zunächst das Zeichen 
einer Modalität des Seins; ein Zeichen des ästhetischen Seins. Es ver- 
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hält sich in bezug auf diese Modalität ikonisch. Nun ist das Kunstwerk 
als Zeichenträger konstituiert aus Realien, aus Lauten, aus Material, aus 
Farben usw. Durch einen besonderen Prozeß — Herstellung, Genesis des 
Kunstwerks — wird aus den Realien, aus dem Aggregat der Realzeichen 
die Mitrealität, das ästhetische Zeichen, die Schönheit des Kunstwerks. 
Man übersieht sofort, daß dieser Übergang, seinstheoretisch verstanden, 
in einem Wechsel der Modalität besteht. Wenn, modal gesehen, zuvor 
der Modus der Realität die Designationsphase beherrschte, so tritt jetzt 
die Mitrealität an seine Stelle, also die Modalität, die den Zeichen on- 
tisch angemessen ist. Man kann beobachten, daß bei einem Realzeichen 
ausschließlich die Designationsphase, also das Designatum eine Rolle 
spielt. Der Wirklichkeitsbegriff wird eindeutig nur durch das, was das 
Zeichen bezeichnet, nicht durch das, was es bedeutet, festgelegt. Der 
Modus der Mitrealität könnte bezüglich der Realzeichen kein Prinzip der 
Transposition, sondern nur der Feinstruktur bedeuten. Hingegen wird 
das ästhetische Zeichen im allgemeinen durch sein Denotatum bestimmt, 
und die Modalität der Mitrealität definiert hier keine Feinstruktur, son¬ 
dern ist jetzt der Ausdruck einer Transposition. Der Übergang von einem 
Aggregat aus Realien zu einem Kunstwerk bedeutet in der ontologischen 
Dimension den Wechsel vom Modus der Realität zum Modus der Mit¬ 
realität. In der semantischen Dimension handelt es sich somit um eine 
Fortsetzung der Designationsphase in die Denotationsphase. Es ist in¬ 
teressant zu sehen, daß natürlich auch bei der Herstellung eines tech¬ 
nischen Gebildes ein Übergang aus der Realität in die Mitrealität voll¬ 
zogen wird. Aber die Zeichenthematik der technischen Welt ist eine reine 
Funktionsthematik. Und die Funktionsthematik ist dadurch gekennzeich¬ 
net, daß die Funktion, als Zeichen aufgefaßt, nur ein Denotatum besitzt, 
nämlich die Funktion des Werkzeugs, der Maschine selbst, und dieses 
Denotatum bezeichnet auch das Designatum, so daß also in diesem Falle 
die Denotationsphase auch die Designationsphase ausfüllt. 
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Eine Konsequenz 
für abstrakte und ungegenständliche Kunst 

Es ist notwendig, eine Überlegung anzuschließen, die abstrakte und un¬ 
gegenständliche Kunst betrifft. Vor allem ihre Realitätsthematik. Wenn 
auch die Produktionen dieser Art von Kunst als Zeichen aufgefaßt wer¬ 
den sollen, erhebt sich die Frage nach der Natur abstrakter und nicht¬ 
figürlicher und nicht-gegenständlicher Zeichen. Man weiß, daß der ge¬ 
samte ästhetische Zeichenprozeß der Malerei Kandinskys oder Mondrians 
programmatisch - man vergleiche Kandinskys „Über das Geistige in der 
Kunst“ oder auch Mondrians „Plastic Art and Pure Plastic Art“ — aus 
den Elementen Farbe und Form und ihrer Komposition entwickelt wird. 
Kandinsky sprach von „Farbe und Form“, Mondrian drückte sich speziel¬ 
ler aus, indem er, was die Form anbetraf, gern von „rectangle“ sprach 
und „in color“ sich auf „the primary hues, red, blue and yellow“ be¬ 
schränkte. 
Selbstverständlich konstituiert sich auch der Zeichenprozeß der klassi¬ 
schen, gegenständlichen Malerei mit Hilfe von Farben und Formen. Aber 
hier haben diese keine reale, faktische, methodische Selbständigkeit, ihre 
ursprünglich rein phänomenologische Funktion wird durch Figuren, Ge¬ 
genstände, Dinge und ihre kosmologische oder nichtkosmologische An¬ 
ordnung verdeckt. In der konsequenten abstrakten und ungegenständ¬ 
lichen Malerei werden die Mittel zum Zeichenträger und die Zeichen de¬ 
signieren im Grunde nur die Mittel, sie bedeuten aber nichts. Jedes De- 
notatum der Zeichen, jede inhaltliche Deutung, jedes Bild der Komposi¬ 
tion, die pure Komposition ist, wäre falsch und widerspräche der eminen¬ 
ten ontologischen These von der Selbständigkeit der Farbe und der Form 
im Hinblick auf das Ästhetische. Farben und Formen sind also in der ab¬ 
strakten und ungegenständlichen Malerei auf Zeichen reduzierbar, deren 
Denotationsphase geschrumpft ist und deren Designata die reinen Mittel, 
also Farbe und Form bleiben. Gleichwohl handelt es sich um eine echte 
mitreale, ästhetische Zeichenwelt, die hier erschlossen wird. 
Offenbar erweist sich der Zeichenprozeß, der hier vorliegt, als ein Vor¬ 
gang, der sich technologisch und ästhetisch seiner Materialität bewußt 
bleibt. Die Materialität von Farbe und Form wird auch in ihrer Komposi¬ 
tion nicht aufgehoben, obgleich die modale Situation verändert wird. Man 
darf von einem Materialismus abstrakter, ungegenständlicher Kunst spre¬ 
chen. Die Zeichen rücken, was ihre semantische Dimension anbetrifft, 
sehr nahe an Realzeichen heran. Farben und Formen fungieren zunächst 
fast wie Realzeichen. Die Seinsthematik dieser Malerei, eine Realonto¬ 
logie der Farben und Formen, wird zu einer Zeichenthematik, die sich 

54 



auf die Designata von Farbe und Form beschränkt und die den ästheti¬ 
schen Modus jener Materialien rekonstruiert, indem sie ihre ontische Ver¬ 
dichtung auf der Fläche faktisch versuchen kann, ein Vorgang, der tech¬ 
nologisch als Komposition zu bezeichnen ist. Kandinskys großer Aus¬ 
druck. 
Wir stoßen offenbar gerade in der abstrakten Malerei auf die Möglich¬ 
keit, an die Stelle der semantischen Verdichtung von Farbe und Form 
ihre ontische treten zu lassen; es bedarf keiner Umwege mehr über Fi¬ 
guren, Gegenstände und ihre Anordnungen. Der abstrakte, ungegen¬ 
ständliche Maler verhüllt nicht den ontischen Prozeß der Zeichenbildung, 
sondern entblößt ihn bis hart an die Grenze der Realzeichen, als solche 
Farben und Formen primär fungieren. Es handelt sich also um den Ver¬ 
such, aus echten Realzeichen, die nur Designata, keine Denotata haben, 
die ästhetische Zeichenwelt zu verwirklichen. Wiederum entspricht diese 
Lage der Kunst der Situation der Physik. Wie in den modernen physika¬ 
lischen Theorien abstrakte Mechaniken als pure mathematische Zeichen¬ 
welten aufgebaut werden, die nur an wenigen Enden an der Realität auf¬ 
gehängt sind - in der Quantenmechanik wird das abstrakte Gebäude aus 
der unwiderruflichen, harten Realität der Designata der Spektrallinien, 
die ja Realzeichen sind, aus Frequenz und Intensität rekonstruiert -, so 
fordert eine moderne abstrakte, nichtgegenständliche Malerei, um tat¬ 
sächlich die Realität zu erreichen und Kunst als ontologischen Prozeß 
zu vollziehen, eine Beschränkung auf Farbe und Form. Offensichtlich 
sprach Mondrian im Hinblick auf seine „paintings“ mit Recht von der „true 
Vision of reality“ und bemerkte Kandinsky mit großer theoretischer Si¬ 
cherheit, „daß die kommende Realistik in unserer Periode nicht nur 
gleichwertig mit der Abstraktion ist, sondern ihr identisch“. Willi Bau¬ 
meisters „Eidos“ oder Julius Bissiers „Grundriß des Seins“ sind Bei¬ 
spiele dafür, wie sehr diese Realistik ontologisch verstanden werden 
muß. „Eidos“ und „Grundriß des Seins“ sind abstrakte, rein ontologische 
Motive, gemalte Termini, deren Auftreten als Bild die direkte ontologische 
Arbeit der modernen Kunst verrät. 
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Ästhetische Funktoren 

Das reine Machen vollzieht sich als Versuch. In seinen Grenzen ist es 
frei. Es stellt die Seinsfrage des Kunstwerks, ohne das Kunstwerk schon 
zu besitzen. Das bedeutet, daß es die Frage überhaupt stellt, also allge¬ 
meiner, als man vermuten möchte. Es gehört zur Metaphysik dieses Vor¬ 
gangs, daß aus der Möglichkeit des Kunstwerks auf die Möglichkeit des 
Seienden und des Seins geschlossen wird. Man muß festhalten, daß die 
Seinsfrage in all ihren Varianten (Was ist das Sein des Seienden? — 
Warum ist überhaupt Seiendes? -) auf einem Mißverständnis zwischen 
dem Sein selbst und dem Ausdruck dieses Seins, den Aussagen über 
dieses Sein, beruht und in ihm entspringt. Nur das Wesen, das seine Er¬ 
fahrungen und Überlegungen auszusprechen gedenkt, stellt die Seins¬ 
frage. Wenn das ästhetische Sein nun in einer Zeichenwelt besteht, be¬ 
deutet also die ästhetische Rechtfertigung des Seins als solchem eine 
Rechtfertigung aus den Zeichen des Seins. 
Das Machen bezieht sich auf die Zeichen. Die Zeichen entstehen im Ver¬ 
such. Das Sein der Zeichen verwirklicht sich experimentell. Der Satz von 
der essentiellen Nichtkonstruierbarkeit des Kunstwerks bezieht sich auf 
das Ästhetische an ihm, auf die Transposition der Realien in Zeichen. In 
einem Brief Beckmanns findet sich der Satz: „Verändern Sie den op¬ 
tischen Eindruck von der Welt der Gegenstände durch eine transzen¬ 
dente Arithmetik ihres Inneren . . .“ Natürlich bedarf das Machen der 
sinnvollen Verfahren, die Transpositionen zu bewältigen. Es bedarf der 
Zeichen erzeugenden Vorgänge. Im Hinblick auf sie sprechen wir von 
ästhetischen Funktoren. Jeder ästhetische Prozeß wird von Zeichen er¬ 
zeugenden Funktoren beherrscht. Sie verbrauchen und verändern Reali¬ 
tät, indem sie ihr die Modi größerer Intensität verleihen. Im Zustand des 
ästhetischen Seins haben die Dinge, die Existenzialien, die Bewegun¬ 
gen, die Formen, die größere ontische Dichte. Ästhetische Funktoren sind 
demnach die fundierenden Prinzipien dieses Zustandes größerer ästhe¬ 
tischer Dichte. Es sind seins-setzende und seins-verändernde Operatoren. 
Die Klassifikation dieser Funktoren kann hier nicht entworfen werden. 
Auch sie werden im einzelnen nur empirisch „aufgerafft“. Aber ohne 
Zweifel gehören z. B. Nachahmung und Erinnerung, Mimesis und Anam- 
nesis zu den ästhetischen Funktoren, die in der Sphäre der klassischen 
Kunstwerke und ihrer Realitätsthematik diese ontische Verdichtung des 
Seins, die Transposition in eine Zeichenwelt ermöglichen. Jedes Bild 
Rembrandts, Monets oder Dix’ zeigt den exponierenden Effekt der Nach¬ 
ahmung, und jedes Stück der Prosa Prousts wird zeichenhaft durch die 
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Verdichtung der Erinnerungsspuren. In einer nichtklassischen Kunst, in 
einer Malerei Kandinskyscher Intention, in der also ausschließlich die 
Mittel des Künstlers, Farbe und Form, zum Träger des ästhetischen Seins 
geworden sind, können dementsprechend die ästhetischen Funktoren nur 
in kompositionellen Vorgängen bestehen. Kandinskys Definition des 
Bildes — „Komposition ist eine Zusammenstellung farbiger und zeichne¬ 
rischer Formen, die als solche selbständig existieren, von der inneren 
Notwendigkeit herausgeholt werden und im dadurch entstandenen ge¬ 
meinsamen Leben ein Ganzes bilden, welches Bild heißt“ — charakteri¬ 
siert Wirkung und Resultat der kompositioneilen Funktoren, zu denen 
neben anderen Proportionen, Symmetrien, Asymmetrien, Spektralverhält¬ 
nisse, Perspektiven, Lagebeziehungen, topologische Relationen u. a. 
gehören. Natürlich spielen solche kompositionellen Funktoren auch für 
die Realitäts- bzw. Gegenstandsthematik der klassischen Kunst eine 
Rolle. Aber ihr Reiz für eine Kandinskysche Malerei besteht ja gerade 
darin, daß sie rein und außerhalb einer gegenständlichen Sphäre fungie¬ 
ren können. 
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Form und Abstraktion 

Wo immer künstlerische und wissenschaftliche Probleme vorliegen mö¬ 
gen, ihre Lösung hängt heute noch wesentlich von gewissen Vorausset¬ 
zungen ab, die über das Verhältnis von Form und Inhalt gemacht wer¬ 
den. In der Welt des Ausdrucks und der Mitteilung so gut wie in der Welt 
der Werbung und der Gestaltung, die Wiedergabe eines Inhalts in einer 
Form streift die Frage ihrer Differenzierung, und die verwendeten Ter¬ 
minologien machen von dieser Gebrauch. Die Geschichte des mensch¬ 
lichen Geistes ist weite Strecken von dieser Frage berührt und macht 
Aktionen und Produkte sichtbar, die Umfang und Tiefe jener Problema¬ 
tik entweder enthüllen oder annullieren. Wir befinden uns immer in der 
Sphäre des Geistes, wenn Auseinandersetzungen über dieses Thema 
notwendig werden und stattfinden. In der zunehmenden Autonomie und 
Emanzipation der modernen Intelligenz sind Vorentscheidungen über 
Form und Inhalt und ihr Verhältnis gefallen, die sowohl Kunst wie auch 
Wissenschaft angehen. Das ist der Grund dafür, daß wir uns hier glei¬ 
chermaßen um die logische wie auch um die ästhetische Seite des Pro¬ 
blems zu bemühen haben. Aber damit ist bereits auf die Tatsache ange¬ 
spielt, daß es nicht nur ein Form- und Abstraktionsproblem für die Dar¬ 
stellung der Wahrheit, sondern auch für die Darstellung der Schönheit 
gibt. Wie im Felde der Wahrheit, so besteht auch im Felde der Schönheit 
die Möglichkeit, nach Form und Inhalt zu differenzieren. Und es ist sicher, 
daß erst eine Differenzierung die Chance bietet, Logik und Ästhetik im 
Rahmen der Theorie zusammenzubringen, zu vereinbaren, denn in der 
Praxis des Stils und in der Praxis der Ideen spricht man ja schon längst 
vom „Style d’ldees“, wie der Begriff Julien Bendas lautet. 
Logiker und Historiker der Logik haben entwickelt, in welchem Umfange 
schon bei Aristoteles Erörterungen grammatischer und logischer Sach¬ 
verhalte vorliegen, die mehr oder weniger von einem konkreten Inhalt 
der einzelnen Aussage absehen und sich auf eine Analysis der Satzfor¬ 
men beschränken. Im Hinblick darauf nannte Kant wohl als erster die ari¬ 
stotelische Logik eine „formale Logik“. Die Berechtigung hierzu kann 
man in zwei Umständen sehen: erstens darin, daß die Sätze eine Form 
haben, also aus speziellen, konkreten, inhaltlichen Bestandteilen und all¬ 
gemeinen, abstrakten, formalen Bestandteilen bestehen, so daß man, 
denkt man sich die inhaltlichen Bestandteile durch Variablen ersetzt, von 
jedem Satz seine Form abstrahieren kann; zweitens darin, daß Satzfol¬ 
gen, Schlüsse oder Schlußketten in der Sprache entwickelt werden kön¬ 
nen, und zwar derart, daß das Wahrsein der erschlossenen Sätze nicht 
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von ihrem Inhalt, sondern vom Zusammenhang der Formen abhängig ist. 
Den Idealfall von Sätzen, die in dieser Weise schlußtechnisch Zusammen¬ 
hängen oder, wie man sagt, axiomatisch deduktiv aufgebaut sind und 
deren Wahrheit in ihrem widerspruchsfreien Fungieren besteht, nennt 
man im allgemeinen eine Theorie. Darin, daß eine Theorie widerspruchs¬ 
frei ist, daß innerhalb ihrer Satzmenge die Wahrheit also als Wider¬ 
spruchsfreiheit in einem schlußtechnischen, formalen Sinne aufzufassen 
ist, liegt ihre Unabhängigkeit von einem möglichen realen Inhalt. Ihr 
Zutreffen in einem bestimmten Bereich der Wirklichkeit kann nicht eben¬ 
so formal oder schlußtechnisch gefolgert werden wie ihre Widerspruchs¬ 
freiheit. Der Realgehalt einer Theorie ist eine Interpretation, eine empi¬ 
rische Interpretation. Indem man auf Zusammenhänge zwischen Logik 
und Ästhetik reflektiert, entsteht die Frage, ob auch die Schönheit eines 
Bildes, einer Plastik, eines Gedichtes unabhängig von der im Bild, im 
Gedicht, in der Plastik dargestellten Wirklichkeit, die als Inhalt ihrer For¬ 
men aufzufassen wäre, wahrgenommen werden kann. Gibt es einen for¬ 
malen Schönheitsbegriff, wie es einen formalen Wahrheitsbegriff gibt? 
Ich betone: eine Logik ist nicht nur deshalb abstrakt und deshalb formal, 
weil sie von jedem Inhalt absieht (natürlich enthält auch die modernste 
Logik Theoreme von inhaltlicher Bedeutung), sondern wir bezeichnen 
sie so, weil sie es gestattet, das Wahrsein von Sätzen unabhängig von 
ihrem Inhalt nachzuweisen. Dementsprechend wäre eine Kunst nicht nur 
deshalb als abstrakt oder formal zu bezeichnen, weil sie keine Inhalte, 
etwa keine Realitätsthematik besitzt, sondern weil sie unter gewissen Be¬ 
dingungen ihre Schönheit unabhängig von ihren Inhalten entwickelt. Die 
Formulierung der Wahrheit einer Theorie als ihrer Widerspruchsfreiheit 
entspricht dem Ausdruck der Schönheit eines Kunstwerks als reiner Kom¬ 
position. In der Art, wie die Theorie eine Interpretation in der Wirklich¬ 
keit haben kann, diese Wirklichkeit aber nur im Verhältnis der Zufällig¬ 
keit zur Wahrheit der Theorie besteht, vermag die Komposition der 
Schönheit durchaus auch vom Figürlichen, vom Gegenständlichen her er¬ 
reicht zu werden, ohne daß diese Figuren oder Gegenstände darum zu¬ 
gleich schon notwendige Bestandteile der Komposition der Schönheit 
wären. 
Schon in der Ästhetik Hegels spielen die Begriffe „konkret" und „ab¬ 
strakt“ eine spezielle kunstphilosophische Rolle. Hegels dialektische Ter¬ 
minologie ist fast immer mit platonischen Vorstellungen durchsetzt, die 
wie feine begriffliche Intarsien seine ganze Metaphysik so schillernd ma¬ 
chen. In der „Ästhetik“ ist dieses Aufgleiten der dialektischen Explika¬ 
tion auf Platonismen besonders deutlich und häufig. Das ist ganz natür¬ 
lich, denn daß „das Schöne die Idee des Schönen“ sei, gehört hier eben¬ 
so zu den Voraussetzungen wie die Definition, daß „die Idee . . . das in 
sich konkret Allgemeine“ bedeute, und diese Formulierungen gehen in 
ihrer Fassung auf Platon zurück. Innerhalb der damit involvierten Ter¬ 
minologie treten die Begriffe „konkret“ und „abstrakt“ zunächst nicht als 
Bezeichnungen für gewisse ontische Verhältnisse, die Formen und In¬ 
halte oder ihr Verhältnis betreffen, am Kunstwerk selbst auf. Auf diesen 
Punkt beschränkt man sich in der modernen Verwendung dieser Termini. 
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Bei Hegel indessen geht es zunächst darum, mit ihrer Hilfe Vorgänge zu 
kennzeichnen, die den Prozeß der ästhetischen Wahrnehmung metaphy¬ 
sisch beschreiben. „Das Ich aber in der Beziehung auf das Objekt hört 
gleichfalls auf, nur die Abstraktion des Aufmerkens, sinnlichen An- 
schauens, Beobachtens, und des Auflösens der einzelnen Anschauungen 
und Beobachtungen in abstrakte Gedanken zu sein. Es wird in sich 
selbst in diesem Objekt konkret, indem es die Einheit des Begriffs und 
Realität, die Vereinigung der bisher in Ich und Gegenstand getrennten 
und deshalb abstrakten Seiten in ihrer Konkretion selber für sich macht“ 
(p. 148). Erst später kommt es zu einer Anwendung der Begriffe „ab¬ 
strakt“ und „konkret“, die das Sein des Kunstwerks selbst berücksich¬ 
tigt. Im Hinblick auf seine „äußere Schönheit“ wird der Begriff „abstrakte 
Form“ eingeführt und von der „äußeren Schönheit“ im Sinne „der ab¬ 
strakten Form als Regelmäßigkeit, Symmetrie, Gesetzmäßigkeit, Harmo¬ 
nie“ gesprochen und anschließend „die Schönheit als abstrakte Einheit 
des sinnlichen Stoffs“ bestimmt (p. 172). Offensichtlich versteht Hegel 
unter der „abstrakten Form“ eine Form, die auf mathematische, also auf 
geometrische und arithmetische Konfigurationen und Proportionen zurück¬ 
geführt werden kann, wie sein Text beweist. Unter „abstrakter Einheit 
des sinnlichen Stoffs“ hingegen versteht er „die abstrakte Einheit des 
Stoffs in Gestalt, Farbe, Ton usf.“. 
In einem gewissen Umfang können Hegels sehr allgemeine und meta¬ 
physisch abgestimmte Definitionen heute noch beibehalten werden, wenn 
man festhält, daß es künstlerische Bemühungen gibt, die in seinem Sinne 
als Erzeugung der Schönheit in abstrakten Formen (z. B. gewisse Stücke 
von Max Bill) oder als Erzeugung der Schönheit in der abstrakten „Ein¬ 
heit des Stoffs“ in Gestalt, Farbe usf. (Mondrian, Klee usw.) bezeichnet 
werden können. Hegel selbst führt indessen die „Schönheit abstrakter 
Form“ und die „Schönheit als abstrakte Einheit des sinnlichen Stoffs“ 
nur ins Feld, um das „Naturschöne“ als „bloßen Reflex“ des Kunstschö¬ 
nen, als mangelhafte Realisation der „Idee des Schönen“ darzustellen. 
Als eine selbständige Möglichkeit des Kunstschönen hat er weder die 
Schönheit abstrakter Formen noch die Schönheit abstrakter Einheit des 
sinnlichen Stoffs - die ja beide, auftretend in materieller Bindung, sich 
durch den Modus der Mitrealität auszeichnen — angesehen. Vielleicht 
hängt das mit einer gewissen Armut seiner Theorie der abstrakten For¬ 
men oder Farben selbst zusammen, die, verglichen mit neueren Darstel¬ 
lungen, etwa Jay Hambridges „The Elements of Dynamic Symmetry“, 
1948, oder M. A. Rosenstiehls „Traite de la couleur“, einen ausgespro¬ 
chenen Mangel im Hinblick auf Variation und Differenzierung verraten, 
wie der Text beweist. Hegels Gedankengänge über die Abstraktion in der 
Kunst bleiben also entweder bei jener Art von Abstraktion stehen, die 
aus gegebenen Substraten metaphysische Ideen ableitet, oder sie fas¬ 
sen einfach gewisse auf mathematische Konfigurationen reduzierbare 
Formen ins Auge. Er dringt zwar bis zur Entstellung vor: „denn auf ge¬ 
wissen Stufen des Kunstbewußtseins und der Darstellung ist das Verlas¬ 
sen und Verzerren der Naturgebilde nicht unabsichtliche technische 
Übungslosigkeit und Ungeschicklichkeit, sondern absichtliches Verän- 
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dem, welches vom Inhalt, der im Bewußtsein ist, ausgeht und von dem¬ 
selben gefordert wird“ (p. 97), aber er stellt doch drei Forderungen, die 
der Entwicklung einer abstrakten und gegenstandsfreien Kunst keine 
Möglichkeit bieten. 

Diese Forderungen sind: 1. „daß der Inhalt, der zur Kunstdarstellung 
kommen soll, in sich selbst dieser Darstellung sich fähig zeige“; 2. daß 
der „Inhalt der Kunst . . . kein Abstraktum in sich selber sei, und zwar 
nicht nur im Sinne des Sinnlichen als des Konkreten im Gegensatz alles 
Geistigen und Gedachten, als des in sich Einfachen und Abstrakten“; 
3. daß die dem „konkreten Inhalt“ entsprechende „sinnliche Form und 
Gestaltung ... ein individuelles in sich vollständiges Konkretes und Ein¬ 
zelnes“ sei (S. 91/92). 

Das Faktum, auf das Max Bill in „Worte rund um die Malerei und Pla¬ 
stik“, 1947, hingewiesen hat, daß es zwar „keine gegenstandslose Kunst“ 
gibt, weil es, wie wir auch schon hervorhoben, im eigentlichen Sinne 
keine inhaltlose Kunst geben kann, daß aber „konkrete Kunst“ unter 
Umständen darin besteht, unmittelbarer Prozeß der „Konkretion“ im 
Sinne der „Vergegenständlichung“ zu sein, der „Gegenständlich-Ma- 
chung“ (Entwicklung neuer Gegenstände“, „psychische Gegenstände für 
den geistigen Gebrauch“) — dieses Faktum könnte man sich bei Hegel 
niemals erörtert denken, obwohl ohne Zweifel jeder Platonismus die Idee 
„psychischer Gegenstände für den geistigen Gebrauch“ leicht ableiten 
ließe. Hegel begründet seine einschränkende Auffassung metaphysisch, 
sozusagen aus seiner „Phänomenologie des Geistes“ und aus der „Wis¬ 
senschaft der Logik“. Er betont, daß sowohl die Schönheit abstrakter For¬ 
men wie auch die Schönheit der abstrakten Einheit des sinnlichen Stoffs 
- die natürlich für uns heute, um noch einmal Max Bill zu zitieren, letzte 
„Reduktionen einer Naturerscheinung“ im Sinne des Abstrahierens von 
der Natur darsteilen - „durch ihre Abstraktion unlebendig und keine 
wahrhaft wirkliche Einheit“ sein könnten, was weiterhin also der Idee 
der Kunst, „Einheit der abstrakten Idee“ und „Erscheinung ideeller Sub¬ 
jektivität“ (p. 183) zu sein, nicht entspräche. Der Platonismus sowohl als 
auch die Dialektik in Hegels „Phänomenologie“ und „Ästhetik“ haben 
demnach die Zurückführung der von ihm so bevorzugten Begriffe „kon¬ 
kret“ und „abstrakt“ auf ihren logischen und ontologischen Bestand ver¬ 
hindert. 
Mit gewissen Einschränkungen möchte ich aber die Auffassung Susanne 
K. Langers in „Abstraction in Science and in Art“, 1951, teilen, die uns 
versichert, daß „the abstractive process in art would probably always 
remain unconscious if we did not know from discursive logic what ab¬ 
straction is“. Abstraktionsverhältnisse, Formstrukturen scheinen tatsäch¬ 
lich der Sprache, die der Grammatik und der Logik verhaftet ist, inhären¬ 
ter zu sein als anderen Mitteln des Ausdrucks und der Mitteilung, jeden¬ 
falls werden wir hier einer solchen Inhärenz leichter inne. Die Formulie¬ 
rung abstrakter und bedeutungsfreier Sachverhalte in der modernen 
Kunst und die Ausdehnungen unserer Beobachtungen abstrakter und be¬ 
deutungsfreier Sachverhalte bis in die klassische Kunst setzen die Ver- 
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feinerung der modernen Rationalität in logischer und mathematischer Hin¬ 
sicht voraus. 
Die erwähnten Erörterungen Max Bills, die z. B. den Begriff der „Abstrak¬ 
tion“ aus dem entsprechenden „Denkvorgang“ entwickeln, sind ein Be¬ 
weis für diese Genesis. Er spricht z. B. von einem „roten Punkt . . . der 
einzig durch sein Verhältnis zur Fläche eine künstlerische Realität aus¬ 
drückt“ und fügt hinzu, daß es sich hier „um die Konkretion eines ab¬ 
strakten Gedankens, also um konkrete Kunst“ handele. Der „Gedanke“ 
ist für die Logik so viel wie der Sinn einer „Aussage“; es ist ein „ab¬ 
strakter Gedanke“, wenn er etwas „behauptet“ (also nicht „verwirft“), 
was, wie in der modernen Logik, syntaktische Beziehungen zwischen 
bloßen „Zeichen“ zum Ausdruck bringt. Im Beispiel Bills entspricht das 
„Flächenverhältnis des roten Punktes“ durchaus einer syntaktischen Be¬ 
ziehung. Die Darstellung im Bild ist die Darstellung eines Gedankens in 
einer bestimmten „Ausdrucksart“, die den logischen Gehalt des Satzes 
als solchen invariant läßt. Denn es gehört zu den Voraussetzungen einer 
Logik, daß unter dem „logischen Gehalt eines Satzes“ das zu verstehen 
ist, worin er „invariant“ ist „gegen den Übergang von einer vorgegebe¬ 
nen zutreffenden Ausdrucksart zu einer beliebig von ihr verschiedenen 
Ausdrucksart, wenn diese nur gleichfalls zutreffend ist“, wie H. Scholz 
im Anschluß an Frege, den eigentlichen Schöpfer der modernen Aus¬ 
sagenlogik, es formuliert hat. Was Bill also „Konkretion“ nennt, besteht 
in der Darstellung eines „Gedankens“, hier eines abstrakten, in einer zu¬ 
treffenden Ausdrucksart. Der Gedanke ist in diesem Falle, wie Bill sagt, 
eine „künstlerische Realität“, Mitrealität, wie wir es nennen müßten, also 
Modus der Schönheit, wie zu ergänzen wäre, und die „Ausdrucksart“ be¬ 
steht im „Flächenverhältnis“, das als solches sich der an und für sich be¬ 
deutungsfreien Zeichen (roter Punkt, Bildfläche) bedient. Gerade durch 
die „bedeutungsfreien Zeichen“ rückt die Ästhetik der modernen Malerei 
in die Nachbarschaft zur modernen Logik. 
Kandinskys „Über das Geistige in der Kunst“ — und ich denke dabei an 
die Folgerungen, die dieser Theoretiker und Praktiker der modernen 
Malerei angesichts des „Heuhaufens“ von Claude Monet gezogen hat, 
als er sah, „daß der Gegenstand in diesem Bild fehlt“ - kommt für die 
moderne Kunst in gewisser Hinsicht die gleiche Bedeutung zu, die Fre- 
ges „Begriffsschrift“ von 1879 für die moderne Logik besitzt. Wie Freges 
„Begriffsschrift“ eine Fortentwicklung der mathematischen Zeichenspra¬ 
che ist, so stellt Kandinskys „Über das Geistige in der Kunst“ eine Wei¬ 
terführung der künstlerischen Zeichensprache dar. Wie Frege die Ergän¬ 
zung der klassischen mathematischen Sprache durch eine „Formelspra¬ 
che des reinen Denkens“ einleitete, so begann schließlich mit Kandinskys 
Untersuchung die methodische Ergänzung des klassischen künstlerischen 
Ausdrucks durch die Zeichensprache der reinen Farben und Formen, 
also der Versuch einer künstlerischen characteristica universalis. Über¬ 
dies hat auch Susanne K. Langer den hier verfolgten inneren Zusam¬ 
menhang zwischen ästhetischem und logischem Sein festgehalten, als 
sie an einer anderen Stelle, und zwar bei Gelegenheit einer Äußerung 
über Musik in „Philosophy in a New Key“, folgendes ausführte: „Wenn 
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Musik irgendeine Bedeutung hat, so ist sie semantisch und nicht sym¬ 
ptomatisch. Ihre Bedeutung ist offensichtlich nicht die eines Stimulans, 
das Erregungen hervorruft, noch die eines Signals, das solche anzeigt. 
Musik ist nicht die Ursache oder das Mittel von Gefühlen, aber deren 
logischer Ausdruck.“ 
H. Weinstock, der in seinem Aufsatz „Die Bedeutung von Musik“, 1953, 
diese Bemerkung Susanne K. Langers zitierte, führt noch eine Erweiterung 
an. Er meint, daß für Langer „die Musik den Gefühlsbewegungen parallel 
gehen könne, ohne diese zu beschreiben oder abzumalen“ — und genau 
dies ist für uns hier wichtig — „daß sie Seinszustände mitteilen könne, 
ohne Gebrauch von Beziehungen zu machen, wie sie gewöhnlich für 
solche Mitteilungen in der Literatur oder Malerei verwendet werden.“ Von 
der logischen Bedeutung der Musik wird also auch hier auf die Seins¬ 
thematik reflektiert. In dem Maße, wie die Befreiung von der natürlichen 
Realitätsthematik über die Abstraktion von gegebenen Gegenständen 
zur Konkretion ungegebener Gegenstände führt, die Mittel der Darstel¬ 
lung von ehedem jetzt ihre Selbstdarstellung, die Selbstdarstellung der 
Mittel erzwingen, tritt die figürliche und symbolische Bedeutung zurück 
zugunsten des direkten logischen Sinns und der Seinsthematik. Es wird, 
um meine Unterscheidung aus der „Plakatwelt“ anzuführen, nicht mehr 
repräsentiert und redupliziert, sondern präsentiert und produziert. Ich 
möchte fast sagen, daß Hegels Bestimmungsstücke der Kunst, „ideelle 
Subjektivität“ und „Einheit der abstrakten Idee“, im Bereich der moder¬ 
nen Kunst überführt werden können in das, was wir einerseits als „se¬ 
mantische Verdichtung“ („ideelle Subjektivität“) und andererseits als 
„ontische Dichte“ („Einheit der abstrakten Idee“) entwickelt haben. Es 
ist ein Unterschied, ob man in der Kunst die Realität als semantische 
Wirklichkeit hat, demnach als Resultat einer Interpretation, einer Deno¬ 
tation, die den Inhalt betrifft — Hegels „Ästhetik“ und die innerhalb ihrer 
Grenzen mögliche Kunst gehören hierzu — oder ob man diese Realität 
faktisch ontisch besitzt, weil man sie selbst unmittelbar auf der Fläche 
als Flächenverhältnisse produziert — jede moderne Ästhetik fundiert eine 
Kunst, die Arbeit am Sein ist (und das ist einer der Gründe, weshalb 
moderne Ästhetik wesentlich Ontologie sein muß). Es handelt sich dabei 
also um einen Übergang von jener Zeichenwelt, die Realität bedeutet, 
zu einer Zeichenwelt, die Realität ist. 
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Nachahmung und Abstraktion 

Nachahmung und Abstraktion sind Begriffe, die in der Geschichte und 
auch in der Kritik der bildenden Kunst eine wesentliche Rolle spielen. 
Sie werden zur Charakteristik der Darstellung verwendet, bestimmen aber 
im Grunde ein Verhältnis zum Dargestellten. Natürlich kann Kunst nach¬ 
ahmend und abstrahierend sein. Das bedeutet jedoch nicht, daß Kunst, 
genauer ästhetisches Sein, als Akt der Nachahmung oder als Akt der Ab¬ 
straktion zu bestimmen wäre; es besagt vielmehr nur, daß Nachahmung 
und Abstraktion zu den technischen Mitteln gehören, mit deren Hilfe 
Kunst hergestellt werden kann; sie haben eine instrumentale, keine 
ästhetische Bedeutung. Durch Nachahmung und Abstraktion wird nicht 
die Kunst, sondern ihr technischer Aufwand klassifiziert. 
Lessings Nachweis im „Laokoon“, daß bei den Alten nicht die Wieder¬ 
gabe der Naturwirklichkeit das Prinzip der Kunst gewesen sei, sondern 
die Herstellung der Schönheit, drückt im klassischen Raum sowohl die 
Limitation wie auch die Transzendierung der Realität, gebunden an die 
Erkennbarkeit der Gegenstände, an ihre Physik also, durch die Schön¬ 
heit aus, die sich der Nachahmung lediglich als eines Mittels bedient. Wir 
haben zu ergänzen, daß im nichtklassischen Raum dementsprechend 
nicht die konstruktive Wiedergabe bloßer Formen- und Farbenverhält¬ 
nisse, wozu die Abstraktion verführen könnte, das Prinzip der Kunst ist, 
sondern daß auch hier die Herstellung des ästhetischen Seins das We¬ 
sentliche bleibt, und daß genau damit Limitation und Transzendierung 
der Idealität mathematischer Gebilde im künstlerischen Prozeß zum Aus¬ 
druck gebracht werden. 
Nachahmung deutet also auf Mitteilung, aber Abstraktion auf Ausdruck. 
Nachahmung bringt daher in ein Verhältnis zur Literatur und zur Physik, 
aber Abstraktion in ein Verhältnis zur Mathematik und Metaphysik. Es 
ist demnach kein Zufall, wenn sich Lessing gezwungen sieht, im „Lao¬ 
koon“ die bildende Kunst gegen die Literatur, die Malerei gegen die 
Poesie abzugrenzen, wie andererseits Max Bill nicht ohne Grund die 
„mathematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit“ konstatiert. 
Kunst als Nachahmung und Objektmitteilung erweist sich stets als Be¬ 
standteil klassischer Ontologie, die in Kategorien redet und deren umfas¬ 
sendste Darstellung die „Theodizee“ ist; hier bedeutet sie die Rechtfer¬ 
tigung der effektiven Welt durch ihre ästhetische Wiedergabe. Kunst als 
Abstraktion und Existenzmitteilung nähert sich immer einer „Fundamen¬ 
talontologie“, die sich methodisch als eine Analyse der Existenzialien 
darstellt und systematisch die existentielle Einheit des Ichs in der ästhe- 
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tischen Aktion zum Ausdruck bringt. Es braucht kaum betont zu werden, 
daß wir hier nur von den idealen Fällen reden und daß in Wahrheit zwi¬ 
schen Nachahmung und Abstraktion alle Grade und Formen von Kunst 
möglich sind. Aber angesichts der Tatsache, daß man klassische Kunst 
unter dem Aspekt möglicher Abstraktionen auf Formen- und Farbenver¬ 
hältnisse, auf pure Kontraste und Kompositionen zurückführen kann, er¬ 
weist sich die abstrakte Kunst, als reduzierte Kunst, gleichzeitig elemen¬ 
tarer, konzentrierter und spiritueller als klassische Kunst, was die Pro¬ 
duktion ästhetischen Seins anbetrifft. 
Das Interesse an der Nachahmung entspricht einem Gefühl für Wirklich¬ 
keit, das uns natürlich auch in der Kunst heimsucht; aber das Interesse 
an der Abstraktion ist eine Bestätigung der Irrelevanz ihres Verlustes 
angesichts der spirituellen Entzückungen, die uns auch in der modernen 
Kunst nicht verlassen und deren Wesen im ontologischen Vorgang der 
freien, offenen Möglichkeit vor der gebundenen, abgeschlossenen Wirk¬ 
lichkeit besteht. Diese Umkehrung des klassischen „modalen Gefälles“ 
— Vorrang der Möglichkeit vor der Wirklichkeit - ist, wie man bei Hei¬ 
degger nachlesen kann, typisch für die Fundamentalontologie. 
Hier ist darauf hinzuweisen, daß der Prozeß der Abstraktion, wie er in¬ 
nerhalb der modernen Kunst auftritt und sich bis zum vollständigen Ge¬ 
genstandsverlust zu entwickeln vermag, eine vorwiegend formalisierende 
Tendenz, eine Tendenz auf Formen hat. Dadurch unterscheidet er sich 
von nachweislich ähnlichen Vorgängen in der klassischen Kunst, wo die 
Abstraktion vorwiegend die Bedeutung der „ideeierenden Abstraktion“ 
besitzt. Formalisierende Abstraktionen haben immer eine kompositionelle 
Bedeutung; aber ideeierende Abstraktionen, um den phänomenologischen 
Begriff hier einzuführen, dienen einer essentiellen Darstellung im Sinne 
der Einklammerung aller „daseinszufälligen Merkmale“, bedeuten eine 
„eidetische Reduktion“. Natürlich gibt es auch hier wieder die Fälle der 
Überschneidung. 
Es ist leicht einzusehen, daß die ideeierende Abstraktion, der es um 
„Wesen“ geht (gemaltes „Wesen“), stärker in ihrem Ausgangspunkt an 
eine gegebene natürliche oder reale Gegenstandssphäre gebunden ist 
als die formalisierende Abstraktion, die vorgegebene Formen einer wei¬ 
teren Abstraktion unterwerfen kann. Die Rolle der Geometrie in der klas¬ 
sischen Kunst ist bei aller Abstraktion, die sie zum Ausdruck bringt, doch 
die einer Naturwissenschaft. Geometrisierung des Bildes im Zusammen¬ 
hang mit Perspektiven- und Proportionentheorie bedeutet vorab erst ein¬ 
mal die Herstellung eines echten Anschauungsraumes und der Illusion 
des physischen Raumes auf der Fläche bzw. den Entwurf einer Anord¬ 
nung der ästhetischen Modelle oder Abbilder realer oder irrealer Gegen¬ 
stände auf dieser geometrisch und optisch vorbereiteten Fläche. Soweit 
also die Geometrisierung in ihrer ästhetischen Wirksamkeit noch der 
naturwissenschaftlichen Deskription entspricht, gehört sie zum Anfangs¬ 
stadium der ideeierenden Abstraktion, die zum Wesen der Dinge vorzu¬ 
stoßen trachtet. 
Erst die Geometrisierung, von der Gieure in bezug auf Cezanne spricht, 
leitet die Erzeugung reiner Formen, die keine Abbilder, keine Modelle 
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mehr sind, ein; Maßverhältnisse treten zurück, und mathematisch gespro¬ 
chen handelt es sich jetzt um Kompositionen auf der Fläche, die als pro¬ 
jektive oder als topologische Gefüge behandelt werden können. Dement¬ 
sprechend bezeichnet der Begriff der „Degeometrisierung“, den Gieure 
zur Charakteristik Braques und Picassos einführt, nicht die totale Auf¬ 
hebung der Geometrie, sondern den Übergang von perspektivischen, me¬ 
trischen Gefügen zu projektiven und topologischen Anordnungen. Auch 
Baumeisters gelegentliche Vorliebe für organische, mikrobiologische und 
zelluläre Formen und deren Ableitungen bedeutet keine Tendenz auf es¬ 
sentielle oder konfigurative Modelle; daher kann auch nicht von Nach¬ 
ahmungen als dem bezeichnenden technischen Mittel die Rede sein. 
Vielmehr handelt es sich um Ausgangselemente für formalisierende Ab¬ 
straktionen, die an der Produktion ästhetischer Kompositionen inter¬ 
essiert sind. Ähnliches ist von Moores auffälliger Bevorzugung der 
menschlichen Figur zu sagen. Man könnte an die klassische Gesinnung 
denken. Aber auch hier geht wesentlich die formalisierende Abstraktion 
der ideeierenden voran. Besonders interessant scheint mir in diesem Zu¬ 
sammenhang Calder zu sein. Es liegt sowohl in der Idee der „Mobile“ 
wie auch der „Stabile“, daß mit ihnen essentielle Motive gestaltet wer¬ 
den. Der lessingsche Gegensatz aus dem „Laokoon“ müßte an Calders 
Plastiken neu festgestellt werden. Denn bei Calder werden unmittelbar 
metaphysische Kategorien (Ruhe, Bewegung, Gleichgewicht) zu plasti¬ 
schen Motiven, Inhalten. Soweit entspricht bei ihm die Darstellung einer 
ideeierenden Abstraktion. Nun gibt es aber bei Calder auch eine Revolu- 
tionierung im Material. Die Abstraktion erstreckt sich sozusagen bereits 
auf die in der plastischen Arbeit vorausgesetzte Wirklichkeit in einem 
stofflichen Sinne, also auf die Realitätsmomente der Mitrealität des er¬ 
wünschten ästhetischen Seins. An Stelle der natürlichen Realien (wie 
man eingeschränkt sagen darf) wie Stein, Holz, Bronze treten rein tech¬ 
nische Realien, Fäden, Blechstücke, Draht usw. Die Technizität der Reali¬ 
tät gehört in gewissen Grenzen zur Voraussetzung der hier sich voll¬ 
ziehenden ideeierenden Abstraktion, die das ästhetische Gebilde ermög¬ 
licht. Es ist bezeichnend, daß die metaphysischen Motive mit Hilfe phy¬ 
sikalisch-technischer Begriffe wie „Stabile“ und „Mobile“ bestimmt und 
klassifiziert werden. 
Gerade bei Picasso und Baumeister, bei Calder und Moore gewinnt man 
den Eindruck, daß es sich hier um Kunst handelt, die nicht notwendig 
eine natürliche Welt, eine real vorgegebene Gegenstandssphäre voraus¬ 
setzt. Nachahmung und Abstraktion gewinnen in diesem Raum moderner 
Kunst nicht nur eine reinere und neue Art ästhetischen Seins, sondern 
gehen auch von neuen materiell-technischen Voraussetzungen aus. Das 
heißt: die moderne Kunst revolutioniert auch die reale Seite der Mit¬ 
realität. Wie oft setzt die Abstraktion an Kunstwelten, an Stilen, Manie¬ 
ren, bereits künstlerisch entdeckten, prästabilierten Formen an. Man hat 
nicht zufällig eine „Epoche in Blau“, eine „assyrische Epoche“ usw. 
Schon die inhaltlichen Motive der abstrakten Kunst können also in den 
Bereich der Kunst fallen und einer ausgedrückten, nicht einer vorgege¬ 
benen Welt angehören. In diesem Sinne, so möchte ich sagen dürfen, 
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reflektiert die moderne, abstrakte Kunst - die damit natürlich als ein 
ganzes, geschlossenes Kontinuum der Schöpfung und Qualität erscheint 
— über klassische Kunst, die dann ihrerseits als ein im Ganzen gegebe¬ 
ner Bereich als eine ästhetische Tradition angesetzt wird. Nicht nur die 
Ästhetik ist also eine Metasprache, in der wir wahrnehmend und urtei¬ 
lend über Kunst sprechen; schon die Kunst selbst hat sich in ihrer ab¬ 
strakten, gegenstandsfreien Ausdruckswelt eine solche Metasprache ge¬ 
schaffen . . . eine Metasprache, die nicht das Mittel der Theorie benutzt, 
sondern sich selbst wieder als Kunst manifestiert hat. So wird man also 
betonen müssen, daß der modernen Kunst vor allem Kunst zugrunde 
liegt. Darauf beruht der reflektorische Charakter, den sie unzweifelhaft 
besitzt. Sie füllt daher auch einen Teil des Konfiniums zwischen Kunst 
und Ästhetik aus. Sie läßt deutlicher als die klassische Kunst die Prin¬ 
zipien des ästhetischen Seins erkennen. Es hat metaphysische, seinsmä¬ 
ßige Gründe, wenn das Problem der Kunst überhaupt erst heute wieder 
ästhetisch und philosophisch faßbar wird. Mit der modernen Kunst wird 
das Problem der Kunst wieder ein Seinsproblem, weil gerade diese Art 
der Kunst deutlicher als die klassische eine metaphysische Seinsthematik 
zum Ausdruck bringt, ontologische Arbeit leistet und auf ihre Weise die 
alte Seinsfrage rekapituliert. 
Damit hängt folgendes zusammen. Man darf nicht übersehen, daß mo¬ 
derne Kunst und moderne Literatur, indem sie das Korrektiv der Natur 
und der Realität zurücktreten lassen oder sogar aufheben, sich weniger 
an die Sinne als vielmehr unmittelbar an den Geist wenden. „Der Be¬ 
griff des Menschen“, sagt Kierkegaard, „ist Geist, und man soll sich 
nicht durch die Tatsache beirren lassen, daß er auch auf zwei Beinen 
gehen kann.“ Und wir würden ihm in diesem Falle voll und ganz zustim¬ 
men. Nun ist Geist wesentlich Gedanke. Es gibt keinen Geist, der sich 
nicht als Gedanke bekundete, und es existiert nur der ausgedrückte 
oder mitgeteilte Gedanke, der also in einem weiteren Sinne als Mani¬ 
festation der Sprache gedeutet werden kann. Von hier aus muß man so¬ 
wohl auf den gedanklichen, nicht bildlichen, als auch auf den sprach¬ 
lichen, nicht bloß sensuellen Charakter der modernen Kunst und Litera¬ 
tur hinweisen. Ich möchte noch einmal Kierkegaard anführen dürfen: „Der 
Begriff der Sprache ist der Gedanke, und man soll sich nicht beirren las¬ 
sen durch die Tatsache, daß manche gefühlvolle Menschen meinen, die 
höchste Bedeutung der Sprache liege darin, unartikulierte Laute hervor¬ 
zubringen.“ Sowohl Hegel wie auch Kierkegaard haben mit Recht davon 
gesprochen, daß die Malerei die Sprache nach unten, die Musik nach 
oben begrenze. Aber diese Limitierung ist nur sinnvoll für eine Kunst 
und eine Literatur, in der die Nachahmung und die natürliche Sprache 
als Kriterien wirksam sind. Mit der Ergänzung der natürlichen Sprachen 
durch die künstlichen Sprachen, die exakten Wissenschaften sowohl als 
auch die Prosa und Poesie, vollzog sich indessen die Erweiterung zu 
einer universalen Idee der Sprache, in der die moderne künstlerische 
Ausdruckswelt, die ihre Entstehung einer sukzessiven experimentellen 
Abstraktion verdankt, Platz hat. In diesem Sinne wird man zugeben, daß 
wir heute von einer Fortsetzung der Sprache in den Künsten, von der 
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Malerei bis zur Musik, sprechen dürfen, und wenn man eine genauere 
Bestimmung für diese generalisierte Sprache wünscht, so wäre darauf 
hinzuweisen, daß es sich um eine metaphysische Sprache handelt, deren 
Ausdruckswelt, wenigstens im Prinzip, die gesamte Seinsthematik be¬ 
trifft. Die Schönheiten der philosophischen Prosa beruhen auf dieser me¬ 
taphysischen Sprache, in die sowohl ästhetische Elemente der Literatur 
wie logische Elemente der Mathematik eingegangen sind. 
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Sprachspiele 

Mir scheint, daß hier noch ein allgemeinerer Exkurs angeschlossen wer¬ 
den kann, der in gewisser Hinsicht Franz Kafkas Prosa - aber nicht nur 
seine - zu einer Theorie Ludwig Wittgensteins in Beziehung setzt. In 
dem Maße, wie Kafkas Romane und Fragmente das eigentümliche Merk¬ 
mal aufweisen, Kompositionen aus der Sprache, gewissermaßen spra¬ 
chenlogische Texturen zu sein, derart, daß der eigentliche Inhalt, der 
epische Realgehalt, selbst wenn er klar aufweisbar ist, doch irrelevant 
bleibt, entwickeln sie sich aus „Sprachspielen“, wie Ludwig Wittgen¬ 
steins Ausdruck in den „Philosophical Investigations“ lautet. Im Sprach- 
spiel, so hebt Wittgenstein hervor, wird das Wort, der Satz, die Wendung 
im Gebrauch sinnvoll und erlernbar; im Gebrauch vollzieht es die Benen¬ 
nung und empfängt es Bedeutung. Gewisse Worte bezeichnen Tätigkei¬ 
ten, die sich als sprachliche Vorgänge abspielen. 
Es sind Sprachspiele, die sprachliche Wirkungen haben, Sprache erzeu¬ 
gen. „Fragen“, „Melden“, „Befehlen“, „Lügen“ und andere gehören da¬ 
zu. Wittgenstein führt sie an, aber in der kafkaschen Prosa werden sie 
zum Träger epischer Entfaltung. Im Hinblick auf sie nenne ich die klei¬ 
neren Stücke „Vor dem Gesetz“, „Eine kaiserliche Botschaft“, „Ein Land¬ 
arzt“ und „Der Hungerkünstler“. In diesen Texten werden wesentliche 
Eigenheiten der genannten Sprachspiele demonstriert. Aber sie machen 
auch deutlich, daß im Sprachspiel gleichermaßen Motive der Sprach¬ 
erzeugung, der Bildung und Anordnung von Worten und Wendungen sich 
weitgehend mit herbeigeführten menschlichen Kommunikationsverhält¬ 
nissen und darüber hinaus auch Seinsverhältnissen identifizieren. Ge¬ 
rade dadurch kommt es zu einer verhältnismäßigen Übereinstimmung 
und gegenseitigen Mitführung von syntaktischer Folge und epischem 
Fluß. Natürlich leben auch die großen Romane und Fragmente Kafkas 
aus solchen Sprachspielen. Ich verweise auf den „Prozeß“ und auf das 
„Schloß“, deren juristische Diktion bekannt ist. Sie ist ein wesentlicher 
Teil des epischen Verlaufs. Auf die dabei sichtbar werdenden modalen 
Verhältnisse werde ich in dem Abschnitt über „Bartleby und K.“ hinwei- 
sen. „K . . . beharrt hartnäckig und bis zur Erschöpfung darauf, sein Le¬ 
ben gemäß den Weisungen des Schlosses einzurichten, obwohl er von 
allen Schloßbürokraten grob zurückgestoßen wird“, so rekapituliert Tho¬ 
mas Mann in einem Entwurf zur amerikanischen Ausgabe den Inhalt des 
Romans. Aber die „Weisungen“ haben nicht nur eine inhaltliche Bedeu¬ 
tung, sondern auch eine grammatische und stilistische. Die juristische 
Diktion, die die Spannung weitgehend in die Sprache selbst verlegt, ist 
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eine Folge der offen oder versteckt formulierten „Weisungen“ oder 
„Abschläge“ („weder morgen, noch ein andermal“), die als Sprachspiele 
aufzufassen sind. 
Mit Recht spricht Günther Anders in seiner Studie über Kafka davon, daß 
es bei diesem Autor ein „Beim-Wort-Nehmen“ der Sprache gibt. Jedes 
Sprachspiel nimmt die Sprache beim Wort, das gehört zu seinem We¬ 
sen, denn im Sprachspiel wird das Wort als solches eigentlich erst her¬ 
gestellt, hier erhält es seine semantische Dimension. Was Anders als 
Aufdeckung der mikroskopischen Details einzelner Metaphern beschreibt, 
ist in Wirklichkeit nichts anderes als die Herstellung der Metapher an¬ 
läßlich eines präparierten Gebrauchs innerhalb eines Sprachspiels. Die 
kleine Geschichte „Eine alltägliche Verwirrung“ ist ein Beispiel hierzu, 
sie ist nicht aus der Metapher gearbeitet, sie stellt die Metapher erst her, 
erst mit dem endgültigen gegenseitigen Versäumen von A und B ist die 
Metapher komplett, Ausdruck einer „alltäglichen Verwirrung“. 
Ich darf noch hinzufügen, daß es sich in der Theorie des Sprachspiels 
tatsächlich um ein Ernstnehmen der Grammatik handelt. „Welche Art 
von Gegenstand etwas ist, sagt die Grammatik“, heißt es bei Wittgen¬ 
stein. Auch gibt er den methodologischen Sinn der Sprachspiele bekannt, 
wenn er sagt: „Wir führen die Wörter von ihrer metaphysischen wieder 
auf ihre alltägliche Verwendung zurück.“ Auch bei Kafka erscheint das 
gesamte metaphysische Klima, das seine Prosa so interessant macht, 
auf eine alltägliche Bedeutung der Worte und Bilder zurückführbar. Ver¬ 
mutlich würde Wittgenstein die metaphysische Tiefe, die wir beim Lesen 
kafkascher Texte empfinden, aus den Fehldeutungen seiner Sprachfor- 
men erklären. Aber er würde auch hinzusetzen: „Es sind tiefe Beun¬ 
ruhigungen; sie wurzeln so tief in uns, wie die Formen unserer Sprache, 
und ihre Bedeutung ist so groß wie die Wichtigkeit unserer Sprache“ 
(111). Was aber im ganzen auf diese Weise enthüllt wird, ist durchaus 
nichts anderes als die Verdichtung der Worte und Wendungen zu Zei¬ 
chen, zwischen deren Designata und Denotata einerseits das vollzogen 
wird, was Anders die „Kollision der Metaphern“ bei Kafka nannte, und 
andererseits die minutiösen epischen Vorgänge sich abspielen, die zum 
labyrinthischen Gepräge der Texte gehören. Das von Martin Heidegger 
formulierte Problem „Was das erste sei und das maßgebende, der Satz¬ 
bau oder der Dingbau“, läßt sich aus der Prosa Kafkas nicht mehr stel¬ 
len. Die semantische Dichte der Worte und Aussagen führt zu einer on- 
tischen Verdichtung zwischen „Satzbau“ und „Dingbau“, in der ihre Un¬ 
terscheidung aufgehoben erscheint. Offenbar gehört diese Eigenschaft 
zur ästhetischen Intensität der kafkaschen Texte. 

70 



Fortsetzung ins Soziologische 

Den Gedanken der Sprachspiele zu Ende bringend, muß man auf ihre 
soziologische Bedeutung aufmerksam machen. Wittgenstein stellt das 
ausdrücklich fest. Zunächst sieht er die Sprache historisch. „Unsere 
Sprache kann man ansehen als eine alte Stadt: ein Gewinkel von Gäß- 
chen und Plätzen, alten und neuen Häusern, und Häusern mit Zubauten 
aus verschiedenen Zeiten; und dies umgeben von einer Menge neuer 
Vororte mit geraden und regelmäßigen Straßen und mit einförmigen 
Häusern“ (18). Im Anschluß hieran heißt es: . . Und eine Sprache vor¬ 
stellen heißt, sich eine Lebensform vorstellen“ (19). Es ist klar, daß die 
gesellschaftliche Lebensform, die durch ein Sprachspiel definiert werden 
kann, zugleich eine Lebensform ist, die sprachlich sensibel ist. Damit 
hängt es dann zusammen, daß das Sprachspiel als ästhetischer Funktor 
nicht nur ein Kunstwerk zu erzeugen vermag, sondern daß es zugleich 
auch der ästhetischen Repräsentation einer Lebensform, einer Gesell¬ 
schaft dienen kann, wie das z. B. in Lukacs' sozial und soziologisch de¬ 
finiertem Realismus verlangt wird. Tatsächlich sind die Elemente, die 
Wittgenstein zum tragenden Vorgang seiner Sprachspiele macht, wie 
das Befehlen, das Melden, das Lügen, das Fragen usw., gleichermaßen 
soziologisch wie grammatisch-syntaktisch von Bedeutung. Der sprach¬ 
liche Vorgang ist auch ein Ereignis der Kommunikation. Natürlich liegt 
da wie dort eine metaphysische Position zugrunde, die ihrerseits schließ¬ 
lich in die Seinsthematik hineinreicht, die im Kunstwerk und der ihr zu¬ 
geordneten Ästhetik wirksam ist. Es drängt sich der Gedanke auf, daß 
eine Gesellschaft, eine Lebensform, gern den Stil bevorzugt, der dem 
Sprachspiel entspricht, das auch ihrer metaphysischen Konstellation Aus¬ 
druck verleiht. 
Selbst hier ist auf Hegel zu verweisen. „Das Kunstwerk aber ist nicht 
so unbefangen für sich, sondern es ist wesentlich Frage, eine Anrede an 
die widerklingende Brust, ein Ruf an die Gemüter und Geister“, heißt 
es in der „Einleitung“ zur „Ästhetik“ (p. 93). Auch die von Hegel bevor¬ 
zugten Begriffe wie „Weltzustand“, „Situation“, „Situationslosigkeit“ u. 
a. haben eine soziologische Bedeutung; er benötigt diese Termini, um 
ästhetische Lagen zu kennzeichnen. „Von jeher“ sei es „die wichtigste 
Seite der Kunst gewesen, interessante'Situationen zu finden, d. h. solche, 
welche die tiefen und wichtigen Interessen und den wahren Gehalt des 
Geistes erscheinen machen“ (256). Die wichtigste Ausführung, die Hegel 
in dieser Hinsicht macht und die offensichtlich, von seiner Zeit aus ge¬ 
sehen, stärker auf die Zukunft gerichtet als seiner Zeit angemessen war, 
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lautet folgendermaßen: „So kann denn überhaupt in unserem gegenwär¬ 
tigen Weltzustande das Subjekt allerdings nach dieser oder jener Seite 
hin aus sich selber handeln, aber jeder einzelne gehört doch, wie er sich 
wenden und drehen möge, einer bestimmten Ordnung der Gesellschaft 
an und erscheint nicht als die selbständige totale und zugleich individuell 
lebendige Gestalt dieser Gesellschaft selber, sondern nur als ein be¬ 
schränktes Glied derselben . . . Und wenn nun auch die moderne Persön¬ 
lichkeit in ihrem Gemüt und Charakter sich als Subjekt unendlich ist, und 
in ihrem Tun und Leiden, Recht, Gesetz, Sittlichkeit usw. erscheint, so 
ist doch das Dasein des Rechts in diesem einzelnen ebenso beschränkt 
wie der einzelne selbst, und nicht wie in dem eigentlichen Heroenzu¬ 
stande das Dasein des Rechts, der Sitte, Gesetzlichkeit überhaupt. Der 
einzelne ist jetzt nicht mehr Träger und die ausschließliche Wirklichkeit 
dieser Mächte, wie im Heroentum“ (250). 
Im Rahmen der ästhetischen Komposition handelt es sich hier um einen 
Zustand der „Dekomposition“, der auf diese Weise soziologisch-meta- 
physisch beschrieben worden ist. Es ist interessant, daß Willi Baumei¬ 
ster, der diesen Begriff so nachdrücklich verwendet, ihn mit Hilfe einer 
Metapher kennzeichnet, die aus der Konzertsphäre stammt. Das Zurück¬ 
treten bzw. Fortfallen des Dirigenten nennt er einen Zustand der De¬ 
komposition. Die Anordnung der Elemente zu einem Kunstwerk, einem 
Bild kann in einem entsprechenden Sinne eine „Dekomposition“ sein, 
wenn es nur das Zuordnen, die Kommunikation der Elemente, aber kein 
Hervortreten des einzelnen im Sinne ästhetischer Selbständigkeit gibt. 
Es ist leicht einzusehen, daß in der abstrakten und gegenstandslosen 
Malerei der Ausdruck der Dekomposition leichter darzustellen ist als in 
der klassischen Kunst. In der Literatur zeigen Gottfried Benns „Ptole¬ 
mäer“ und Arno Schmidts „Alexander oder Was ist Wahrheit“ Züge einer 
Dekomposition, die sowohl soziologisch und metaphysisch im hegel- 
schen Sinne wie ästhetisch im Sinne Baumeisters deutbar ist. Und was 
für uns nun von Wichtigkeit ist: in beiden Stücken verrät der Jargon die 
ästhetische Wirksamkeit gewisser Sprachspiele, deren man habhaft wird, 
wenn man daran denkt, wie sehr in beiden Fällen die „Information“ 
dem „Zerfall“ gewidmet ist. In Arno Schmidts Prosastudie nähert sich 
der Stil der „Information“ stark dem Sprachspiel, das den Charakter der 
„Meldung“ besitzt. Es ist eine militärische Welt, deren innere Lage auf¬ 
gedeckt wird; ein Feldzug Alexanders, gespiegelt in der Mentalität eini¬ 
ger beliebiger Beteiligter, deren Lebensform auf ein Sprachspiel ver¬ 
weist, in dem Melden und Befehlen, kurz: die Information die entschei¬ 
dende Rolle spielen. Die Komposition des Ganzen aus epischen Parzel¬ 
len (genau wie im „Roman des Phänotyps“, in Benns „Ptolemäer“) deu¬ 
tet die jenem Sprachspiel entsprechende Epik an, also die Zerstörung 
des epischen Aussage- und Fabelflusses klassischer Prägung und ihre 
Ersetzung durch topographische, seelische, geistige und gesellschaft¬ 
liche Geländebeschreibungen oder „Aufnahmen“ (wie Arno Schmidts 
Terminus lautet). Auch der „Phänotyp“ gehört einer sprachlichen Welt 
an, deren Grammatik und Syntax durch eine Redeweise bestimmt wird, 
deren Sinn in der (zweckmäßigen, militärischen, klassenkämpferischen 
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usw.) Information besteht und deren Kommunikationsschema mechani¬ 
schen Charakter besitzt. Diese Mechanik scheint zwar auf eine metaphy¬ 
sische Position zu verweisen, aber sie zersetzt sie auch. Wie jeder Zer¬ 
fall, erscheint auch der ästhetisch sichtbar gewordene an Kategorien der 
Mechanik geknüpft. Die artistische und konstruktive Beschaffenheit eines 
Stils, der den Zerfall durch seine künstlerische Verwertung exemplifiziert 
und zu einem Emblem pointiert, das sowohl die Gesellschaft wie auch 
die Kunst dekoriert, bedient sich also nicht ohne Grund der Information 
und ihrer zugeordneten Epik. 
Übrigens ist auch B. Brechts „Technik des Verfremdungseffektes“ nichts 
anderes als die ästhetische Ausnützung eines bestimmten Sprachspiels 
zugunsten der dramatischen Rede und Wirkung. Es geht darum, „dar¬ 
zustellende Vorgänge dem Zuschauer zu verfremden“, wie es in der 
„Kurzen Beschreibung einer neuen Technik der Schauspielkunst, die 
einen Verfremdungseffekt hervorbringt“, heißt. Brecht weist darauf hin, 
daß die Technik, die eine Einfühlung bezweckt, der Verfremdung 
„diametral entgegengesetzt ist“. Es ist klar, daß es Redeweisen („Sprach- 
spiele“) geben muß, die für den einen oder anderen Zweck, der Einfüh¬ 
lung oder der Verfremdung, erschöpfend oder wenigstens hinreichend 
sind. Einfühlung ist klassische Technik, sie ist aristotelisch, lessingsch; 
sie gehört zur Mimesis, zur Nachahmung, zur ästhetischen Rechtferti¬ 
gung dieser oder jener Figur, kurz, der Welt, in der, gemäß der „Theo¬ 
dizee“, alles an seinem Platz ist. Verfremdung ist unklassisch, nichtari¬ 
stotelisch, nichtlessingsch. Daher notiert Brecht: „Der Schauspieler läßt 
es auf der Bühne nicht zur restlosen Verwandlung in die darzustellende 
Person kommen. Er ist nicht Lear, Harpagon, Schwejk, er zeigt diese 
Leute.“ Also Präsentation an Stelle von Repräsentation, wie ich in der 
„Plakatwelt“ gesagt habe. Brecht selbst deutet das „Sprachspiel“ an, 
wenn er bemerkt: „. . . er (der Schauspieler) spielt so, daß man die Al¬ 
ternative möglichst deutlich sieht, so, daß sein Spiel noch die anderen 
Möglichkeiten ahnen läßt, nur eine der möglichen Varianten darstellt. Er 
sagt zum Beispiel: ,Das wirst du mir bezahlen’, und er sagt nicht: ,lch 
verzeihe dir das.’ So bedeuten alle Sätze und Gesten Entscheidungen 
. . (Interessant ist auch hier das Vordringen der „Möglichkeit“ als do¬ 
minierende Modalität.) Ich möchte hinzufügen, daß der Verfremdungs¬ 
effekt, den Brecht für sein Drama, seine Schauspielkunst entdeckt hat, 
für die moderne Kunst, wo sie, an ihren Affekten gespiegelt, den Schock 
hervorruft, eine allgemeine Bedeutung besitzt. Sofern es bei Picasso, 
bei Leger u. a. eine kritische, genauer: eine gesellschaftskritische Funk¬ 
tion der Kunst gibt, ist ein Verfremdungseffekt wirksam. In der frühen 
Prosa Benns, bei Arno Schmidt, bei Joyce u. a. gewinnt er seine Prosa¬ 
form. (Die Fabel erschöpft sich nicht als das Ergebnis einer „Mimesis“, 
vielmehr wird diese nur bis zu dem Punkt geführt, wo die „Verfrem¬ 
dung“ einsetzt. Die Fabel, die Mimesis finden ihren Sinn nicht in einer 
Repräsentation, sondern in einer Präsentation. Repräsentationen leiten 
die Rechtfertigung, Präsentationen die Zerstörungen ein.) 
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Exkurs über Mordepik 

Metaphysisch muß konstituiert sein, was ästhetisch gerechtfertigt wer¬ 
den soll. Nur dann hat es Seinsthematik. Entscheidet also darüber, was 
ist und was nicht ist, und dieses Anliegen gehört ebensosehr zu einer 
Prosa wie zu einer Theorie. Die ästhetische Rechtfertigung erscheint 
dann wie die Anwendung eines gewissen Auswahlaxioms, dessen wir 
uns aus gewissen Gründen gegenüber den Dingen und unserer Einbil¬ 
dungskraft bedienen. Da das Sein den Zerfall, den Vorübergang, das Ver¬ 
schwinden des Seienden zuläßt, wird der Geist zu einem Prinzip der 
Rechtfertigung dieser Vorgänge, und ist er es erst geworden, langsam 
vervollkommnet in einer Art lautlosen Gebrauchs und Spiels, besteht er 
auf diesem Verfahren, das uns angesichts möglicher Vernichtung den 
Wert möglicher Erschaffung versichert. Der Tod, der Abschluß des Ster¬ 
bens, ist eine Wirklichkeit des Augenblicks. Er demonstriert den Augen¬ 
blick im gleichen Maße wie die Erschaffung, und der Augenblick ist 
ebensowohl Kategorie wie auch Existenzial des Schönen. Er gehört zu 
seiner Seinsthematik und begründet seine Zerbrechlichkeit. Jede ästhe¬ 
tische Reproduktion des Todes verwendet ein Thema, das der Seinslage 
des Schönen kategorial tief verwandt ist, und der Mord, die bewußt her¬ 
gestellte Form des Todes, und die Lust, die in den sublimen Fällen sei¬ 
nen Vollzug begleitet, erfüllen ebenfalls die Kategorie des Augenblicks, 
während der Modus der Schönheit durch die Künstlichkeit der Ereig¬ 
nisse hervorgehoben wird. So wird das schauerliche Handwerk der Ver¬ 
nichtung wirklich zu einem Vorgang, der mindestens die Aura der Er¬ 
schaffung besitzt, so daß Thomas de Quineey mit Recht den „Mord als 
eine der schönen Künste“ betrachten konnte, wie der zynische Titel sei¬ 
nes Essays lautet. 
Sofern überhaupt die Literatur ein Medium der Seinserfahrung ist, 
die den Horizont einer „wirklichen Welt“ übersteigt, ist sie auf sprach¬ 
liche und thematische Experimente in dieser Hinsicht angewiesen. Man 
kann den Vorgang leicht begründen. Das literarische Wort kommt schnel¬ 
ler und tiefer an die menschlichen Erfahrungen heran als das metaphy¬ 
sische Wort. In Zeiten prekärer Seinslage wird infolgedessen die Litera¬ 
tur sehr leicht zum Vehikel der metaphysischen Bedürfnisse. Die Aus¬ 
söhnung mit dem Tod ist ein solches Bedürfnis. Es wurzelt tief in unse¬ 
rem Bewußtsein, in unserer existentiellen Lage. Ganz davon abgesehen, 
daß die abstrakte Einbildungskraft der Metaphysik, will sie sich über¬ 
haupt auf Erfahrungen stützen, wie von selbst der konkreten Einbildungs¬ 
kraft der Literatur bedarf, werden gewisse menschliche Erfahrungen 
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erst über den Umweg der literarischen Vermittlung zu metaphysischen 
Vermutungen und Erkenntnissen, die überblickt werden können. Die To¬ 
deserfahrung gehört dazu. Welche Wissenschaft, welche Philosophie 
könnte die Todeserfahrung so zu einer Idee, einer metaphysischen Ein¬ 
sicht präparieren, daß sie transparent würde? - In diesen Dingen geht 
die epische Idee der philosophischen Reflexion voran und breitet den 
Gegenstand für die Untersuchung aus. Die Literatur bringt gewisse Er¬ 
fahrungen für die Metaphysik bei. Sie variiert die wirklichen Gescheh¬ 
nisse, macht sie von allen Seiten sichtbar, experimentiert mit ihnen, ver¬ 
wandelt das Seiende in Worte, aus denen dann der philosophische Ter¬ 
minus entwickelt werden kann. Die Analyse des Todes, die zu allen Zei¬ 
ten von den Metaphysikern gegeben wurde, kommt an Tiefe und Um¬ 
fang an die Todesthematik der Literatur nicht heran. Hier erst haben 
sich die großen menschlichen Auseinandersetzungen mit dem Tode voll¬ 
zogen und niedergeschlagen. Aber die Existenz einer weitverzweigten 
Mordepik belehrt uns darüber, daß die metaphysische Quintessenz der 
Vernichtung nicht im natürlichen Tod hervortritt, sondern im bewußt her¬ 
gestellten Tod, im Mord, und daß dessen Zusammenhang mit dem Mo¬ 
dus der Schönheit oder dem Prädikat des Bösen zu den tiefen Proble¬ 
men der Ästhetik einerseits und der Moral andererseits gehört. 
Auch in der Literatur tritt sowohl die kategoriale als auch existenziale Be¬ 
deutung des Todes hervor. Die kategoriale Bedeutung — der kosmologi¬ 
sche Tod — enthüllt das „dem Verderben ausgesetzte Lebewesen“, 
wie es Leibniz in der „Theodizee“ formuliert hat. Die existenziale Bedeu¬ 
tung zeigt die eigene „unübersteigbare Möglichkeit“, von der Heidegger 
in „Sein und Zeit“ spricht. Goethe, im „Werther“ und in den „Wahlver¬ 
wandtschaften“, demonstriert Beispiele eines kosmologischen Todes; me¬ 
taphysisch folgt das Ende aus kategorialen Strukturen des Seins. Brochs 
„Tod des Vergil“ kommt fast einer ungeheueren, die Wirklichkeit des To¬ 
des übersteigenden, also metaphysischen Reflexion des Vergil über die 
„eigene unübersteigbare Möglichkeit“ gleich und stellt somit eine weite 
epische Enthüllung des existenzialen Todes dar. Oder man vergleiche 
die Deskription des Todes, die sich in Gionos „Der Husar auf dem Dach“ 
findet, mit der Todeserfahrung in Goyens „Haus aus Hauch“. Dort ist der 
Tod kategorial gegenwärtig in den Leichen der an der Pest Verstorbe¬ 
nen, sichtbaren Zeugen eines Naturereignisses in der Landschaft der 
Durance; hier ist der Tod beständig existenzial gegenwärtig in den Spu¬ 
ren der Erinnerung, in den Andeutungen der Verwesung und des Vor¬ 
überganges, die alle Kräfte der Vorstellung und Einbildung heimsuchen. 
Giono ist deskriptiv. Von Goyen vermerkt Ernst Robert Curtius, der ihn 
für Deutschland entdeckte und übersetzt hat: „Die Form der Aussage ist 
nicht deskriptiv, sondern imaginativ.“ Deskriptionen gehen immer kate¬ 
gorial vor, aber in den Imaginationen zerfallen die Kategorien, und an 
ihre Stelle treten Existenzialien, Zeichen der Existenz. Übrigens kündigt 
sich die metaphysische Verschiedenheit des Todes bei Giono und Goyen 
bereits in der ontischen Verschiedenheit der Landschaft an. Naturgefühl, 
Landschaften gibt es bei beiden, bei Giono die Provence, bei Goyen 
Texas. Aber Gionos Provence, das Tal der Durance, Manosque ist das 
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große Draußen, das andere, in das wir ausgesetzt sind; Goyens Texas, 
das Haus, der Fluß ist die Fülle seines Bewußtseins, Zeichen seines In¬ 
seins, erzählender Held selbst: . . Und das Haus erscheint jetzt wie 
ein altes Denkmal in einer Agonie unserer Erinnerung. Gebäude, Wäl¬ 
der, Flüsse, Pracht, Liebe, Geschichte; und alles trat in mich ein, alles in 
alles verwebt.“ (Man könnte die Literaturmetaphysik der Landschaften 
leicht weiterführen und man würde z. B. finden, daß Thoreaus See in 
„Waiden“ Gionos Durance nahesteht, während Melvilles Meer in „Moby 
Dick“ und Goyens Fluß in den Zügen ihres Seins epische Verwandte sind. 
Aber das gehört nicht hierher.) 
Der Mord als Problem der Epik, als Aufgabe der Ästhetik erscheint wohl 
zum erstenmal bei Edgar A. Poe. Bei ihm wird die Mordepik zur literari¬ 
schen Gattung. In ihrer weiteren Geschichte findet man Baudelaire (Der 
Strick), Ambrose Bierce (Mein gelungenster Mord), Kafka (Der Prozeß), 
Julien Green (Leviathan), Joseph Roth (Beichte eines Mörders), Tennessee 
Williams (Der schwarze Masseur), G. Bernanos, J. P. Sartre, Jean Giono 
(Ein König allein), A. Camus, Jean Genet, u. a. Edgar A. Poe, der ja zu¬ 
gleich Epiker und Metaphysiker war, hat den Versuch gemacht, die Mord¬ 
epik durch ein ontologisches Prinzip im voraus philosophisch zu rechtfer¬ 
tigen. In „Heureka“, einem gewaltigen kosmologischen Entwurf, dessen 
Gedanken Poes Erzählungen so lange begleitet haben, wird das Prinzip 
folgendermaßen formuliert: „In der ursprünglichen Einheit des ersten 
Dinges liegt die Ursache aller Dinge mit der Anlage zu ihrer unvermeid¬ 
lichen Vernichtung.“ Der gesamten Mordepik liegen Fälle unvermeid¬ 
licher Vernichtung zugrunde. Mevilles „Billy Budd“ demonstriert die „un¬ 
vermeidliche Vernichtung“ in einer Art unversöhnlicher Konsequenz, die 
man im allgemeinen erst bei Sartre oder Camus erwartet. Poe selbst er¬ 
zwingt die epische Unvermeidbarkeit der Vernichtung einerseits durch 
Zeichen für ihren Vollzug, etwa das schwingende Messer in „Der Was¬ 
sergraben und das Pendel“, oder durch die analytische Aufklärung des 
Falles, wie z. B. in „Mord in der Rue Morgue“. Was den ästhetischen 
Reiz der Mordepik ausmacht, ist das Faktum, daß sie reiche Zeichenwel¬ 
ten aufdeckt, Welten, innerhalb deren jedes wirkliche Ereignis schon ein 
Zeichen des Seins ist, wie ja der Tod überhaupt nicht nur Vollzug unver¬ 
meidlicher Vernichtung dem Verderben ausgesetzter Wesen ist, sondern 
den Schein, das Zeichen fortsetzbaren Daseins, wenn nicht schon be¬ 
deutet, so doch hervorruft, derart hervorruft, daß der Vorbehalt der Täu¬ 
schung den ästhetischen Reiz nicht aufhebt. Von hier kann man P. L. 
Landsbergs „Versuch über die Erfahrung des Todes“ als eine Fortset¬ 
zung, Ergänzung und Wendung zu Poes „Axiom“ ansehen. 
Der Modus des Zeichens und der Zeichenwelt tritt noch stärker hervor, 
wenn man innerhalb der Mordepik auf jene Klasse stößt, in der der Lust¬ 
mord literarischer Gegenstand ist. Daß das Opfer und der Täter sich äng¬ 
stigen und im Gefühl der Angst die Vernichtung sich ästhetisch bereits 
vorbereitet, bedarf nur der flüchtigen Feststellung. In der klassischen 
Metaphysik der „Theodizee“ schreibt Leibniz: „Nun war es zur Erhal¬ 
tung der dem Verderben ausgesetzten Lebewesen nötig, daß sie Zei¬ 
chen besaßen, aus denen sie eine gegenwärtige Gefahr zu erkennen ver- 
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mochten . . . Die Furcht vor dem Tode dient auch dazu, ihn zu vermei¬ 
den ..." 
Daß es bei Edgar A. Poe eine tiefe Verschlingung von Angst und Sein 
gibt, hat kürzlich N. J. Boussoulas in seiner Schrift „La Peur et l’univers 
dans l’oeuvre d’Edgar Poe“ gezeigt. Nun ist aber der Lustmord offenbar 
nicht bloß vom Gefühl der Angst begleitet, sondern auch vom Gefühl der 
Lust. Die Zeichenwelt des Todes und die Zeichenwelt äußerster Vitalität 
treffen in der höchsten Konzentration des Augenblicks, der zeitlichen Ka¬ 
tegorie des Schönen, der Lust, des Todes zusammen. 
Julien Green, der im „Leviathan“ das schauerliche Vergnügen des Lust¬ 
mords episch zur Darstellung bringt, hat in seinen „Tagebüchern“ unter 
dem 4. April 1933 eine Notiz vermerkt, die den Zeichencharakter der 
Mordwelt bestätigt: „In allen meinen Büchern hängt der Gedanke der 
Angst oder einer sonstwie stärkeren Erregung auf eine unerklärliche 
Weise mit der Treppe zusammen ... In .Adriene Mesurat’ stößt die Hel¬ 
din ihren Vater die Treppe hinab, auf der sie dann einen Teil der Nacht 
verbringt. Im .Leviathan1 steigt Frau Grosgeorge von Angst gepeinigt 
treppauf, treppab. In ,Clefs de la mort“ überdenkt der Held den beab¬ 
sichtigten Mord auf der Treppe.“ An zwei Stellen in Julien Greens „Le¬ 
viathan“ tritt die epische Darstellung in den Dienst einer Welt, in der es 
gleichermaßen Schönheit und Zerstörung gibt. Natürlich handelt es sich 
nicht um die zynische Explikation des Verbrechens, sondern um die me¬ 
taphysische Abschätzung und ästhetische Rechtfertigung eines Seins, 
in dem das Böse, wie Leibniz in der „Theodizee“ fast ironisch bemerkt, 
zwar nicht geschaffen, aber „zugelassen ist“. 
Die erste Stelle entwirft nur die Vorstellung des Mordes, die zweite aber 
einen Vollzug. Die Vorstellung: „Er sah auch sie: sie lag ein wenig quer 
in ihrem Bett, den Kopf nach hinten, die Brust dem Verbrechen oder der 
Liebe dargeboten, und die wie Flügel erhobenen Arme verschwanden in 
der schwarzen Flut ihrer schweren Haare. Sie schlief wie eine Tote. Das 
Blut in ihren Adern floß langsamer und färbte ihre Wangen nicht mehr. 
Wenn jemand sie eines Nachts tötete, würde man sie sicher so finden, 
aber sie wäre nackt und ihre Arme, ihre Haare würden bis zur Erde her¬ 
abhängen; wenn jemand sie würgte, bis er die Luft für immer aus ihren 
Lungen verjagt, würde sie dieses bleiche Gesicht haben, diesen halbge¬ 
öffneten Mund, der nicht mehr schreien könnte.“ Der Vollzug: „In seiner 
Wut, die ihn jede Kontrolle über seine Gebärden verlieren ließ, empfand 
er plötzlich eine Regung der Zärtlichkeit, als er die Weiße dieses Flei¬ 
sches sah, das von einem mühsamen Atem bewegt wurde, und er mur¬ 
melte den Namen Angeles, aber sie sah ihn an, zwischen den langen 
Haaren, die ihr Gesicht halb verbargen, und begann wieder zu schreien, 
außer sich bei dem Gedanken, daß dieser Mann sie vielleicht töten 
würde. Sie konnte noch sehen, wie die Wut wieder in seine Augen trat, 
als überschwemmte sie sie, und ihre Farbe änderte, und schloß die 
Augen. Er hielt sie am Hals und erstickte ihre Schreie in der Kehle. - 
„Schweig“, wiederholte er in flehendem und wütendem Ton. - Und da 
sie sich zu befreien und zu schreien versuchte, schlug er sie auf die 
Brust und ins Gesicht, mehrere Male. Ihm schien plötzlich, der Fluß, die 
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Bäume, die Luft, alles schwanke um ihn herum und ein anhaltendes Ge¬ 
heul erfülle den Himmel. Die Fäuste hoben und senkten sich, er hatte 
keine Macht darüber. Sein einziger Gedanke war, diese abscheulichen 
Schreie, die aus diesem Mund drangen, verstummen zu machen, diesen 
schrillen Ton, der wie eine Waffe in sein Hirn drang und es zerriß. Ein 
plötzlicher Schrecken, eben der Schrecken seines Opfers, packte ihn. 
Er wußte nicht mehr, wie er sich selbst entrinnen könne, wie seinem 
Verbrechen, und wie er seine Hände hindern könne, zu handeln, er wußte 
nicht mehr, wie er diese Schreie aufhalten solle. Die Augen des jungen 
Mädchens sahen ihn nicht mehr an, sie waren in der Anstrengung, den 
Anblick des Gesichtes, das sich über sie neigte, zu fliehen, verdreht, und 
ebenso glich sie einer Blinden, einer Tollen, sie glich schon dieser Vi¬ 
sion der Ermordeten, die er in der letzten Nacht gehabt.“ 
Dieser Mord ist natürlich ganz vom Verbrecher aus geschildert, und die¬ 
ses Verbrechen ist einerseits als unvermeidbares kosmologisches Er¬ 
eignis geschildert; denn es wird ja ausdrücklich gesagt, daß der Mör¬ 
der nicht weiß, wie er seinem Verbrechen entgehen könne, andererseits 
aber wird deutlich von „seinem Verbrechen“ gesprochen, etwa so, wie 
man von „seinem Tod“ spricht, und damit gerät schon eine existenziale 
Sinngebung in die Darstellung. Man kann sich den Mord auch vom Opfer 
her erzählt denken, und das höchst-eigene Verbrechen würde dann zum 
höchst-eigenen Tod des Opfers. In der kleinen Geschichte der „Mademoi¬ 
selle Bistouri“ hat Baudelaire wenigstens den Vorhof dieser epischen 
Möglichkeit betreten. Mademoiselle Bistouri sagt: „Ich möchte, daß er 
mich einmal mit seinem Besteck und in seinem Kittel besuchte, sogar 
mit etwas Blut darauf.“ Baudelaire hat in dieser Geschichte auch die be¬ 
zeichnende metaphysische Metapher gefunden, wenn er von der „gueri- 
son au bout d’une lame“, der „Heilung an der Spitze der Klinge“ spricht. 
In der Mordepik zwischen Ambrose Bierce und Tennessee Williams voll¬ 
zieht sich dann ganz deutlich der Übergang zwischen dem Mord und 
dem Tod als kosmologisches und dem Mord und Tod als existenziales 
Ereignis. Wenn in „Mein gelungenster Mord“ der Junge seinen in einen 
Sack eingebundenen Onkel durch einen Widder töten läßt, so wird der 
letzte Augenblick folgendermaßen beschrieben: „So schrecklich war der 
Stoß, daß nicht nur das Genick des Mannes zerbrach, sondern auch das 
Seil zerriß, und der Körper des Verstorbenen lag nun auf der Erde. Die 
schreckliche Stirn des meteorischen Hammels hatte den Onkel zu einer 
weichen breiigen Masse zermalmt! Infolge der Erschütterung blieben alle 
Uhren zwischen Lone Hand und Dutsch Dan’s stehen . . .“ Wenn hin¬ 
gegen in der Geschichte „Begierde und der schwarze Masseur“ der Ne¬ 
ger am Ende der letzten Massage sein Opfer zerreißt, so wird das fol¬ 
gendermaßen geschildert: „Der schwarze Masseur beugte sich über sein 
Opfer, das noch atmete. Bums flüsterte. Der schwarze Riese nickte. 
„Weißt Du, was dir zu tun übrigbleibt?“ fragte das Opfer. Der schwarze 
Riese nickte. Er nahm den Körper, der nur noch wenig zusammenhielt, 
und legte ihn behutsam auf einen blankgescheuerten Tisch. Der Riese 
verschlang Burns. Nach vierundzwanzig Stunden blieben nur die zersplit¬ 
terten, kahlen Gebeine. Als alles getan war, leuchtete der Himmel in rein- 
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stem Blau, die besessenen Versammlungen in der Kirche hatten ihr Ende 
gefunden, die Asche ruhte am Boden, die scharlachroten Feuerwehren 
waren fort, und der Honigduft war verweht. Stille war zurückgekehrt, und 
in allem war der Jubel der Erfüllung. Die kahlen Gebeine, die von Bums 
Buße zurückgeblieben waren, wurden in einen Sack getan und bis zur 
Endhaltestelle einer Straßenbahn gefahren. Dort stieg der Masseur aus 
und ging weiter, bis auf die Spitze einer einsamen Anlegebrücke hinaus 
und versenkte hier seine Last unter der verschwiegenen Oberfläche des 
Sees. Während der Riese nach Hause zurückkehrte, dachte er über die 
Genugtuung nach, die er empfand.“ 
Bei Bierce ist die Vernichtung ein Zeichen des Weltganzen, der Junge 
ist im Grunde diesem Zeichen ebenso zum Opfer gefallen, wie der Onkel 
dem Plan des Jungen zum Opfer fällt. Der Widder fungiert ganz und gar 
als Potenz kosmischer Vernichtung. Aber bei Williams fallen Burns und 
sein Masseur einer Begierde zum Opfer, die nur zwischen ihnen besteht, 
zwischen ihnen vereinbart wurde, beide, Burns und der Masseur, sind 
gewissermaßen nur getrennte Teile ein und derselben Begierde, die hier 
die Gestalt des Todes angenommen hat, eines bewußt vereinbarten 
(„Weißt du, was dir zu tun übrigbleibt?“ fragte das Opfer) und vollzoge¬ 
nen Todes. Was Tennessee Williams darstellt, ist nichts anderes als die 
hegelsche „Begierde“, wie sie in der „Phänomenologie“ beschrieben ist. 
„. . . das Selbstbewußtsein (ist) hiemit seiner selbst nur gewiß durch das 
Aufheben dieses anderen, das sich ihm als selbständiges Leben darstellt; 
es ist Begierde.“ 
Fast sind wir schon bei Sartre. Sieht man davon ab, daß in allen Defini¬ 
tionen, die er für die Begierde, die Liebe, das Geschlecht usw. gegeben 
hat, Hegels „Phänomenologie“ lebendig ist, entwickelt er den Zusam¬ 
menhang zwischen Ästhetik und Verbrechen in existentialer Perspektive, 
vor allem in „Saint Genet“. Er führt den Mörder als „tragischen Helden“ 
ein. Was im Mord ästhetisch geschieht, ist nicht die Verwirklichung des 
Mordes, sondern die Verwirklichung des Mörders. Es handelt sich nicht 
um die Sache, sondern um den, der die Sache tut. In bezug auf Genet 
schreibt er: „Genet ist weit davon entfernt, ,den Mord als eine der schö¬ 
nen Künste“ zu betrachten. Der Verbrecher macht nicht Schönheit: er ist 
selbst die unverbildete Schönheit.“ 
Man wird kaum eine reichere und subtilere, wenn auch bedrückendere 
Zeichenwelt finden, die, wie hier, Begierde, Mord, ästhetischen Reiz und 
episches Wort beständig ineinander überführt. In jeder Zone des Seins, 
in der die Zeichen des Zufalls und der Vernichtung so deutlich sind, er¬ 
scheint aber auch der Modus der Schönheit, obwohl es eine Täuschung 
ist, ihnen ausgesetzt; seine Konturen werden unschärfer, sie scheinen 
sich selbst aufzulösen, scheinen verdunkelt. 
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Metaphysische Beobachtungen an Bartleby und K. 

Man kann die Literatur von außen betrachten, ihren Anblick im Ganzen 
geistiger Äußerungen und Vorgänge studieren oder aber immanent, in 
ihrem eigenen Medium, gewissermaßen von einem Winkel ihres Daseins 
aus untersuchen. Im ersten Falle kann sie innerhalb gewisser Grenzen 
objektiviert werden, im zweiten Falle wird man getragen vom literari¬ 
schen Akt selbst; die Analyse ist nur eine Fortsetzung der Literatur und 
die Interpretation des Worts nur die verdünnte Emanation seiner Schöp¬ 
fung. Ergebnisse gibt es in beiden Fällen, aber ihre Vereinbarung gelingt 
nur, wenn man sich entschließt, sie auf einen nicht weiter zu begrenzen¬ 
den Horizont zu reduzieren, innerhalb dessen der literarische Prozeß als 
eine meta-literarische Tätigkeit erscheint, als eine Art, an der Seinsthe¬ 
matik hervortritt und demnach episch darüber entscheidet, was ist und 
was nicht ist. Denn dies ist ja der genaue ontologische Sinn der literari¬ 
schen Aussage, unverwechselbar mit jeder wissenschaftlichen oder phi¬ 
losophischen These, wenn man Form, Art und Grad bedenkt; nur in der 
Intention verwandt. 
Man wird einwenden, daß bei einer Reduktion der Literatur auf ihre me¬ 
taphysische Seinsthematik das epische Gebilde zerstört wird, daß es an 
Reichtum, Schönheit und literarischer Fülle verliert. Indessen wird über¬ 
sehen, daß auch die Epik der Literatur genau so ontologisch eingestellt 
ist wie die Wissenschaft und daß jede meta-literarische Untersuchung 
eines bestimmten Werks durchaus eine spezifische bleibt. Es handelt 
sich bei der Reduktion eines Romans, einer Erzählung, einer Story usw. 
auf die Seinsthematik um einen Vorgang, der jener Herstellung eines 
Dünnschliffs entspricht, der in der Gesteinskunde oder in der Metallur¬ 
gie an die Stelle des unhandlichen Materials tritt. Natürlich ist der Dünn¬ 
schliff das Ergebnis einer Destruktion des ursprünglichen Stoffs. Aber 
die Art der Substanz ist unverändert, im Gegenteil, der Dünnschliff, der 
transparente Zustand des ursprünglich undurchsichtigen Materials, läßt 
die individuellen Züge deutlicher, wenn auch diskret hervortreten. 
Allerdings treffen jetzt — im Dünnschliff des literarischen Werks — die 
geistesgeschichtlichen und literaturwissenschaftlichen Kategorien, die ja 
ohnehin etwas abgegriffen und unverbindlich sind, nur noch mit stärk¬ 
ster Einschränkung zu. Sie mögen für makro-literarische Strukturen 
eines Werks gültig sein und zeitgeschichtliche, stilgeschichtliche oder 
formenkundliche Einordnungen erlauben, für die mikro-literarische Klas¬ 
sifikation, mit der die ästhetischen und ontologischen Feinstrukturen her¬ 
vortreten, kommen sie nicht mehr in Betracht, weil sie die neuen Ele- 
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mente einfach nicht erfassen. Mit dem Versagen historischer und mor¬ 
phologischer Begriffe und Bestimmungen bieten sich aber fast auto¬ 
matisch die metaphysischen und ontologischen Terminologien als die 
unerläßlichen an, weil die Elemente und Strukturen, die durch sie be¬ 
zeichnet werden, nicht etwa an das literarische Werk herangebracht 
werden, sondern ihm selbst als essentielle, notwendige Bestandteile in¬ 
newohnen. Denn jeder Roman, jede Erzählung usw. tritt ja als ein Seien¬ 
des auf, und was formal oder inhaltlich von ihnen ausgesagt wird, kann 
selbst wiederum nur als Seiendes verstanden werden. Man kann sich in 
der neuen Terminologie ausgezeichnet über Literatur verständigen, weil 
sie älter, reicher und subtiler ist als die literaturwissenschaftliche Rede¬ 
weise, deren Syntax offenbar ohne Grundsätze ist. Nun kann man vor¬ 
handene Hypothesen, Theorien und Erfahrungen, metaphysischer Her¬ 
kunft und in langer Tradition relativ sorgfältig untersucht (wenn man die 
ideologische, weltanschauliche Ausweitung als unverbindliche Konse¬ 
quenzen streicht), wie leicht zu handhabende Instrumente übernehmen 
und anwenden und die metaphysische Transparenz literarischer Gebilde 
hersteilen. In der „Literaturmetaphysik“ habe ich die experimentelle Seite 
dieser Möglichkeit entwickelt, in „Kafkas Theorie“ ihre Praxis. 
Danach beschäftigt sich Literaturmetaphysik mit dem experimentellen 
Aufsuchen metaphysischer Gelenke und Fundamente in der epischen Li¬ 
teratur. In der Sprache der reinen Theorie bedeutet das soviel wie sy¬ 
stematischer Entwurf der allgemeinen und speziellen Seinsverhältnisse, 
die literarischen Manifestationen zugrunde liegen. Die Literaturmetaphy¬ 
sik unterwirft die episch dargestellten Welten oder Stückwelten jener be¬ 
sonderen Analysis, die exemplarisch auf die Präparation seinsthemati¬ 
scher Sachverhalte und Aspekte aus ist, deren Gewinn sonst andere spi¬ 
rituelle Erfahrungen und Schöpfungen (naturwissenschaftlicher oder theo¬ 
logischer Art) vorangehen. Es handelt sich in diesem philosophischen 
Verfahren um ein metaphysisches Lesen literarischer Texte. Die Termi¬ 
nologien, mit deren Hilfe die metaphysischen Gelenke und Fundamente 
der literarischen Gebilde aufgedeckt, ausgedrückt und mitgeteilt werden, 
entstammen den klassischen oder nichtklassischen ontologischen Theo¬ 
rien. 
Nun zeigt sich aber, daß diese literaturmetaphysische Analysis primär 
keine Rücksicht darauf nimmt, daß die literarischen Gegenstände wenig¬ 
stens der Intention nach - offen oder verborgen - auch ein ästhetisches 
Anliegen haben oder, wie man blaß und verschämt zu sagen pflegt, zur 
„Schönen Literatur“ gehören. Hinter diesem abgegriffenen Ausdruck 
verbirgt sich bereits ein ästhetisches Urteil, und ein ästhetisches Urteil, 
das seiner Natur nach wahr oder falsch sein kann, bezieht sich auf ästhe¬ 
tische Gegenstände, die ihrerseits auf eine besondere Seinsweise hin- 
weisen. Es gehört zu den Aufgaben einer Ästhetik, erstens die beson¬ 
dere Seinsweise ästhetischer Gegenstände ontologisch zu begründen und 
zweitens die Wahrheit eines ästhetischen Urteils festzulegen. Gehen wir 
im Augenblick auf die Explikation dieser Dinge auch nicht ein, so zeigt 
sich doch, daß die metaphysische Analysis der ästhetischen Analysis vor¬ 
angehen muß. Erst dann wird offenbar, daß nicht die episch dargebotene 
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Welt oder Stückwelt der ästhetische Gegenstand ist, sondern daß der 
literarische Text, in dem diese Welt auftritt, so bezeichnet werden kann. 
Wie in der Logik die Ausdrücke wahr und falsch sich nur auf Aussagen 
beziehen, nicht auf die Gegenstände, über die in den Aussagen gespro¬ 
chen wird, so beziehen sich in der Ästhetik die Ausdrücke schön und häß¬ 
lich nur auf den Ausdruck einer Welt oder Stückwelt in der Epik, im Vers, 
im Bild usw., nicht aber auf diese Welt oder Stückwelt selbst. 
Wie wahr und falsch, so sind auch schön und häßlich bloß semantische 
Begriffe, und es wäre demnach eine logische Semantik von einer ästhe¬ 
tischen Semantik zu unterscheiden. Wie allerdings die logische Wahr¬ 
heit einer Theorie zugleich eine logische Abschätzung der in ihr ausge¬ 
drückten Sachverhalte bedeutet, so vollzieht sich auch im ästhetischen 
Ausdruck einer Welt der Versuch einer „ästhetischen Rechtfertigung“ 
dieser Welt, die ja für Nietzsche die einzig mögliche gewesen ist. Mit 
solchen Folgerungen wird jedoch einerseits der Horizont der Logik ver¬ 
lassen und der Bezirk der Erfahrung betreten und andererseits das ästhe¬ 
tische Urteil in eine existentielle Lebensform umgewandelt. 
Nach diesen Vorbereitungen nähern wir uns endlich dem besonderen 
Anliegen, jenen Rätseln in Prosa, die uns in manchem Stück epischer 
Literatur begegnen. Ich denke an Melvilles „Billy Budd“ und „Bartleby“ 
oder an Kafkas „Prozeß“ und „Schloß“, an ihre Figuren und an die Land¬ 
schaften, in denen sie sich bewegen, Zeichen möglicher Seinsweisen und 
möglicher Seinsverhältnisse, deren Darstellung gleichermaßen eine meta¬ 
physische, ethische und ästhetische Einschätzung herausfordert. 
Rätsel in Prosa, sagte ich. An ihnen wird uns besonders deutlich, daß 
die Hervorbringung eines ästhetischen Gebildes einen Zeichenprozeß 
darstellt. Nicht die dargestellte epische Welt und ihre Figuren bedeuten 
als solche das Rätsel, die Dunkelheit liegt vielmehr in jener Art sprach¬ 
lichen Ausdrucks und Verdichtung, dessen lakonische Intensität jeden 
Sachverhalt sogleich in ein Zeichen verwandelt und auf diese Weise je¬ 
den realen Gegenstand in den Zustand eines ästhetischen Seins ver¬ 
setzt. Da auch die ästhetische Welt, also die Welt, die durch ein ästhe¬ 
tisches Urteil gerechtfertigt werden könnte, zu den großen utopischen 
Landschaften gehört und jede Entlarvung eines irrealen Wunschbildes 
auf dem Kontrast zu einem realen Sachverhalt beruht, wird der ästhe¬ 
tische Zauber kafkascher Epik durch den utopischen Zustand kafkascher 
Seinsverhältnisse begünstigt, deren Quintessenz in der wechselseitigen 
Erhellung und Verdunkelung besteht, die sich zwischen den Zeichen und 
Sachen vollziehen. Es gibt Partien in Kafkas Prosa, da ähnelt die Spra¬ 
che den Klopfzeichen, die aus einer anderen Welt, aus der Zelle neben¬ 
an kommen. Wir verstehen nicht jeden Laut, jeden Rhythmus, aber wir be¬ 
greifen den Zusammenhang, den Kontext. Wir fühlen uns noch frei, aber 
fühlen auch, daß es nur die Freiheit eines Rundgangs unter Bäumen zwi¬ 
schen Wänden ist, indes ihm die Spaziergänge, Abende und Morgen 
nur in mageren Farben auf das Glas der Fenster gemalt werden. 
Kafkas K., der spät abends in das Dorf des „Schlosses“ kommt, um sich 
als Landvermesser bei den gräflichen Behörden zu bewerben, verrät uns 
ebensowenig seine Herkunft und seinen geheimen Gedanken im Hin- 
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tergrund - den verborgenen pascalschen Gedanken, den man bewahrt, 
während man wie alle Welt spricht - wie Melvilles „Bartleby" in der Ge¬ 
schichte gleichen Namens, der, längst eingedrungen in die tätige Welt 
der Kanzlei, plötzlich die Mitarbeit verschmäht und jeder Aufforderung 
mit der Absage „Ich möchte lieber nicht“ begegnet. Die Metaphysik der 
Erkenntnis hat in dem berühmten „Satz von der Gefangenheit des Be¬ 
wußtseins“ das Phänomen beschrieben, daß kein Bewußtsein aus sich 
heraustreten kann; was uns bewußt ist, ist zugleich in der Gefangen¬ 
schaft dieses Bewußtseins. Bartleby und K. demonstrieren diesen Satz 
auf eine einzigartige Weise, indem sie zwar wie alle Welt sprechen, aber 
durch ihre Handlungen einen geheimen Gedanken im Hintergrund ver¬ 
raten, den wir nicht kennen, dessen Gefangene sie sind und in dessen 
ständiger Immanenz sie wie in einer fremden Welt zu Hause sind, die 
uns nicht durch einen ursprünglichen Sinn der Worte offenbar gemacht 
wird, sondern die ihre Worte wie Klopfzeichen einer Zelle nebenan aus¬ 
sendet. Bartleby wird zu einem Fremdling und seine Worte zu einem Rät¬ 
sel, indem sie in eine Welt eindringen, in der, wie in jeder vollkommenen 
Kanzlei, die Rolle, die man übernahm, auch gespielt werden muß und in 
der ein Wort, das nicht zum Text gehört, unverständlich ist oder Entset¬ 
zen hervorruft. K. wird zu einem Fremdling, weil die Rolle, die er spie¬ 
len möchte — den Landvermesser — offensichtlich im Spiel — im Schloß 
- nicht vorgesehen war. Der Hintergedanke Bartlebys, inmitten der Kanz¬ 
lei bei sich selbst zu bleiben, zwingt die bestehende Kanzlei zu einer 
Selbstaufgabe, zum Verlassen der Büros, in denen Bartleby verbleibt. 
Der Hintergedanke K.s, im Dorf des Schlosses seßhaft zu werden und 
zum Angestellten zu avancieren, die außerordentliche Hartnäckigkeit, mit 
der K. seinen Gedanken verwirklichen möchte, entwirklicht die Behör¬ 
den, das Schloß und den Grafen immer stärker, und die Artistik der Spra¬ 
che besteht mehr und mehr darin, die Absage in einem verwirrenden 
Spiel von Aufschüben und Ausreden zu verhüllen. An Bartleby scheitert 
die Kanzlei, K. scheitert am Schloß. Auf der einen Seite die Verlassen¬ 
heit inmitten eines Seins, auf der anderen Seite die Verlassenheit außer¬ 
halb eines Seins. Bartleby wird von der Welt nicht verstanden, K. ver¬ 
steht die Welt nicht. Die wachsende Unzugänglichkeit Bartlebys und die 
wachsende Unzulänglichkeit des Schlosses verdeutlichen die episch ent¬ 
hüllten Seinslagen und ihre metaphysischen Aspekte, um deren Analysis 
es geht. 
In der Geschichte Melvilles wird die Seinslage Bartlebys in dessen ste¬ 
reotyper Aussage konzentriert: „Ich möchte lieber nicht.“ Diese sprach¬ 
liche Wendung ist vom Rang einer Formel. Damit gewinnt sie den Cha¬ 
rakter eines Zeichens, das die metaphysische Beschaffenheit Bartlebys 
offenbar macht. Auf der Suche nach der entsprechenden epischen Pointe, 
in der jene sprachliche Wendung ihre größte Schärfe gewinnt, stößt man 
auf die Stelle, wo sich, wieder nach einer Aufforderung, folgender knapp¬ 
ster Dialog ergibt:.gehen Sie doch eben mal rüber aufs Postamt, 
bitte — es war nur drei Minuten entfernt — und sehen Sie nach, ob etwas 
für mich da ist.“ „Ich möchte lieber nicht.“ „Sie wollen nicht?“ „Ich 
möchte nicht.“ Man sieht, Bartleby unterscheidet genau zwischen „will 
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nicht“ und „möchte nicht“. Es ist klar, daß durch diesen Kontrast das 
„möchte nicht“ zugespitzt wird, es erweist sich als das ausgezeichnete 
Seinsverhältnis, als der sprachliche Ansatzpunkt metaphysischer Reduk¬ 
tion. 
In der Geschichte Kafkas wird die Seinslage K.s auf eine ähnliche Weise 
sprachlich konzentriert und an einer zeichenhaften Wendung episch poin¬ 
tiert. K. drängt schon zu Beginn seines Aufenthaltes im Dorf auf eine Un¬ 
terredung im Schloß. Die beiden rätselvollen Gehilfen werden von ihm 
zur Unterstützung aufgefordert. Sie sollen um Erlaubnis nachsuchen, te¬ 
lephonisch. „Das .Nein' der Antwort hörte K. bis zu seinem Tisch. Die 
Antwort war aber noch ausführlicher, sie lautete: „Weder morgen noch 
ein andermal.“ Das Nein wird zu einer Formel erweitert: „Weder morgen 
noch ein andermal.“ Kafkas ganzer Roman besteht in der Folge also in 
nichts anderem als in der epischen Bestätigung — in der Bestätigung 
durch Vorgänge — dieser sprachlichen Wendung, deren syntaktischer 
Kern in jenem „weder-noch“ vorliegt, dessen logische Reize bekannt 
sind. Die syntaktische Exklusivität bedingt auch eine semantische und 
diese wiederum kennzeichnet die besondere ontische oder existenziale 
Lage des Seins, in der sich K. angesichts des Schlosses befindet. 
In Bartlebys „Ich möchte nicht!“ und in der K. erteilten Antwort „Weder- 
noch“ liegen somit die sprachlichen Fundamentalausdrücke, die epischen 
Präfixe, die literarischen Dünnschliffe vor, die der metaphysischen Analy¬ 
sis dienen können, mit einem Wort „Sprachspiele“ ihrer Prosa, um diesen 
sowohl das grammatische Reglement wie auch die metaphysische Posi¬ 
tion betreffenden Ausdruck Wittgensteins hier zu verwenden. Es gibt üb¬ 
rigens, das sei hier eingeschaltet, noch ein drittes Beispiel in der Welt¬ 
literatur, das im Hinblick auf das epische Präfix und das Sprachspiel 
„Bartleby“ und dem „Schloß“ verwandt ist. Ich meine Nathaniel Hawthor- 
nes berühmte Erzählung „Der magische Kreis des Mr. Wakefield“. 
In dieser Geschichte verläßt an einem Oktoberabend ein Mann seine 
Frau, um in der nächsten Straße Wohnung zu beziehen und über Jahre 
fortzubleiben. In Spaziergängen umkreist er die alte Wohnung und seine 
Frau. Von Tag zu Tag verschiebt er die Rückkehr zur wartenden Frau. 
Schließlich läßt er den Zeitpunkt offen. „Nicht morgen“, sagt er sich, 
„wahrscheinlich nächste Woche — bestimmt aber bald.“ In dieser sprach¬ 
lichen Formel konzentriert sich die Fabel, die im Spiel des Mannes be¬ 
steht. Die ausgedrückte Unbestimmtheit determiniert den epischen Ver¬ 
lauf und eine Sprache, deren Aussagen sowohl syntaktisch wie inhaltlich 
das Spiel des Abschiednehmens und der Rückkehr variieren und fest¬ 
legen. Das Vokabular des Textes wie auch die Partien der Fabel werden 
durch die zwischen Abschied und Rückkehr vollzogenen Spaziergänge 
bestimmt. Endlich kehrt Wakefield zurück. „Er klinkt die Tür auf, und 
während er hineingeht, sehen wir zum letztenmal sein Gesicht mit dem 
listigen Lächeln - dem Vorboten jenes kleinen Streichs, den er zwanzig 
Jahre lang auf Kosten seiner Frau gespielt hatte.“ 
Die metaphysische Position, die durch die Fabel und das Sprachspiel de¬ 
finiert wird, drückt Hawthorne am Schluß der Erzählung aus. „In der 
scheinbaren Verworrenheit dieser Welt ist das Individuum so genau in 
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ein System und ein System ins andere und zu einem Ganzen einge¬ 
gliedert, daß der einzelne, wenn er nur einen Augenblick heraus und zur 
Seite tritt, sich der Gefahr aussetzt, seinen Platz für immer zu verlieren. 
Er kann ein Ausgestoßener des Universums werden — wie Wakefield.“ 
Die Beziehungen Wakefields zu Bartleby und K. sind leicht zu übersehen. 
Aber hinweisen möchte ich noch auf die epische und sprachliche Funktion 
des „Spazierganges“. Die epische Spannung, die der Darstellung eines 
Spazierganges innewohnt, gleicht gerade in der Erzählung Hawthornes 
den überraschungsvollen Zügen eines Spiels. Die Spaziergänge sind es, 
die den „magischen Kreis des Mr. Wakefield“ beschreiben. In seinem Buch 
über „Amerikanische Renaissance“ hat F. O. Matthiessen vom Zeitalter 
des „extremen Individualismus“ gesprochen, von der Einsamkeit, von den 
Spaziergängen, die es hervorruft. Thoreau, Melville, vor ihnen Hawthorne 
und Emerson, gehören dazu. Später hat Franz Kafka in „Der plötzliche 
Spaziergang“ das epische Motiv gänzlich in ein Sprachspiel verwandelt, 
dargestellt durch einen einzigen 28zeiligen Satz, der aus ineinander ver¬ 
schachtelten Implikationen aufgebaut ist. Nach ihm haben auch Walter 
Jens und Dino Buzzati den Spaziergang nicht nur episch verarbeitet, son¬ 
dern in eine bestimmte Prosaqualität übersetzt. 
Um verständlich zu bleiben, ist indessen noch einmal ein Exkurs in die 
philosophische Theorie erforderlich. Die Literaturmetaphysik pflegt zwi¬ 
schen klassischer und nichtklassischer Seinsthematik zu unterscheiden. 
Klassisch ist die Seinsthematik der aristotelischen Logik und Metaphysik 
mit ihrer Kategorienlehre, dem höchsten Sein, dem allgemeinen Sein und 
dem speziellen Sein, sowie der offensichtliche Primat der Wirklichkeits¬ 
begriffe, schon erkennbar an jener Ausbildung der gesamten Metaphysik 
an einer physikalischen Wirklichkeitslehre. Die Fortbildung dieser klassi¬ 
schen Seinsthematik verläuft über die scholastischen Kommentare, die 
erste selbständige Bearbeitung der Motive bei Suarez zu Descartes, Leib- 
niz, Wolff usw. In der „Theodizee“ des Leibniz liegt der Versuch vor, die 
wirkliche Welt aus den möglichen Welten, die Gott vor der Schöpfung er¬ 
dachte, verständlich zu machen und zugleich das Vorhandensein des 
Bösen in dieser Welt zu erklären. Nichtklassisch ist die Seinsthematik, 
die, nach schwer übersehbaren Vorläufern (etwa Pascal), von Kierke¬ 
gaard zur Geltung gebracht wird, indem er den Begriff der (mensch¬ 
lichen, personalen) Existenz dem Begriff des Systems, das alles, Trans¬ 
zendenz und Immanenz, Gott und Welt, Natur und Geist, Vernunft und 
Geschichte umschließt, entgegensetzt. In dieser Hinsicht bilden Kierke¬ 
gaards „Philosophische Brocken“ eine philosophische Kampfschrift ge¬ 
gen Hegels „Phänomenologie“ und „Große Logik“. Kierkegaards Exi¬ 
stenzphilosophie richtet sich gegen Hegels Theodizee, seine dialektische 
Theologie gegen die Vereinbarung von Idealismus und Christentum. Gott, 
das höchste Sein, wird abgetrennt aus der Seinsthematik, dafür jedoch 
die Grundlage einer Existenzialanalytik gewonnen, die in Heideggers 
„Sein und Zeit“ gipfelt und hier als Fundamentalontologie bezeichnet 
wird. Klassisch ist die Geschichtlichkeit der Natur, der Gedanke der Kos- 
mogonie; nichtklassisch ist die Geschichtlichkeit des Menschen, die „Ge¬ 
schichte seiner Selbstauffassungen“, wie es Scheler formuliert hat, die 
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philosophische Anthropologie. Denkt man methodologisch und führt die 
klassische und nichtklassische Analyse des Seins auf ihre Elemente zu¬ 
rück, so findet man dort das Verfahren der Einteilung des Seins mit Hilfe 
der Kategorien, hier aber das Verfahren der Auslegung des Seins an 
Hand der Existenzialien. 
Wie gesagt, für die klassische Seinsthematik der „Theodizee“ ist der 
„Vorrang der Realität vor den möglichen Welten“ kennzeichnend. Man 
hat den Eindruck, daß Bartleby sich dem Primat der Realität entzieht. 
Er ist tief in die Wirklichkeit eingedrungen, aber sein Auftauchen in ihr 
widerlegt sogleich ihre effektive Dominanz über andere Modalitäten. Al¬ 
lerdings erweist sich die Destruktion der klassischen Dominanz der Reali¬ 
tät nicht als unendlich. Sie ist von temporärer Beschaffenheit. Die Wirk¬ 
lichkeit, repräsentiert durch die Kanzlei, zieht sich zurück; Bartleby wird 
fast zu einer Irrealität; sein Tod zu Füßen der Gefängnismauern nach 
einer sukzessiven Verweigerung der Nahrung, tief erinnernd an den völ¬ 
lig verlassenen Tod des kafkaschen „Hungerkünstlers“ in einem Käfig 
der Tierschau, hat zwar reale, sehr reale Züge, aber er ist ohne Zweifel 
kein kosmogonisches Ereignis mehr, sondern von höchst privater, ir¬ 
realer Seinsart. Er verschwimmt im bodenlosen Ausklang der Fabel, von 
der selbst der Autor, Melville, nicht weiß, wie ihre Genesis als Ganzes 
zu erklären wäre. Für einen kurzen Augenblick gewährt uns die Ge¬ 
schichte Bartlebys einen Einblick in einen anderen als den realen Hori¬ 
zont des Seins, dem sich der Angestellte durch sein beständiges „Ich 
möchte nicht!“ entzieht. Die Ordnung innerhalb der Kanzlei, die üblichen 
Kategorien der Realität sind nicht die seinen; indessen werden wir das 
Gefüge der Bartlebyschen Eigenwelt nicht gewahr; wir können sie nur 
vermuten, wenn er, Bartleby, einsam hinter der verschlossenen Tür der 
Kanzlei, in den Stunden, während denen jede Arbeit ruht, seiner un¬ 
durchsichtigen Beschäftigung nachgeht. Wenn es klopft — und sei es 
selbst der Chef —, so tönt von innen die verwehrende Antwort: „Noch 
nicht — ich bin beschäftigt“, wie das Zeichen aus einer fremden Welt. 
Auch das Schloß verwehrt K. den Zutritt mit dem Hinweis auf die Unauf- 
hörlichkeit und Abgeschlossenheit der Beschäftigung. „Weder morgen, 
noch ein andermal“, ist die Antwort, die K. erteilt wird. Das Schloß wird 
als eine mögliche Welt sichtbar, die sich durch Abgeschlossenheit und 
Widerspruchsfreiheit auszeichnet (Widerspruchsfreiheit ist das leibniz- 
sche Kriterium für Möglichkeit), aber sofern wir nie einen Blick in das 
Schloß werfen können, nimmt es die Züge der Irrealität an und demon¬ 
striert, nicht auf die Dauer, sondern beständig, die Destruktion der Reali¬ 
tät, den Verfall der Wirklichkeitsbegriffe angesichts eines Seins. Auf eine 
großartig-gleichnishafte Weise wird die Emsigkeit der Arbeit im Schloß 
als ein entfremdetes Tun durch das „Rauschen“ und den „Gesang“ para- 
phrasiert, die im Telephon zu hören sind, wenn man endlich die Verbin¬ 
dung mit dem Schloß hergestellt hat. Man bekommt eine Antwort, „aller¬ 
dings eine Antwort, die nichts ist als ein Scherz“. K. ist in der Lage des 
„Mannes vom Lande“ vor dem „Gesetz“, das der „Türhüter“ bewacht, 
wie es in der anderen Geschichte Kafkas heißt. Jahrelang wartet der 
Mann vor der Tür. Der Eingang ist nur für ihn bestimmt, wie der Türhüter 
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sagt. Angesichts des Todes fügt er ein wenig böse und gelassen hinzu: 
„ich gehe jetzt und schließe ihn.“ Die Welt des Gesetzes bleibt als mög¬ 
liche Welt bestehen, aber dem realen Mann vom Lande prinzipiell unzu¬ 
gänglich. Sein Tod vor der Tür nach lebenslangem Warten beweist auf 
die gleiche Weise die scharfe Kontur eines Modus des Seins gegen den 
anderen wie die Flucht der Kanzlei vor Bartleby einerseits und Bartlebys 
Tod im Hof des Gefängnisses andererseits oder das „Weder-noch“ in der 
K. vom Schloß erteilten Antwort. 
Die Zone zwischen der wirklichen Welt und einer möglichen Welt ist im¬ 
mer von den Spielarten des Zuschauers bevölkert, den Geulincx in sei¬ 
ner 1665 erschienenen „Ethik“ beschrieben hat. „Ich bin lediglich ein Zu¬ 
schauer dieses Getriebes. Ich kann ihm nichts hinzufügen noch hinweg¬ 
nehmen, ich kann hier weder etwas bauen noch zerstören: all dies ist 
das Werk eines gewissen anderen.“ Bartleby, als fleißiger Mensch be¬ 
schrieben, hat sich fast vollständig „von den äußeren Dingen“ abgekehrt 
und seinem Selbst zugewendet. Anfangs hat es den Anschein, als ob er 
sich in der Rolle eines Zuschauers gegenüber der wirklichen Welt der 
Kanzlei befände. Dann zeigt sich jedoch, daß die Kanzlei mehr und mehr 
zum duldsamen Zuschauer gegenüber Bartleby und seiner unzugänglichen 
Eigenwelt wird. Nichts ist gegen das „Ich möchte lieber nicht“ auszurich¬ 
ten, das wie das Wort aus einer fremden Welt, wie „das Werk eines ge¬ 
wissen anderen“ erscheint, der von Gelegenheit zu Gelegenheit, keines¬ 
wegs konsequent und systematisch, in Bartleby wirksam wird. Fast alle 
Motive des Geulincxschen Okkasionalismus gewinnen mit Bartleby per¬ 
sönliche Züge. Wer würde nicht an Abraham in der großartigen Ausle¬ 
gung Kierkegaards in „Furcht und Zittern“ erinnert? An Abraham auf 
dem Berge Morija, bereit, den Sohn zu opfern, weil er, und zwar er allein, 
den Befehl dazu gehört hatte? „Er sagte nichts zu Sara, nichts zu Elieser; 
hatte ihm nicht die Versuchung durch ihr Wesen das Gelübde des Schwei¬ 
gens auferlegt?“ — 
Ich sprach vom pascalschen Gedanken im Hintergrund, den auch K. 
besitzt, den Gedanken, in das Schloß einzudringen, Landvermesser zu 
werden und im Dorf seßhaft zu bleiben. K. hört beständig auf die Be¬ 
fehle, die von diesem Gedanken, den nur er besitzt, ausgehen. Dieser 
Gedanke ist seine höchstpersönliche mögliche Welt, sein utopisches 
Fundament, sein irreales inneres Leben. Aber das Schloß ist nur schein¬ 
bar die Realität dieses Gedankens, nur scheinbar die verwirklichte mög¬ 
liche Welt. Denn je intensiver die Versuche werden, einen realen Weg ins 
Schloß zu gehen, desto stärker entrücken die Gemäuer und desto unzu¬ 
gänglicher werden die Behörden. Real ist Frieda und der Beischlaf mit ihr, 
aber irreal, verfehlt, bleibt Klamm, der mächtige Mann im Schloß. „Sie 
verfehlen ihn auf jeden Fall, ob sie warten oder gehen“, sagt ein „Herr“ 
zu K. „Dann will ich ihn lieber beim Warten verfehlen“, läßt Kafka „trot¬ 
zig“ antworten. Und die Reflexion, die diese Szene abschließt, könnte 
ebensogut in Melvilles „Bartleby“ stehen:.da schien es K., als habe 
man nun alle Verbindung mit ihm abgebrochen und als sei er nun freilich 
freier als jemals und könne hier auf dem ihm sonst verbotenen Ort war¬ 
ten, solange er wolle, und habe sich diese Freiheit erkämpft, wie kaum 
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ein anderer es könnte, und niemand dürfe ihn anrühren oder vertreiben, 
ja kaum ansprechen; aber — diese Überzeugung war zumindestens eben¬ 
so stark — als gäbe es gleichzeitig nichts Sinnloseres, nichts Verzweifel¬ 
teres als diese Freiheit, dieses Warten, diese Unverletzlichkeit“. Man 
weiß, daß Kafka „Furcht und Zittern“ von Kierkegaard gelesen hat. Jean 
Wahl u. a. sind den Spuren nachgegangen und haben betont, daß Kafka 
den Dänen mit den Zügen Abrahams versehen hat. Kierkegaards Ausle¬ 
gung der Rolle Abrahams enthält viele Details, die auch zu K. gehören, 
dessen eigene Welt, wartend und handelnd, mehr und mehr das „Werk 
eines gewissen anderen“ wird, sein Werkzeug, auf dem die Hand Klamms 
liegt, und wehe dem, der sich ihm nicht fügt. Es ist auffällig, daß es in 
der Welt Bartlebys und K.s eine juristische, eine normative Diktion gibt. 
Sie erweist sich als angemessen, wenn man die Figuren in der Zone des 
Geulincxschen Zuschauers sieht. Sein Fleiß, sein Warten, seine Aufmerk¬ 
samkeit bestehen darin, die Befehle und Vorschriften der Vernunft zu 
empfangen. Hierdurch ist er definiert. Denn, was geschieht, ist das „Werk 
eines gewissen anderen“. 
Bartlebys Sprache, also sein Fragen und sein Antworten, wird von den 
Verben „mögen“ und „müssen“ dirigiert. Sie spielen eine Rolle bei der 
Beschreibung der Modi des Seins, wie man N. Hartmann und O. Becker 
entnehmen kann. Beide verdeutlichen die bekannten Modi wie Notwen¬ 
digkeit, Wirklichkeit, Möglichkeit und ihre Negate mit Hilfe der modalen 
Hilfsverben „können“ und „müssen“. Notwendigkeit wird wiedergege¬ 
ben durch den Ausdruck „So sein müssen“, Möglichkeit durch „So sein 
können“. O. Becker gab eine normativ-juristische Deutung der Modi und 
ihres Kalküls. In ihr bedeutet Notwendigkeit soviel wie „es ist geboten 
(befohlen, verfügt, angeordnet)“, die Welt der Befehle (an Abraham, Bart- 
leby und K.) wird auf diese Weise modal charakterisiert. Möglichkeit wird 
umschrieben mit „es ist erlaubt“. Die Antwort, die K. erteilt wird mit der 
Wendung „Weder morgen, noch ein andermal“ ist ein Verbot, ausdrück- 
bar auch durch „es ist nicht erlaubt“, also durch das Negat der Möglich¬ 
keit, das wir als Unmöglichkeit kennen. Bartlebys erregende Antwort, so 
erregend, daß seine emsigen und spottenden Kollegen von der Kanzlei 
das Wort nicht mehr verwenden, gleichsam darüber stolpern („Ach so: 
möchte lieber... ja, komischer Ausdruck; kommt bei mir nicht vor . . .“), 
also Bartlebys beständiges „Ich möchte nicht“ umschreibt gleichermaßen 
einen ontologischen Modus, den Modus Bartlebys, der das „möchte nicht“ 
sehr deutlich und scharf dem „müssen“ entgegenstellt. In „Ich möchte“ 
verbirgt sich ein Wunsch. „Ich möchte nicht“ ist das Negat dieses Wun¬ 
sches. Als Antwort auf einen Befehl wie „Du mußt“ oder „Du sollst“ be¬ 
deutet das Negat soviel wie „Ich will nicht“ oder „Ich muß nicht“, also 
das Negat der Notwendigkeit, kurz: die Unnotwendigkeit, die O. Becker 
mit „Es ist ungeboten“ wiedergibt. Innerhalb der möglichen Welt des 
Wunsches oder in der Sprache der Möglichkeit bedeutet dieses „Es ist 
ungeboten“ soviel wie „Es ist möglich, daß der Befehl so und so unter¬ 
bleibt“. Nun gibt es innerhalb der normativ-juristischen Deutung des Mo¬ 
dalkalküls, wie O. Becker gezeigt hat, eine Theorie der Instanzen, deren 
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Hierarchie — ontologisch gesehen — durch das System zusammengesetz¬ 
ter Modalitäten begründet wird. 
O. Becker führt folgende Beispiele an: „Die höhere Instanz befiehlt der 
niederen Instanz eine Handlung zu erlauben“ entspricht einer Verknüp¬ 
fung der Notwendigkeit mit der Möglichkeit; „Die höhere Instanz erlaubt 
der niederen Instanz eine Handlung anzuordnen“ entspricht der Verknüp¬ 
fung der Möglichkeit mit der Notwendigkeit; „Die höhere Instanz befiehlt 
der niederen Instanz eine Handlung zu befehlen“ entspricht einer Ver¬ 
knüpfung der einen Notwenigkeit mit der anderen Notwendigkeit. Durch 
Einführung „mittlerer Instanzen“ kann man das System beliebig erwei¬ 
tern und verfeinern, zugleich natürlich auch verwickeln und den Eindruck 
einer labyrinthischen Welt hervorrufen, in der man den Überblick ver¬ 
liert. Das ist genau die modal-ontologische Struktur der Welt des Schlos¬ 
ses, vor der K. den Einlaß erwartet. Die Faszination der Kafkasprache 
beruht auf einer juristisch-normativen Diktion, in der ein hierarchisches 
System der Modi offenbar wird, das seinerseits Ausdruck der labyrinthi¬ 
schen Natur des Seins ist. Klamm ist eine mittlere Instanz des Schlosses, 
der befohlen ist, den niederen Instanzen Handlungen zu befehlen. „Wis¬ 
sen Sie, was es bedeutet, wenn der Herr Sekretär Sie verhört? Vielleicht 
oder wahrscheinlich weiß er es selbst nicht. Er sitzt hier und tut seine 
Pflicht, der Ordnung halber, wie er sagt. Bedenken Sie aber, daß ihn 
Klamm ernannt hat, daß er im Namen Klamms arbeitet... ein Werkzeug, 
auf dem die Hand Klamms liegt, und wehe jenem, der sich nicht fügt.“ 
Klamm seinerseits ist nur ein Zeichen, ein Sprachrohr des Grafen inner¬ 
halb „der gräflichen Behörde“. Was er befiehlt, ist wiederum der Befehl 
„eines gewissen anderen“. Das Verhältnis zwischen K., der niederen In¬ 
stanz, und dem Schloß, der höheren Instanz, besteht darin, daß die 
höhere Instanz befiehlt, daß die Handlung der niederen Instanz nicht er¬ 
laubt, also verboten ist. Modal bedeutet das die Verknüpfung einer Not¬ 
wendigkeit mit einer Unmöglichkeit. Das Verhältnis zwischen Bartleby 
und der Kanzlei besteht darin, daß der Befehl der höheren Instanz, der 
Kanzlei, auf das Negat des Befehls in der niederen Instanz stößt. 
Im Rahmen des Modalkalküls handelt es sich hierbei um die Verknüp¬ 
fung einer Notwendigkeit mit einer Unnotwendigkeit. Nun unterscheidet 
die Theorie der Modi aber zwischen ontologischen Modi (des Seins) und 
logischen Modi (der Aussagen). Scheinbar bestimmen in der Rede Bart- 
lebys und K.s die Modi nur die Art der Aussage, des Urteils, und liegt 
bei Melville und Kafka lediglich eine sprachenlogische Verknüpfung der 
Modalitäten vor. Indem aber die innerhalb ihrer epischen Welt auskri¬ 
stallisierten niederen oder höheren Instanzen jeweils eine im ganzen 
modal charakterisierte Sprache verwenden, werden sie selbst in den Zu¬ 
stand abgeschlossener epischer Teilwelten versetzt, die durch ontologi¬ 
sche Modi beschrieben werden können. Das Vorhandensein solcher on¬ 
tologisch bestimmter höherer oder niederer Instanzen und Welten lenkt 
indessen auf einen ganz anderen Punkt, der von großer literaturmeta¬ 
physischer Bedeutung ist, nämlich auf die Frage, ob die Welt Bartlebys 
oder die Welt K.s noch eine klassische Seinsthematik repräsentiert oder 
bereits nichtklassische, fundamentalontologische Strukturen aufweist. 
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Für die gesamte klassische Seinsthematik gilt das „Gesetz des modalen 
Gefälles“. „Notwendigkeit bedingt Wirklichkeit (Wahrheit), Wirklichkeit 
(Wahrheit) bedingt Möglichkeit“, wie N. Hartmann formuliert hat. M. Hei¬ 
degger, der diese klassische Seinsthematik kritisiert und aufgehoben hat, 
hebt in „Sein und Zeit“ sehr schön den Primat der Wirklichkeit und das 
hierarchische Prinzip hervor. Er sagt: „Als modale Kategorie der Vor- 
handenheit bedeutet Möglichkeit das noch nicht Wirkliche und das nicht 
jemals Notwendige. Sie charakterisiert das nur Mögliche. Sie ist onto¬ 
logisch niedriger als Wirklichkeit und Notwendigkeit.“ Vorhandenheit be¬ 
deutet hier soviel wie „Seinsart der Dinge in der Welt, die uns umgibt“ 
(O. Becker), also fast soviel wie Sartres „En soi“, und an dieser Seinsart 
hat die klassische Thematik von der Antike bis zu N. Hartmann ihren 
Begriff des Seins gewonnen. M. Heidegger setzt diesem Begriff des Seins 
den Begriff des (menschlichen) Daseins entgegen, die „Existenz“ und 
ihre„Existenzialien“; von hier aus formuliert er dann:„DieMöglichkeit als 
Existenzial dagegen ist die ursprünglichste und letzte positive ontolo¬ 
gische Bestimmung des Daseins.“ 
Offensichtlich läßt sich weder die Instanzenwelt Bartlebys noch die K.s 
auf das klassische „modale Gefälle“ zurückführen. Für Bartleby ist die 
Kanzlei eine Wirklichkeit, sofern sie „vorhanden“ ist. Aber sein eigenes 
„Dasein“ in dieser Wirklichkeit ist irreal, sofern es als eine Insel der Mög¬ 
lichkeit, seiner Möglichkeit und fast nichts anderes mehr bedeutet. Der 
Umzug der Kanzlei und das Zurückbleiben Bartlebys beweisen den 
Triumph und die Positivität seiner ontologischen Bestimmung über die 
Realität der Kanzlei, selbst dann, wenn er schließlich im Gefängnishof 
seinen eigenen Tod, nämlich den des Verhungerns, des selbstgewählten 
Verhungerns (noch einmal sei hier an Kafkas „Hungerkünstler“ erinnert) 
stirbt. Wir kennzeichneten das modale Verhältnis zwischen Bartleby und 
der Kanzlei durch die Verknüpfung einer Notwendigkeit mit einer Unnot¬ 
wendigkeit. Bartleby setzt dem „Sie müssen“ der Kanzlei sein „Ich möch¬ 
te nicht“ entgegen, der Notwendigkeit die Unnotwendigkeit. Gerade da¬ 
mit entgeht er dem „Gesetz des modalen Gefälles“, das für die Seinsart 
der Kanzlei typisch ist. Er steht außerhalb dieses Gefälles und der Seins¬ 
thematik, in der es funktioniert, eine Variante des „Zuschauers“ auf dem 
„Acker der Selbstbeobachtung“, wie sich Geulincx ausdrückt, auch wenn 
wir nicht behaupten können, daß wir die „Existenzialien“ Bartlebys voll 
und ganz gewahr würden. Für Kafka ist das Schloß zunächst natürlich 
eine Realität. Da sich diese Realität indessen beständig entzieht, nimmt 
sie mehr und mehr die Züge einer undurchdringlichen Irrealität an. Kaf¬ 
kas Sprache benutzt alle Mittel, diese Transposition im Verlaufe des Ro¬ 
mans zu vollziehen. Das Schloß ist schließlich nichts anderes als eine 
Chance K.s, eine Möglichkeit, aber schließlich so mächtig, daß sie das 
Wesen seines Daseins ausmacht. Wir beobachten, wie die Möglichkeit 
Macht über seine Realität gewinnt und zur letzten ontologischen Bestim¬ 
mung wird, kurz: die Möglichkeit wird zu einem Existenzial. Wir können 
anführen, was O. Becker in seinen „Untersuchungen über den Modalkal¬ 
kül“ über die existenziale Beschaffenheit der Möglichkeit sagt: „Das mo¬ 
dale Gefälle zwischen Möglichkeit und Wirklichkeit kehrt sich also ge- 
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radezu um. Existenz bedingt Faktizität, Seinsmöglichkeit bloße Tatsäch¬ 
lichkeit. Seinsmöglichkeit ist zu fassen als Seinsmächtigkeit, die aus¬ 
drückt, was ein Dasein vermag ...“ 
Man ist leicht geneigt - und die „Tagebücher“ oder „Briefe“ scheinen 
selbst Gründe für eine solche Auffassung beizubringen —, Kafkas Epik 
als die Reproduktion einer Traumwelt zu betrachten. Man bemerkt nicht 
den Realismus, der auf diese Weise in die Genesis einer Epik eingeführt 
wird, deren Prosa gerade an der Aufhebung der Realitätsthematik des 
Seins interessiert ist. Der innere ontologische Bau der Träume, die mo¬ 
dalen Strukturen ihrer Geschehnisse sind kaum untersucht worden, und 
was die psychologischen und psychoanalytischen, die archetypologischen 
und charakterologischen Merkmale des Traumes anbetrifft, so verweisen 
sie ohne Zweifel auf eine Mechanik, einen Automatismus, der die Ver¬ 
bindung mit einer verfeinerten und verzweigten Realität herstellt. Die 
Traumwelt ist eine Symbolwelt, in der die Zeichen für ein Etwas stehen. 
Aber in Kafkas epischer Welt gibt es nur Zeichen, die „Zeichen von et¬ 
was“, nämlich Zeichen seiner epischen Welt und ihrer Seinslage selbst 
sind, und die Kluft zwischen diesen Zeichen ist zugleich der Unterschied 
zwischen der Seinsthematik der Träume und der Seinsthematik des 
„Schlosses“ und anderer Erzählungen unseres Autors. Träume könnten 
reale Vorspiele zu Kafkas Welten sein, die uns manchmal wie aus Traum¬ 
stücken montiert erscheinen und jene Stimmungen und Schocks erzeu¬ 
gen, die uns aus schwerem Schlaf erwachen lassen. Es fällt, wie schon 
gesagt, auf, daß Bartlebys und K.s Herkunft dunkel bleibt. Für die Erzäh¬ 
lungen ist die Genealogie der Figuren offenbar belanglos. Auch die Vor¬ 
geschichte K.s im „Prozeß“, also der Sachverhalt der Tat, wird nicht re¬ 
konstruiert. Es handelt sich in dieser Hinsicht um vollendete Gegenwel¬ 
ten zu Prousts Erinnerungsepik. Zunächst scheint auf diese Weise jedoch 
der „Härte der Realität“, wie N. Hartmann in der Sprache der klassischen 
Seinsthematik sich ausdrückt, daß „Vergangenes niemals wiederholt, alle 
Entscheidungen endgültig und unwiderruflich sind“, Rechnung getragen 
worden zu sein. In Wahrheit aber bedeutet jene metaphysische Beobach¬ 
tung an Bartleby und K. gerade die Bestätigung, daß ihre Welt, ihr Da¬ 
sein keine Vergangenheit, keine „temps perdu“ besitzt und auf diese 
Weise im Grunde der Härte der Realität entzogen bleibt. 
Kürzlich hat Peter Toussell Melvilles Fragment „Das Ei“ herausgegeben. 
Es handelt sich um eine Kosmogonie, die auch eine Analysis der Zeit 
enthält. Melville unterscheidet zweierlei Prinzipien der Zeit, chronolo¬ 
gische und horologische. Horologisch ist die Meßtechnik der Uhrmacher, 
die reale Zeit, die für alle Orte gilt, aber chronologisch sind die Zeitprin¬ 
zipien des Himmels, der Irrealität, der anderen Welt. Offenbar ist Bart¬ 
leby der horologischen Zeit der Kanzlei entrückt, in seiner Eigenwelt er¬ 
weist sich eine Chronometrie wirksam, in der es weder einen realen Ver¬ 
brauch der Zeit gibt noch eine ausmeßbare Vergangenheit. Auch Kafka 
hat ein kosmologisches Fragment über die Zeit hinterlassen, in der Ge¬ 
stalt der Erzählung „Poseidon“, auf die kürzlich W. Biemel wieder auf¬ 
merksam gemacht hat. Es wird dargestellt, wie schwer es Poseidon bei 
der Verwaltung der Meere hat, wie er beständig sitzen und rechnen 
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muß, um den Überblick über die Gewässer nicht zu verlieren. Dieser 
Überblick besteht aber nur in der Verwaltung, in der Vorstellung, keines¬ 
wegs in einer wirklichen Erfahrung und Besichtigung der Meere. „Er 
hatte die Meere kaum gesehen, nur flüchtig beim eiligen Aufstieg zum 
Olymp und niemals wirklich durchfahren ... Er pflegte zu sagen, er warte 
damit bis zum Weltuntergang, dann werde sich wohl noch ein stiller 
Augenblick ergeben, wo er knapp vor dem Ende nach Durchsicht der 
letzten Rechnung noch schnell eine kleine Rundfahrt werde machen 
können.“ Poseidon hat keine Zeit, die er verbrauchen könnte, um das 
Meer wirklich zu besichtigen. Die reale Zeit wird ausschließlich im gei¬ 
stigen Akt der rechnerischen Verwaltung der Gewässer aufgezehrt. So 
hat er sich als Gott von Anfang an in seine eigne Zeit versponnen, die 
Zeitlichkeit der Gewässer interessiert ihn nur im letzten Augenblick der 
realen Zeit, im Weltuntergang. Poseidon zieht die ganze „Härte der Re¬ 
alität“ gewissermaßen in diesen Zeitpunkt zusammen. Ähnlich wird der 
„Mann vom Lande“ in der Erzählung „Vor dem Gesetz“ in seinem 
letzten Augenblick sich der verlorenen Zeit des Wartens bewußt, wenn 
ihm gesagt wird: „Hier konnte niemand sonst Einlaß erhalten, denn die¬ 
ser Eingang war nur für dich bestimmt. Ich gehe jetzt und schließe ihn.“ 
Auch die Lage K.s vor dem Schloß und der mutmaßliche Abschluß seines 
Wartens entspricht dieser Situation. Max Brod hat im Nachwort zur er¬ 
sten Ausgabe des Romanfragments sich folgendermaßen über das wahr¬ 
scheinliche Ende geäußert: „Der angebliche Landvermesser erhält we¬ 
nigstens teilweise Genugtuung. Er läßt in seinem Kampf nicht nach, stirbt 
aber vor Entkräftung. Um sein Sterbebett versammelt sich die Gemeinde, 
und vom Schloß langt eben die Entscheidung herab, daß zwar ein 
Rechtsanspruch K.s, im Dorfe zu wohnen, nicht bestand — daß man ihm 
aber doch mit Rücksicht auf gewisse Nebenumstände gestatte, hier zu 
leben und zu arbeiten.“ Bartlebys Tod zwischen den Gefängnismauern, 
K.s Genugtuung im letzten Augenblick seines Lebens sind die Schnitt¬ 
punkte der chronologischen und horologischen Zeit, Gleichnisse zu Po¬ 
seidons letzter Rundfahrt vor dem Weltuntergang. 
Wir sind auf unserem Wege unversehens auf das Problem des Todes 
gestoßen. Es erweist sich einer literaturmetaphysischen Analyse zugäng¬ 
lich, sofern zu jedem Typus der Seinsthematik eine bestimmte Situation 
des Todes gehört. Ich sprach schon davon, daß im Rahmen einer klassi¬ 
schen Theodizee der Tod ein kosmologisches Ereignis ist, begründet aus 
dem Ganzen des Weltverlaufs, während der innerhalb einer nichtklassi¬ 
schen Existenzialontologie, der „eigene Tod“ die „unüberholbare Mög¬ 
lichkeit des Daseins“, kurz ein existentielles Ereignis bleibt. Angesichts 
der Subtilität einer solchen Unterscheidung scheint mir folgende Über¬ 
legung notwendig zu sein. Sofern überhaupt die Literatur ein Medium 
der Seinserfahrung bedeutet, die den „Horizont einer wirklichen Welt“ 
übersteigt, gewinnt sie auch dieses oder jenes Resultat auf dem Wege 
sprachlicher und thematischer Experimente. Das ist leicht einzusehen. 
Denn das literarische Wort kommt schneller und tiefer an die mensch¬ 
lichen Erfahrungen heran als die metaphysische Terminologie. In Zeiten 
prekärer Seinslage wird infolgedessen die Literatur sehr leicht zum Ve- 
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hikel der metaphysischen Bedürfnisse, ganz davon abgesehen, daß die 
abstrakte Einbildungskraft der Metaphysik, will sie sich auf Erfahrungen 
stützen, ganz von selbst die Resultate der konkreten Einbildungskraft 
der Literaturen heranzieht. Da auch sie sich im Medium der Sprache be¬ 
wegt wie die Literatur, sind Übergänge leichter zu erzielen und die Ar¬ 
gumente kommen geläufiger als die Tatsache des wirklichen Lebens. 
Gewisse menschliche Erfahrungen werden erst durch literarische Be¬ 
lege zu vollständigen metaphysischen Erfahrungen, die überblickt wer¬ 
den können. Ein Beispiel bildet die Todeserfahrung. Ihre Härte und 
Schmerzlichkeit verhindert im alltäglichen konkreten Erlebnis ihre Ver¬ 
feinerung zu einer metaphysischen Tatsache innerhalb unseres Bewußt¬ 
seins. Und die Analyse des Todes, die zu allen Zeiten die Metaphysiker 
gegeben haben, käme nicht weit über die gewöhnliche reale Todesthe¬ 
matik hinaus, wenn nicht Dichtung und Literatur ihrer Transparenz und 
Transzendenz durch das subtilere Wort vorgearbeitet hätten. So haben 
jene erst die Unterschiede innerhalb des Phänomens des Todes auf eine 
Weise präpariert, daß seine metaphysische Zerlegung erfolgverspre¬ 
chend sein kann. Das Sterben Bartlebys und K.s hebt ohne Zweifel den 
kosmologischen Sinn des Todes auf. Ihr Tod ist keine Notwendigkeit im 
Weltverlauf. Ihr Tod hat existenziale Gründe, denn ihr Dasein erwies sich 
von Anfang an als ein „Sein zum Tode“, um im Sprachgebrauch Heideg¬ 
gers zu bleiben. Dieses „eigentliche Sein zum Tode kann vor der eigen¬ 
sten, unbezüglichen Möglichkeit nicht ausweichen und in dieser Flucht 
sie verdecken“. Darauf aber beruhen die Erfahrungen Bartlebys und K.s. 
Hier breche ich die literaturmetaphysische Analyse ab, denn es drängt 
sich die Frage auf, in welchem Sinne eine dermaßen in der Sprache auf¬ 
gehende Epik ein ästhetisches Gebilde sein kann. Wir hoben schon her¬ 
vor, daß die metaphysische Untersuchung der Literatur ihrer ästhetischen 
Rechtfertigung vorangeht; denn es gehört zu den Voraussetzungen un¬ 
serer Ästhetik, daß ein ästhetischer Gegenstand keine selbständige on- 
tische Bedeutung hat, sondern stets mitgeführt wird, eine Mit-Realität 
besitzt, also an dargestellten Welten, Formen und Inhalten erscheint. Im 
Hinblick auf Kafkas Prosa handelt es sich demnach um die Präparation 
der Ästhetik seiner Sprache. 
Wenn der Reichtum der Worte und die Flut der herandrängenden Sätze 
ein gewisses Maß übersteigen, verbergen sie das ausgedrückte Sein und 
erschweren das Verständnis. Aber auch dann, wenn eine Prosa zu spar¬ 
sam und zu lakonisch vorgeht, Worte und Wendungen ohne Zier und Aus¬ 
schweifung in uns fallen, kann eine Klarheit der Sprache, des Textes ent¬ 
stehen, durch die eine Welt zu stark beleuchtet wird, ihre Umrisse ver¬ 
schwimmen, ihr Wesen und ihre Farben rätselhaft bleiben. Das ist das 
Problem, um das es geht. Schreibt Kafka — nur von ihm ist jetzt die Rede 
- den Stil K.s, den Stil der Welt, in der sich seine Figur bewegt? Wie ein 
Floß mit scheinbar bekannten Dingen, in deren Innerem sich noch etwas 
anderes verbirgt, treibt ein Bild, ein Gleichnis, ein Textstück im Strom 
der Sprache dahin, und man fragt sich, wo es mündet und wo es ent¬ 
springt. Oft scheinen uns die Dinge, von denen gesprochen wird, ent¬ 
stellt, aber man bemerkt auch, daß nicht sie selbst es sind, die sich ver- 
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ändert haben, nur ihre Beziehung zum Wort ist anders geworden, so¬ 
fern nämlich die Worte hier nicht mehr für die Dinge stehen, sondern 
selbst Zeichen der Dinge sind und ernst genommen sein wollen. Jedes 
Wort wird von der Sprache mitgerissen, von ihrem Tonfall, ihrem Rhyth¬ 
mus, ihren Perioden, ihrer Syntax und ihrem Stil; es kreist in den Wirbeln 
oder fließt bedächtig zwischen den gesteckten Ufern talab. Diese Sprache 
hat den Horizont einer wirklichen Welt, für die sie ursprünglich geschaf¬ 
fen war, längst überschritten, sie spielt eine metaphysische Rolle, deren 
Feststellung zu ihren Reizen gehört. 
In seinem schönen Vorwort zum „Prozeß“ sagt Groethuysen: „In der Welt 
Kafkas gibt es keine Leerstelle, in die man sich flüchten könnte.“ Auch 
entgeht ihm nicht, daß das ontologische Labyrinth der Modi ebenso kom¬ 
plex wie geometrisch gebaut ist. Aber — und das muß man nun hinzufü¬ 
gen — sofern es sich doch um ein Kontinuum handelt, empfängt es Dichte 
und Einheit dadurch, daß es in einer Sprache, genauer: durch eine Spra¬ 
che existiert. Man kann die Aufgabe stellen, den kürzesten kafkaschen 
Text zu suchen und die Frage ins Prinzipielle erweitern, also allgemein 
das Problem des kürzesten Kafkatextes aufwerfen. Vermutlich würde sich 
der Text gleichzeitig metaphysisch durch das dargestellte Sein und ästhe¬ 
tisch durch den Bau der Wendung verraten. Jene Aussage des Türhüters 
in der Parabel „Vor dem Gesetz“, die ja selbst wieder ein Textstück aus 
dem „Prozeß“ darstellt, der seinerseits wieder eine Teilwelt aus der gan¬ 
zen Geschichte K.s, eine kürzere Variation des Gesamtwerks Kafkas re¬ 
präsentiert, könnte ein Beispiel abgeben: „Hier konnte niemand sonst 
Einlaß erhalten, denn dieser Eingang war nur für dich bestimmt. Ich gehe 
jetzt und schließe ihn.“ 
Solche kürzesten Kafkatexte neigen zwar zum Merkmal des spermati¬ 
schen Stils zum Paradoxon, aber in Wirklichkeit sind sie das Ergebnis 
breiter sukzessiver Epik, deren Welt einem Variationskalkül der Sprache 
zum Opfer gefallen ist. Einerseits erweist sich die Sprache Kafkas als 
ein Inbegriff höchst lakonischer Aussagen, ohne Dekoration, ohne Ge¬ 
fühl für Schönheit und Pracht, linear und präzis, andererseits wird in die¬ 
ser Sprache eine Welt dargestellt, deren Verschnörkelung und Verschach¬ 
telung, metaphysische Üppigkeit und Schwierigkeit episch kaum zu über¬ 
bieten ist. Man spürt, die Sprache wird für eine Welt gemünzt, aber in¬ 
dem diese Welt in die Poren der Sprache eindringt, ruft sie gleichzeitig 
eine Erweiterung und Verdichtung hervor, die das ursprüngliche Idiom 
gänzlich verwandelt erscheinen läßt. Man wird also gezwungen, sich 
einer Sprache zu überlassen. In ihr findet man die Welt vor. 
Jetzt erst kann die ästhetische Rechtfertigung kafkascher Texte vorberei¬ 
tet werden. Wir gehen davon aus, daß die metaphysische Bedeutung sei¬ 
ner Epik die semantische Einheit seiner Sprache offenbart. Jede Welt 
oder Stückwelt Kafkas erweist sich im Medium seiner Sprache als ein 
Zeichen gleichen Seins. Die Sprache profitiert also nicht von diesem glei¬ 
chen Sein, rekapituliert es also auch nicht, sondern stellt es erst her. Ich 
zitiere Francis Ponge, der kürzlich von E. Walther bei uns bekannt ge¬ 
macht wurde: „Nur die Literatur erlaubt, das große Spiel zu spielen: die 
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Welt neu zu machen.“ Außerhalb seiner Sprache besäßen bei Kafka die 
Zeichen des gleichen Seins keine Authentizität. 
Es ist leicht einzusehen, daß die semantische Einheit der Sprache mit 
der theoretischen Einheit des epischen Ichs — Thomas Manns „Geist der 
Erzählung“ - zusammenhängt. In der semantischen Einheit der Epik voll¬ 
zieht sich nicht nur die Reproduktion einer Welt, sondern auch eine adä¬ 
quate Selbstdarstellung der Sprache, die immer zu den Perspektiven 
eines perfekten Erzählers gehört. Man muß daran denken, daß eine Spra¬ 
che, bestehend aus Zeichen, einerseits sehr wohl der Abbildung einer 
äußeren Welt dient, andererseits aber auch die spirituelle Physiognomik 
dessen, der spricht, sichtbar macht und die Einheit eines epischen Be¬ 
wußtseins herstellt und offenbart. Sartre spricht vom „freien Bezeich¬ 
nungsakt, durch den ich mich als Bezeichnenden erwähle“. Er notiert 
den Satz: „Indem ich spreche, gestalte ich die Grammatik.“ In bezug auf 
eine Welt wird die Sprache also zum Werkzeug, aber im Rückbezug auf 
das Ich und sein Sprachbewußtsein bleibt sie reiner Ausdruck. 
Aber die semantische Einheit der Sprache ermöglicht nicht nur die meta¬ 
physische Transparenz einer Welt und die Selbstdarstellung eines epi¬ 
schen Ichs, sie bereitet auch das ästhetische Urteil vor. Wenn es wahr 
ist, daß jede Erzeugung von Kunstwerken, jeder ästhetische Vorgang ein 
Zeichenprozeß ist, so wird verständlich, wie wenig sich gerade die Spra¬ 
che hier entziehen kann. Schön und häßlich, sagten wir, sind semantische 
Begriffe wie wahr und falsch. Sie beziehen sich auf Aussagen, auf den 
Ausdruck der Welten, nicht auf diese selbst also, sondern auf Sprachen. 
Ästhetische Urteile, schwankend zwischen schön und häßlich, zwischen 
Reiz und Schock, eine reiche Skala von Nuancen, stellen eine subtile 
Beziehung her zwischen Sprachen und den Prädikaten, die sie abschät¬ 
zen. Ohne Zweifel gehört die semantische Einheit der Kafkasprache zur 
Quintessenz ihrer Schönheit. Wir nehmen Zeichen wahr, die sich als Zei¬ 
chen gleichen Seins erweisen: der Ausdruck einer Welt im Medium der 
Sprache vollzieht sich gleichzeitig als Selbstdarstellung dieser Sprache. 
Alle weiteren ästhetischen Prädikate können hieraus abgeleitet werden. 
Sie stellen gleichsam konkrete Erfahrungen innerhalb dieser Prosa dar, 
auf die der Ausdruck „semantische Dichte“, den Francis Ponge geprägt 
hat, vollkommen zutrifft. Kafka liebt gelegentlich fast ihre Übertreibung. 
Lückenlos und geschmeidig kommt diese Prosa in den langen Sätzen, 
Perioden und Passagen ihrer Idee am nächsten, und ihr Pathos ist nicht 
rhetorisch, sondern existentiell, daher verschämt und lakonisch, immer 
ein wenig bereit, sich dem Blick der anderen zu entziehen. 
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Eidos und Molluske 

Es ist ein Grundsatz der hegelschen Ästhet! k. daß das Schone se n ^e- 
ben im „Schein“ habe und daß die „Täuschung zu den uner aß oben 
Mitteln gehöre, Kunstwerke her\orzubringen. Aber e ese \1er\ma e s nd 
hoch zu veranschlagen. „Weit entfernt also, bloßer Sehe n zu se n. ist cen 
Erscheinungen der Kunst, der gewöhnlichen Wirvichkeit gegenüber ce 
höhere Realität und das wahrhaftigere Dasein zuzuschre ben ' As Er¬ 
klärung setzt Hegel dann etwas später hinzu, daß .der Sehe n der Kunst 
den Vorzug habe, „daß er selbst durch sich hindurchdeutet, und auf e n 
Geistiges, welches durch ihn soll zur Vorstellung kommen, aus sieh n n- 
weist . . Er hat mit dieser Auffassung auf se.ne We se die alte meta¬ 
physische Schwierigkeit einer authentischen Ident/ \ation des Se ns und 
des Seienden ins Ästhetische \ariiert. Er hat damit auch bemer\t. daß 
nicht nur der Wissenschaftler in der Beobachtung ces Gegece'e" son¬ 
dern auch der Künstler im Machen von Gegebenem an jenem aten \e~- 
such, das Eigentliche, Unwiderrufliche all dessen was sr ena cn zu be¬ 
sitzen, beteiligt ist. Indessen setzt er gelassen hinzu, daß c e •'arte 
Rinde der Natur und gewöhnlichen Welt“ es dem „Geste saurer' ma¬ 
chen, „zur Idee durchzudringen als die Werke der Kunst“. 
Aber wie offensichtlich jedes Sein, jedes Seiende se 'er authentischen 
Identifikation widersteht und auf eine beinah natu: che We se .ms über 
das eigentliche Wesen täuscht, so enthüllt sich auch das ästoetscre 
Sein und damit das Kunstwerk niemals vollständig: s e tragen se de* 
Masken, imitieren das andere, das sie nicht sind, und beend gen nm 
allzu schnell die Vorstellung, entlarvt zu sein. In dem Maße, w e e n Kunst¬ 
werk einen Gegenstand zum ästhetischen Sein werden aßt. kann es 
zwar das Wesen des Gegenstandes offenbar machen, aber \erdeo\t m 
gleichen Zuge unseren Einblick in die wahre Natur des ästbet sehen 
Seins des Kunstwerks. Auch diese Auswechslung bessern worüber w - 
uns zu täuschen vermögen oder woran die authentische dent' \at on 
scheitert, gehört zu jenem Vorgang des „Bedeutens der -\„nstwer\e 
der für Hegel so wichtig ist und den er in der Bemerkung ai/'ängt. caß 
„eine Erscheinung, die etwas bedeutet", nicht „sich se be' und das, was 
sie als äußere ist“, darstelle, sondern ein anderes. 
Kierkegaard, in ständiger Auseinandersetzung m t Hece hat dem aske¬ 
tischen Sein des Kunstwerks die ästhetische E\ stenz ces Künstlers ge¬ 
genübergestellt. Und wie Hegel Schein und Täuschung "re Ro e n ce- 
Seinslage des Kunstwerks spielen ließ, so hat Kie'kegaard s e ns Base n 
des Ästhetikers hineingenommen. In seiner Lehre von den „Pseudom- 
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men“ — pseudonym hat er die Schriften seiner von ihm selbst so be- 
zeichneten ästhetischen Schriftstelierei herausgebracht — reflektiert er 
ohne Zweifel Hegels Lehre von der Täuschung in den Bereichen des Exi- 
stierens. In der aufschlußreichen Schrift „Der Gesichtspunkt für meine 
Wirksamkeit als Schriftsteller“ weist er im ersten Kapitel und in seinem 
fünften Paragraphen darauf hin, „daß die gesamte ästhetische Schrift¬ 
stellerei, im Ganzen der Schriftstellerei angesehen, eine Täuschung ist, 
jedoch in einem eigenen Sinne“. Das ist nicht nur persönlich gemeint. 
.unter dem alles umfassenden Gesichtspunkt der gesamten Wirk¬ 
samkeit als Schriftsteller ist die ästhetische Schriftstellerei eine Täu¬ 
schung: dies die tiefere Bedeutung der ,Pseudonymität‘.“ „Das will sa¬ 
gen“, so fährt Kierkegaard fort, „hier muß vorerst ein Ätzmittel gebraucht 
werden; aber dies Ätzende ist das Negative, jedoch in Beziehung auf 
Mitteilen ist das Negative haargenau das Täuschen. Es will sagen, daß 
man nicht unmittelbar mit dem beginnt, das man mitteilen will, sondern 
damit beginnt, die Einbildung des anderen für bare Münze zu nehmen.“ 
Auch die Existenz des Ästhetikers täuscht und täuscht vor. Sie will auf¬ 
decken, überzeugend oder provozierend, aber ihre Gebärde entbehrt 
nicht des Scheins, und es bleibt schwierig, den Hintergrund ihres Selbst 
deutlich zu sehen. Ontisch gesehen, also unter dem Aspekt des Kunst¬ 
werks, koordinieren wir der Täuschung und dem Schein ein Etwas, das 
wir Zeichen nennen. Existentiell gesehen, also unter dem Aspekt des 
Ästhetikers, enthüllen sich diese Vorgänge als ein Spiel der Pseudony¬ 
me. Beide, das Zeichen und das Pseudonym, sind nur der Ausdruck des¬ 
sen, daß ein Sein oder eine Existenz die Rolle eines anderen Seins oder 
einer anderen Existenz übernommen hat; beide, das Zeichen und das 
Pseudonym, verdecken authentisches Dasein. 
Aber ihr Zusammenhang wäre nicht vollständig beschrieben, wenn nicht 
klar würde, in welchem Verhältnis das ontische Zeichen, das mit dem 
Kunstwerk sichtbar wird, zum existenzialen Pseudonym steht, hinter dem 
sich der Ästhetiker verbirgt. Dieses Verhältnis ist vom Charakter der 
Wahrnehmung. Wir sprechen von der ästhetischen Wahrnehmung; sie be¬ 
zieht sich auf ästhetisches Sein, also auf die Erkennbarkeit der Kunst¬ 
werke, des Schönen, des Häßlichen usw., und da es sich nicht um Wahr¬ 
nehmungen oder Erkennbarkeit im Sinne physikalischer, optischer An¬ 
schauung handelt, sondern diese gerade überboten, transzendiert wird, 
nimmt die ästhetische Wahrnehmung und Erkennbarkeit die Form des 
Genusses oder seines Negats, des Ekels an. Genuß und Ekel sind nicht 
nur Korrelate ästhetischer Wahrnehmung, sie sind selbst von wahrneh¬ 
mendem Charakter. Der Genuß nimmt wahr, wie auch der Ekel wahr¬ 
nimmt. Mozarts Don Juan ist ein Wahrnehmender, wie auch Roquentin 
in Sartres „Ekel“ ein Wahrnehmender ist. 
Wahrnehmung in der Form des Genusses oder des Ekels bezieht sich in 
jedem Falle auf ästhetische Zeichen, die das Schöne oder dessen Negat 
präsentieren. Der pseudonyme Genuß oder der pseudonyme Ekel re¬ 
flektiert indessen nur die Tatsache, daß die Zeichen das Eigentliche ver¬ 
hüllen, das Eigentliche dessen, was genossen wird, oder das Eigentliche 
dessen, wovor man sich ekelt (denn auch hier gelingt keine vollständige 
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Identifikation). Der Ästhetiker bevorzugt also das Pseudonym, weil die 
Zeichenwelt, durch die er sich bewegt, wesentlich vom Charakter der 
Pseudonymität bleibt. Es ist immer der epikuräische Genuß, den das 
Kunstwerk erlaubt, jener Genuß, den Nietzsche in der „Fröhlichen Wis¬ 
senschaft“ beschrieben hat, als er Epikur beschrieb: . . ich sehe sein 
Auge auf ein weites, weißliches Meer blicken, über Uferfelsen hin, auf 
denen die Sonne liegt, während großes und kleines Getier in ihrem Lichte 
spielt, sicher und ruhig wie dies Licht und jenes Auge selber. Solch ein 
Glück hat nur ein fortwährend Leidender erfinden können, das Glück 
eines Auges, vor dem das Meer des Daseins stille geworden ist, und das 
nun an seiner Oberfläche und an dieser bunten, zarten, schaudernden 
Meereshaut sich nicht mehr satt sehen kann: es gab nie zuvor eine sol¬ 
che Bescheidenheit der Wollust.“ 
Manchmal finde ich diese „Bescheidenheit der Wollust“ in der Prosa Mar¬ 
cel Prousts wieder, in „Swanns Welt“, in die beständig die Spuren der 
Erinnerung tropfen, die zugleich Zeichen eines fernen ästhetischen Seins 
sind. „Wie zauberhaft Madame Swann mit einer schlichten mauvefarbe- 
nen Kapotte oder einem kleinen Hut aussah, den nur eine einzige auf¬ 
wärts gerichtete Irisblüte überragte“ —: alles wird genossen, mit den Wor¬ 
ten auf der Zunge geschmeckt, aber allein, in Gedanken, im Widerschein 
und als Echo in der Enge eines Zimmers. „Und war nicht die Welt mei¬ 
ner Gedanken selbst wie eine solche Hütte, in deren Tiefe ich sogar 
dann verborgen blieb, wenn ich einen Blick auf die Dinge warf, die sich 
draußen zutrugen? Sobald ich einen Gegenstand außerhalb von mir wahr¬ 
nahm, stellte sich das Bewußtsein, daß ich ihn sah, trennend zwischen 
mich und ihn und umgab ihn rings mit einer geistigen Schicht, die mich 
hinderte, seine Substanz unmittelbar zu berühren . . .“ In dieser Weise 
tritt Proust als gewaltiger Ästhetiker der Erinnerungswelt, ihrer Spuren, 
ihrer Zeichen in die Pseudonymität, in deren Versteck der Genuß sich 
verschärft, ohne jene epikuräische „Bescheidenheit der Wollust" frivol zu 
gefährden. „Die Hütte“, „die Vorstellung“, „das Bewußtsein", „der Ge¬ 
danke“, „der Schlaf“, „der Traum“, „die Erinnerung" — sie alle gehören 
zu den Zeichen, durch die sich die Pseudonymität des Genießenden of¬ 
fenbart, und es gehört zum Wesen des ästhetischen Genusses, das er 
den Genießenden in seiner Tätigkeit verbirgt, damit die Unteilbarkeit 
der Vergnügungen nicht verletzt werde. . . die Erinnerung an ein be¬ 
stimmtes Bild ist wehmutvolles Gedenken an einen bestimmten Augen¬ 
blick; und Häuser, Straßen, Avenuen sind flüchtig, ach! wie die Jahre.“ 
Das metaphysische Thema der Flüchtigkeit alles Seienden und seiner 
dürftigen und zauberischen Hinterlassenschaft im Bewußtsein hat in „A 
la recherche du temps perdu“ seine Darstellung gefunden, und zwar in 
der Form der Epik. Man kann, liest man Bergsons „Matiere et memoire“, 
darin gleichfalls die duree, die Dauer, die eine Darstellung fand, und 
zwar in der Form der Theorie, erkennen, daß es Seinsverhältnisse gibt, 
deren metaphysische Darstellung nur dann gelingt, wenn man sie der 
Epik und nicht der Theorie anvertraut. In diesem Sinne gehört eine Un¬ 
tersuchung der Grenzen der Theorie gegen die Epik zu einer zukünf¬ 
tigen Ästhetik der Prosa. 
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Aber ich muß zu meinem Thema zurückkehren. Es handelt sich um die 
Frage der Täuschung über das Sein und das Seiende, um die Aufgabe 
ihrer authentischen Identifikation. Bei Descartes bestätigt der Zweifel die 
Möglichkeit der Täuschung über das Sein der Welt, aber der Beweis, der 
die Welt aus den einfachsten unbezweifelbaren Prinzipien wieder rekon¬ 
struiert, vermag schließlich selbst den geringsten Rest des Zweifels und 
der Täuschung zu beseitigen. Descartes bezieht sich auf das Erkennen 
des Seins; der Beweis ist jene Art der Identifikation der Dinge, die sich 
als Erkenntnis vollzieht. Kunst ist jedoch primär nicht Erkenntnis, sondern 
Machen. Hier vollendet sich die Identifikation der Welt, der Dinge, indem 
sie als Kunstwerk wiederkehren. Comprendre, c’est fabriquer! Es ist 
gleichgültig, ob die Transfiguration der Realweit in die ästhetische Zei¬ 
chenwelt auf dem Wege der Nachahmung oder auf dem der Abstraktion 
sich vollzieht, in jedem Falle gibt es eine Seinsthematik, in deren Rah¬ 
men das Seiende durch seine ästhetische Bezeichnung statuarisch wird. 
Es gibt abstrakte Bilder - Picassos „Sitzende Frau am Meer“, Klees 
„Wandernde Fische“ -, in denen eine Welt von Dingen nur anonym 
gegeben wird, und die thematische Fortsetzung dieser Welt von Dingen 
im Titel ist dürftig und zauberisch wie die Erinnerungsspuren Marcel 
Prousts, wie die „Ortsnamen“ und „Namen überhaupt“, von denen er 
spricht, fast schon nicht mehr zubereitet für eine eidetische Reduktion 
auf das Wesen des Gegebenen, sondern nur noch dem Eröffnungsspiel 
des ästhetischen Genusses gewidmet. Dann gibt es andere Bilder, in de¬ 
nen die Abstraktion bis zu einem effektiven Weltverlust gesteigert wor¬ 
den ist, jedes Ding, jeder Inhalt, jedes Dasein zurückgetreten, unter die 
Oberfläche aus Farben, Linien und Formen untergetaucht ist, also keine 
Kategorizität der wohlgeordneten Tatsachen mehr besteht, und der Titel, 
beinah ein wenig blasphemisch, nur noch die Rolle eines Pseudonyms 
für die wirkliche, gegenständliche Welt zu spielen hat. Pseudonymer Aus¬ 
druck des Seins und Verwandlung des Seienden in Zeichen nicht nur 
auf dem Wege purer Abstraktion, sondern mit Hilfe einer pseudonymen 
Bedeutung, die man ihnen bewußt zuschreibt, das ist das Verfahren, 
das hier zum Kunstwerk führt. In diesem Sinne kann in der abstrakten 
und gegenstandslosen Kunst ein Titel, ein Name das Werk fortsetzen, 
abschließen und endgültig erst zu einem ästhetischen Sein pointieren. 
Der gegenständlichen Sphäre entnommen („Rost“, „aufgehaltene Zer¬ 
störung“, „Beleuchtet“ sind Namen, die zu Bildern von Klaus Bendixen 
gehören, denen jedoch keine sichtbaren Realien entsprechen), verhal¬ 
ten sich hier die Bilder zu den Titeln, nicht umgekehrt, und sie verhalten 
sich zu ihnen wie Pseudonyme, gemalte Pseudonyme für das, wovon im 
Namen, im Wort die Rede ist. Das Bild ist also das Pseudonym, nicht 
der Titel; er enthält die Seinsthematik, das Realitätsverhältnis, die das 
Bild zurückhält. Das Kunstwerk bezeichnet den Titel, nicht umgekehrt. 
Der Titel ist das ontisch Primäre. Er beschwört die Seinsthematik, die 
Welt, für die das Pseudonym gefunden wird. Seine Herstellung vollzieht 
sich als Kunst, und die ästhetische Zeichenwelt ist eine Welt der Pseu¬ 
donyme geworden, deren Grausamkeit für die Einbildungskraft darin be- 
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steht, daß sie nur dialektisch, also im aufgehobenen Sein auf bestehen¬ 
des Sein hinweisen können. 
Willi Baumeister hat in der „Eidos“-Epoche (etwa seit 1938) ein faszinie¬ 
rendes Zeichen für diese Art von metaphysischer Pseudonymik gefun¬ 
den: die Molluske. Das berühmteste Bild mit dem Titel „Eidos“ zeigt fast 
ausschließlich molluskenhafte Formen in Rot, Braun, Blau, Schwarz, aber 
auch glasige, transparente Variationen, die sich nur durch eine dunkle 
Kontur über dem Grund verraten. Was ist „Eidos“? — Husserl, in den 
„Ideen zu einer reinen Phänomenologie und phänomenologischen Philo¬ 
sophie“, I, 1913, gibt folgende Auskunft: „Das Wesen (Eidos) ist ein neu¬ 
artiger Gegenstand. So wie das Gegebene der individuellen oder erfah¬ 
renden Anschauung ein individueller Gegenstand ist, so das Gegebene 
der Wesensanschauung ein reines Wesen.“ Es wird auch sogleich noch 
ein weiteres hinzugefügt: „Welche Art immer die individuelle Anschauung 
ist, ob adäquat oder nicht, sie kann die Wendung in Wesensanschauung 
nehmen, und letztere hat, mag sie nun in entsprechender Weise adäquat 
sein oder nicht, den Charakter eines gebenden Aktes.“ Man sieht, es 
werden für das „Eidos“ keine anschaulichen Adäquationen verlangt. Es 
hat keine Realitätsthematik, es besteht nur in der Form des Zeichens; 
die Welt des „Eidos“, des „Urbildes“ gehört der Zeichenwelt an, daher 
widerstreitet es nicht der ästhetischen Beschaffenheit und Herstellung. 
Auf der metaphysischen Ebene des bloßen Seins kann die ungeheure 
Variabilität dieses Seins im Seienden künstlerisch nur in einer Form 
wahrnehmbar werden, die, wie ein Eidos, eine Idee von allen zufälligen 
Daseinsmerkmalen befreit, ausschließlich nur unter dem Gesichtspunkt 
ihrer unaufhörlichen Veränderlichkeit interessant ist. Das Weichtier, die 
Molluske, präsentiert diese lebendige Form des Seins; sie bietet sich als 
ontisches Zeichen an, indem sie, selber ein Seiendes, das Sein auf seine 
allgemeinste Daseinsform zurückführt. Es gibt einen Text, ein Gleichnis 
in Prosa, das wie ein unmittelbarer epischer Kommentar zu Baumeisters 
„Eidos“-Epoche und ihre molluskenhafte Formen anmutet. Ich meine 
jenes kleine Stück aus „Le Parti pris des Choses“ von Francis Ponge 
mit den bezeichnenden Sätzen: „Die Molluske ist ein Sein - fast eine 
Qualität . . . Die Natur verzichtet hier darauf, das Plasma durch Formen 
darzustellen, die ihm eigen sind. Sie zeigt nur, daß sie es sorgfältig ge¬ 
schützt in einem Schrein bewahrt, dessen Schönheiten auf der Innen¬ 
fläche liegen. Es handelt sich also keinesweges um einen bloßen Aus¬ 
wurf, sondern um eine der preziösesten Wirklichkeiten.“ Man bemerkt, 
daß auch für Ponge die Molluske ein ontisches Gleichnis ist; sie hat die 
Qualität eines Seins, und die zufällige Beschaffenheit dieses Seins ist 
gerade von jener Allgemeinheit, die wir von einem Eidos erwarten. Daß 
sie aber eine pseudonyme Form zum Ausdruck bringt, dafür bürgt der 
Umstand, daß sie als „bloßer Auswurf“ erscheint, in Wahrheit aber eine 
„preziöse Wirklichkeit“ bezeichnet. 
In der abstrakten Kunst ist es mehr und mehr zu einem Verschwinden 
der Natur der Inhalte gekommen, und die Natur der Mittel, Farben und 
Formen, ist an ihre Stelle getreten. Dieser Umstand vermochte zwar von 
einer unmittelbaren Realitätsthematik zu lösen, aber Destruktion und Re- 
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duktion der Gegenstände konnten nicht die Seinsthematik schlechthin 
zerstören! Die einzige Qualität, die sich vielmehr innerhalb der Sphäre 
moderner Kunst exponiert hat und zum Äußersten möglicher Darstellung 
gelangte, ist die Qualität des Seins selbst. Und dies wäre eine Feststel¬ 
lung, die durchaus den Zusammenhang von Eidos und Molluske, gleich¬ 
gültig ob in der epischen oder in der malerischen Version, in der meta¬ 
physischen oder ästhetischen Bedeutung, betrifft. 
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Anmerkung zu Ponge 

Wenn Ponge recht hat mit seiner Notiz über Braque — und ein Interview 
Marcel Brions mit dem Maler hat die Auffassung des Schriftstellers be¬ 
stätigt wenn Ponge also recht hat mit seiner These, daß uns Braque 
wieder wie zum ersten Male vor die Dinge stelle und sie uns gleichsam 
wie große kosmologische Geräte zeige, dann ist der Autor von „Le Parti 
pris des Choses“ natürlich selbst ein Braque in Prosa. Die Wahrnehmun¬ 
gen, von denen beide ausgehen, bestehen in einfachen Betrachtungen 
gewöhnlicher Dinge, aber die Resultate sind gewisse Zeichen des Seins, 
in denen sich Ausmaße und Abgründe offenbaren. Es liegt hier der sel¬ 
tene Fall vor, daß in Prosa und Malerei der gleiche metaphysische Aspekt 
verraten wird, eine Äquivalenz im Entwurf des Seienden, im Interesse 
an den Dingen und ihrem „Rapport“ — der Ausdruck stammt von Braque 
— vorhanden ist und der Manifestation ästhetischer Merkmale eine sehr 
elementare Intensität innewohnt. Herangerückt an den „Grundriß des 
Seins“ stellt sich eine gewisse technologische Relativität, Ambivalenz 
oder gar Identität in den Mitteln des Malers und des Schriftstellers ein, 
was die Verdichtung des Seienden zu einer ästhetischen Pointe anbe¬ 
trifft. Aber das ist selten. Wir haben hier einen Glücksfall vor uns. 
Nur scheinbar handelt es sich bei Ponge um bloße Beobachtungen, die 
den Dingen und ihren Qualitäten, wie er sagt, nachstellen, um sie zu be¬ 
nennen. Nur scheinbar ist der analytische Kopf auf Bestätigung, auf Wahr¬ 
heit aus. Die Wahrnehmungen werden sogleich in Namen des Seienden 
verwandelt, also in Deutungen umgesetzt, die den Rückbezug auf das 
Selbstbewußtsein einleiten und das „Vorhandene“ zum „Verstandenen“ 
machen. „Es handelt sich keineswegs um einen bloßen Auswurf“, heißt 
es von der Molluske, „sondern um eine der preziösesten Wirklichkeiten.“ 
Ponge dehnt sein Verfahren, dessen literarische Fixierung immer wie 
die philosophische Vorbereitung einer platonischen Jagd oder eines 
Fischzugs anmutet, auch auf Gedanken aus. Gedanken wie Seiendes, wie 
Gegenstände, die hergestellt wurden, behandelt, darin besteht das be¬ 
sondere Vergnügen, Prosa und Poesie auf wissenschaftliche Weise zu 
betreiben, davon abgesehen, daß wir hier den Mechanismus vor uns ha¬ 
ben, der Braques Malerei und Ponges Literatur verbindet. 
Es kommt nun zur Schönheit der Ideen — nachdem wir bisher immer nur 
von den zur Schönheit verdichteten und exponierten Realien gesprochen 
haben. Aber fast nur nebenbei entsteht bei Ponge aus den Feststellungen 
und Aufzeichnungen die Schönheit der Prosa, Schönheit in Wahrheit ein¬ 
gehüllt — beaute als Glanz der verite, um wieder einmal Boileaus klassi- 
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sehe Formel ins Spiel zu bringen — denn was ästhetisch gesehen wird, 
wird als Zeichen gesehen, und Zeichen bedeuten ontisch soviel wie ver¬ 
dichtetes Sein, das andere Züge verdeckt oder gerade herausstellt. Pro¬ 
sa als Verfahren methodischer Enthüllungen oder Verbergung, geschick¬ 
te, angebrachte Technik der Maske und ihrer Zerstörung, kennzeichnet 
bei unserem Autor einen literarischen Vorgang, der den Dienst der Wahr¬ 
heit zwar versieht, aber sie letztlich nur im ästhetischen Zustand be¬ 
schreiben und rechtfertigen kann. Prosa in der Nähe des Seins - „die 
Molluske ist ein Sein, fast eine Qualität“ — leitet die Auslegung, die Deu¬ 
tung dieses Seins ein. Gedeutet wird nie die Realität, immer nur die Zei¬ 
chen dieser Realität. Die reizvolle „Einführung in den Kieselstein“ ist 
für Ponge auch eine Einführung in seine „Kosmogonie“, der Ausdruck 
fällt bei ihm, und er verweist in die Richtung, in die Braques Begriff des 
„Rapports“ zielt. Der „Kieselstein“ ist ein Zeichen dieses Rapports, die¬ 
ser Kosmogonie, ein Zeichen, also verdichtetes, verbergendes und ent¬ 
hüllendes Seiendes (wie es auch Kafkas „Schloß“ darstellt). Für den 
„Kieselstein“ gilt, sofern er Wort und Aussage wurde, was Gottfried 
Benn in bezug auf seine Poesie „Destillation“ oder Arno Schmidt in be¬ 
zug auf seine Prosa „Dehydrierung“ nennt. Diese Ausdrücke bezeichnen 
technologische Prozesse, die den Vorgang der Verdichtung reprodu¬ 
zieren, einer Verdichtung, die auf Ausscheidung beruht. Ponge spricht 
im Hinblick auf solche Verwandlungen von der „semantischen Dichte“. 
Es ist, meine ich, leicht zu übersehen, daß diese Bedeutungsdichte der 
Worte das Sein des Seienden in eine Zeichenwelt überträgt. Den mo¬ 
dalen Zustand dieser Zeichen kennzeichnen wir durch ästhetische Merk¬ 
male. Der ästhetische Prozeß ist ein Zeichenprozeß, der von der Mög¬ 
lichkeit Gebrauch macht, eine größere Dichte des Seins bewußt herzu¬ 
stellen. Im Umkreis eines solchen Aspektes erweist sich Ponge noch als 
ein Demonstrant der Hegelschen „Ästhetik“. „Weit entfernt also, bloßer 
Schein zu sein, ist den Erscheinungen der Kunst, der gewöhnlichen Wirk¬ 
lichkeit gegenüber, die höhere Realität und das wahrhaftigere Dasein zu¬ 
zuschreiben.“ 
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Zur Theorie des Obszönen 

Die Geschichte der Künste, der Literatur, der Dichtung usw. belehrt uns 
über die Bevorzugung gewisser Themen und Formen, deren Herkunft 
psychologisch oder soziologisch unverständlich bliebe, wenn es keine 
ästhetischen und damit ontologischen Gründe für ihr Auftreten gäbe. 
Diese Affinität zu besonderen Stoffen innerhalb der künstlerischen und 
literarischen Gestaltung äußert sich übrigens nicht ausschließlich in der 
Produktion selbst, sie beeinflußt auch das Urteil, lenkt die Kritik. Gerade 
dieser Umstand deutet an, daß jener Affinität ein Problem der ästhe¬ 
tischen Wahrnehmung zugrunde liegt. 
Die Anziehungskraft, die gewisse Themen und Formen in ästhetischer 
Hinsicht ausüben, hängt offensichtlich mit dem unübersehbaren Zeichen¬ 
charakter der wahrgenommenen Welt und Motive zusammen. Es kann 
als erwiesen gelten, daß jeder modale Zustand des Seins, etwa die Re¬ 
alität, sich nicht als solcher, nicht als Allgemeinheit oder als Universalie 
äußert, sondern in Zeichen wahrnehmbar wird. Es gibt Bereiche des 
Seins und somit auch der Realität, wo die Intensität und die Kommuni¬ 
kation eine ontische Dichte hervorrufen, die offenkundig werden läßt, 
wie sehr hier die Welt eine Zeichenwelt ist. Das Erotische ist ein Beispiel 
hierfür. Die Art seiner Äußerung wird unversehens als ein Zeichenvor¬ 
gang deutbar. Fast methodisch baut er sich auf dem Wege von der Ko¬ 
ketterie zum Flirt auf, wird hastiger auf dem kurzen Abstand, der die 
Verführung von ihrer Vorbereitung trennt, und erreicht sein Äußerstes 
in jenem Zwang zur körperlichen Berührung, der den Beginn der Lei¬ 
denschaft ankündigt. Sogar die Prostitution bedient sich der Zeichen¬ 
sprache, um das Opfer oder den Mäzen zu erreichen, und selbst die 
Preisgabe oder der Überdruß des Partners bekundet sich nicht direkt, 
sondern nimmt den Weg über die Andeutung, und auch sie kann, noch 
einmal, wie ein Echo von jener Zartheit begleitet sein, die zu Beginn des 
Spiels den Erfolg begünstigte. 
Marqius de Sade hat das körperliche Spiel durch eine Metapher be¬ 
schrieben, in der es als zeichenhaftes Sein gegenwärtig ist. „Es ist ähn¬ 
lich wie bei der Eroberung einer Stadt, man muß sich der Anhöhen be¬ 
mächtigen . . . man richtet sich in allen beherrschenden Punkten ein, und 
von da fällt man über den Platz her, ohne den Widerstand noch zu fürch¬ 
ten.“ Man erkennt aber sehr bald, daß das Spiel der Eroberung, der 
Versuch, die Versuchung nicht immer bloß Ausdruck einer vitalen Poly¬ 
technik bleiben kann, sondern daß die „sinnliche Genialität“ in ihren höch¬ 
sten Augenblicken auf eine sensible Intelligenz angewiesen ist. Das hat 
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schon Pascal zum Anlaß eines Discours über die Leidenschaften der Liebe 
benutzt, in dem es heißt: „Je mehr Geist man besitzt, desto größer sind 
die Leidenschaften . . Kierkegaard, in mancher Hinsicht eine verwandte 
Natur, fügt unter stärkerer Betonung des Experimentellen folgendes hin¬ 
zu: „Ich muß sie und ihren ganzen geistigen Zustand genau kennen, be¬ 
vor ich zum Angriff schreite. Die meisten genießen ein junges Mädchen, 
wie man ein Glas Sekt genießt, in einem Augenblick aufschäumender Sin¬ 
nenlust; das ist ja schön, und aus vielen jungen Mädchen ist nichts Bes¬ 
seres herauszuholen: hier aber ist mehr. Jener Augenblicksgenuß ist 
nicht im äußerlichen, aber im geistigen Sinne eine Vergewaltigung; und 
daß eine Vergewaltigung Genuß bieten könne, ist Einbildung; sie ist wie 
ein geraubter Kuß etwas Stilloses. Nein, erst wenn man ein Mädchen 
so weit bringt, daß sie ihren freien Willen nur noch dazu hat, sich hin¬ 
zugeben, erst wenn ihr die Hingabe als eine solche Seligkeit erscheint, 
daß sie darum betteln würde, sich hingeben zu dürfen, und wenn sie 
dabei frei ist: das ist Genuß .. 
In diesem Sinne beruht also der fast natürliche Zusammenhang der ero¬ 
tischen, der geistigen und der ästhetischen Welt auf dem Faktum, daß 
es sich hier sowohl im Hinblick auf die Wahrnehmung wie auf den Aus¬ 
druck um Vorgänge handelt, die zwischen Zeichen spielen. Die Reali¬ 
tät des Erotischen bekundet sich in Zeichen, zu deren Natur es gehört, 
sensibel und fragil wie sie sich darzustellen pflegen, als ästhetische Zei¬ 
chen wahrgenommen und umgesetzt zu werden. Aber gerade ihre Sen¬ 
sibilität und Fragilität begünstigen den Zerfall dieser Zeichenwelt, die 
in der erotischen und geistigen Faszination die Merkmale ästhetischen 
Seins gewinnt, in bloße Realzeichen, in bloße Signale der vitalen Triebe, 
in pure Organe. Unmittelbare Realität tritt jetzt an die Stelle der Mitreali¬ 
tät, und die allgemeine Destruktion der Zeichenwelt in physische Reali¬ 
tät rückverwandelt die ästhetische Wahrnehmung in mechanische Wahr¬ 
nehmung. Wir sprechen vom Obszönen, wenn durch die Wahrnehmung 
oder durch den Ausdruck das Erotische aus dem Zustand des ästheti¬ 
schen Seins in den Zustand des mechanischen Seins versetzt wird. Das 
gilt sowohl für das erotische Spiel selbst wie auch für seine Darstellung 
in der Kunst oder in der Literatur. Die Scham will die effektive Mechanik 
der erotischen Sphäre zugunsten einer ästhetischen Wahrnehmung jener 
Welt verdecken, deren tiefere Reize auf einem sichtbaren Sein der Zei¬ 
chen beruhen. Der Zerfall der Scham leitet daher eine echte Evidenz der 
puren Realität auf Kosten ihrer ästhetischen Möglichkeit und ihres Ge¬ 
nusses ein, und diese Evidenz reduziert also das Erotische auf das Ob¬ 
szöne, dessen Rolle demnach die schamlose und schonungslose Ent¬ 
blößung, die Aufdeckung der Physis, der Organe bedeutet. Auch 
diese Zusammenhänge bestehen wiederum im Hinblick auf den Bereich 
des Kunstschönen wie auch in der faktischen Welt der erotischen Vor¬ 
gänge selbst. 
Jean-Paul Sartre und Henry Miller insbesondere haben sich über das 
Obszöne geäußert. Sartre in „Das Sein und das Nichts“ und Henry Mil¬ 
ler in „Obszönität und das Gesetz der Reflexion“. Beide sind sozusagen 
zuständig, denn sie haben sich der Darstellung des Obszönen bedient, 
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um gewisse literarische Wirkungen zu erzielen, und damit, in einem ge¬ 
wissen Publikum wenigstens, sich auch ästhetisch und moralisch ver¬ 
dächtig gemacht. Sartres Theorie läuft auf folgendes hinaus: „Das Ob¬ 
szöne ist eine Art des Für-Andere-Seins, die zur Gattung des Anmutlo¬ 
sen gehört . . . Bei der Anmut erscheint der Leib als etwas Psychisches 
in Situation ... Er ist Akt und versteht sich von der Situation und von 
dem verfolgten Ziel aus . . . Der anmutigste Leib ist ein nackter Leib, 
den seine Bewegungen mit einem unsichtbaren Kleid umhüllen ... Im 
Gegensatz dazu tritt der anmutlose Leib in Erscheinung, wenn eins der 
Elemente der Anmut in seiner Realisierung behindert wird. Die Bewe¬ 
gung kann dann mechanisch werden.“ Als Beispiel ergänzt Sartre: „Das 
Obszöne wird sichtbar, wenn der Leib Stellungen einnimmt, die ihn sei¬ 
nes Tuns völlig entkleiden und die Trägheit seines Fleisches enthüllen. 
Der Anblick eines nackten Leibs von hinten ist nicht obszön. Aber man¬ 
che unwillkürliche Bewegungen des Hinterteils sind obszön . . . Durch 
die Situation kann so ein Hinterteil nicht gerechtfertigt werden; es zer¬ 
stört im Gegenteil jede Situation vollständig, da es passiv wie eine Sache 
ist und sich wie eine Sache von den Beinen tragen läßt.“ (p. 314-316.) 
Man übersieht leicht, daß das Obszöne die Zeichenwelt der Anmut — 
„ein nackter Leib, den seine Bewegungen mit einem unsichtbaren Kleid 
umhüllen“ — zerstört. Sartre gebraucht auch den Ausdruck „Situation“. 
Nur in der Situation wird natürlich ein Faktum, das als solches real ist, 
als Zeichen wahrnehmbar und verständlich. Das Klopfzeichen ist ein 
Klopfzeichen, wenn zum Beispiel die Situation der Gefangenschaft vor¬ 
gegeben ist. Nur wenn das Zeichen in der Situation auftritt, kann der 
Fall eintreten, daß ein Zeichen zwar ein Designatum, aber kein Deno- 
tatum besitzt. 
Übrigens taucht hier schon das Problem der „ästhetischen Situation" 
auf, einer „Zeichensituation“, um in der Sprache Morris1 zu sprechen, 
innerhalb derer Realität zu Mitrealität, bloße physikalische Signale zu 
ästhetischen Zeichen werden. Es ist hier darauf hinzuweisen, daß der 
Begriff Situation im Sinne „ästhetischer Situation“ von Hegel zuerst ver¬ 
wendet worden ist. Im ersten Teil seiner „Ästhetik“ beschäftigt sich He¬ 
gel in einem besonderen Abschnitt mit diesem Faktum. Mit folgenden 
Worten führt er den allgemein eingeführten Begriff der Situation in den 
speziell ästhetischen Bereich über: „Die Situation im allgemeinen ist 
einerseits der Zustand überhaupt zur Bestimmtheit partikularisiert und in 
dieser Bestimmtheit andrerseits zugleich das Anregende für die be¬ 
stimmte Äußerung des Inhalts, welcher sich durch die künstlerische Dar¬ 
stellung ins Dasein heraus zu kehren hat. Vornehmlich von diesem letz¬ 
teren Standpunkte aus, bietet die Situation ein weites Feld der Betrach¬ 
tung dar, indem es von jeher die wichtigste Seite der Kunst gewesen 
ist, interessante Situationen zu finden, d. h. solche, welche die tiefen und 
wichtigen Interessen und den wahren Gehalt des Geistes erscheinen 
machen.“ (p. 255 f.) 
Berücksichtigt man also eine ästhetische Situation, die aus allen Pha¬ 
sen eines ästhetischen Zeichenprozesses besteht, der ersten Phase der 
Genesis des Kunstwerks, einbezogen alle soziologischen Umstände, so 

106 



wirkt innerhalb ihrer Grenzen das Auftreten des Obszönen destruktiv. 
Henry Miller hat jedoch recht, wenn er die Einführung des Obszönen aber 
als ein technisches Mittel verteidigt und von daher für seine Zulassung 
plädiert. „Wenn die Obszönität in der Kunst und besonders in der Litera¬ 
tur in Erscheinung tritt, hat sie gewöhnlich die Aufgabe eines techni¬ 
schen Kunstgriffs; das Element der Absicht dabei hat nichts mit sexuel¬ 
ler Erregung zu tun, wie im Falle der Pornographie. Wenn noch ein wei¬ 
teres Motiv mitspielt, dann ist es eins, das weit über den Sexus hinaus¬ 
zielt. Das Ziel der Obszönität ist, zu erwecken, ein Wirklichkeitsgefühl ein¬ 
zuführen.“ Seine weitere Bemerkung, daß „das Heben des Schleiers . . . 
als der endgültige Ausdruck des Obszönen gedeutet werden“ könne, ver¬ 
stärkt seine Meinung. Es wird zwar wiederum auf die Zerstörung jener 
Zeichenwelt reflektiert, die sich zwischen uns und den eigentlichen Re¬ 
alitäten ausbreitet. Aber es darf jetzt hinzugefügt werden, daß das Ob¬ 
szöne selbst wieder vom Charakter eines Zeichens ist, sofern es näm¬ 
lich auf eine Art Natur, eine Art Wirklichkeit oder Physis verweist, die 
zwar von sich aus bar jeder ästhetischen Möglichkeit ist, aber gerade 
deshalb zum Realbestand einer Mitrealität, also eines Kunstwerks, ge¬ 
macht werden kann. Wie das Schöne oder Häßliche selbst, so besteht 
natürlich das Obszöne und damit auch das Prüde nicht als Natur oder 
in der Natur, es gehört vielmehr ausschließlich der Ausdruckswelt an, 
und nur insofern kann es überhaupt ein Zeichen sein; es bezieht sich 
also zuletzt nur auf Darstellung, aber nicht auf den Gegenstand der Dar¬ 
stellung. Es ist somit das Signal einer Wirklichkeit, deren Intensität inner¬ 
halb einer ästhetischen Situation einen Anreiz zur Überführung in eine 
ästhetische Zeichenwelt bedeutet. In der Lyrik haben Baudelaire, Ezra 
Pound und Gottfried Benn Beispiele für eine solche Transposition ge¬ 
geben. In der Prosa, wie gesagt, Henry Miller, Jean-Paul Sartre, aber 
auch schon Rabelais. In der Malerei Michelangelos „Leda mit dem 
Schwan“, manchmal auch die Abstraktion in versteckten Phallusformen. 
Sie würden sich alle dagegen wehren, wenn man sie „sich auf den Coitus 
zubewegend“ fände, wie Ezra Pounds pointierte Formel angesichts grie¬ 
chischer Plastik lautet. Sie würden vermutlich einer Ästhetik nicht auszu¬ 
sprechen gestatten, was in ihrer Darstellung effektiv feststellbar wird. 
Denn unzweifelhaft gehört es zu ihren Prinzipien — und das kann unter 
Umständen eine Schwäche ihrer Theorie sein —, daß sie der Ästhetik 
nur konzedieren, was in der Kunst, auf die jene reflektiert, nicht offen¬ 
kundig wird. Denn als Gegenspieler gegen die Moralisten, denen die de¬ 
korative Aversion gegen die Natur den Zustand vitaler und geistiger Fri¬ 
gidität erleichtert, erlauben sie sich weder die Obszönität noch die Prü¬ 
derie. 
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Folgerung über Kunst und Zeichen 

Das Problem der Existenz ästhetischer Gebilde ist in jedem Falle zu¬ 
nächst ein Problem ästhetischer Zeichen. Das Obszöne gehört zwar 
durchaus der Ausdruckswelt, der Zeichenthematik an, es bezieht sich 
auf Darstellung von Gegenständen, nicht auf Gegenstände selbst, genau 
wie das Schöne oder das Häßliche und alle ästhetischen Attribute. Aber 
das Obszöne reduziert, wie wir sahen, das ästhetische Zeichen auf eine 
physische Funktion, und darin besteht der Verlust, den wir, seiner an¬ 
sichtig, erfahren. Es verhält sich wie das Banale in der Sphäre der Aus¬ 
sagen. Wo das Banale sichtbar wird, zeigt sich ein Verlust, handelt es 
sich um eine Reduktion, um sichtbargewordene Geistesabwesenheit in 
der Form, in der Maske des Geistes. Das häßliche bedeutet jedoch im 
Verhältnis zum Schönen nicht unbedingt einen Verlust des ästhetischen 
Ausdrucks, des Zeichens. Auch das Häßliche hat Zeichenkraft. Es ist 
nicht voll verständlich, wenn man es nur als eine Aufhebung, nur als Re¬ 
duktion, als bloße Negation des Schönen auffaßt. Ihr Verhältnis ist tat¬ 
sächlich in einem qualitativen, hegelschen Sinne ein dialektisches Ver¬ 
hältnis im gleichen Medium, auf gleichem Niveau. Gewisse Bilder Pi- 
cassos — ,,1‘homme ä la sucette“, 1938 oder „la femme en bleu“ 1944 — 
belehren durch Erfahrung ebenso darüber wie gewisse Gedichte Gott¬ 
fried Benns, z. B. die Poesie der „Morgue“. Die Idee des Häßlichen zer¬ 
stört nicht die Idee der Kunst, denn das Schöne definiert sie nicht aus¬ 
schließlich. 
In der Logik bedeutet eine Aussage einen sprachlichen Ausdruck, der 
die Eigenschaft besitzt, wahr oder falsch zu sein. Eine falsche Aussage 
ist noch eine Aussage, durch ihre Falschheit wird die Aussage noch nicht 
zu etwas anderem. Faßt man nun ein Kunstwerk als ein Gebilde, einen 
Ausdruck auf, die durch die Eigenschaft gekennzeichnet sind, schön oder 
häßlich zu sein, wobei diese Attribute nicht nur konventionelle Taxierun¬ 
gen, sondern eben Modi und semantische Charakteristiken für Zeichen- 
bzw. Zeichenkomplexe gewisser Art sind, wie wir darlegten, so erweist 
sich die ästhetische Zeichenthematik als sowohl durch das Schöne wie 
auch durch das Häßliche, mindestens durch das eine, bestimmbar. Das 
Schöne und das Häßliche deuten gleichermaßen die Existenz einer Zei¬ 
chenwelt an, die mehr ist als das komplette Signalement der puren Wirk¬ 
lichkeit, für deren Sein unser menschliches Dasein im Prinzip völlig 
gleichgültig ist, während die Seinsweise der Aesthetica gerade darin be¬ 
steht, nicht nur „stumme, traurige Szene“ zu sein, sondern beständiges 
Ereignis einer fast ontologisch determinierten Kommunikation mit dem, 
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was wir Geist zu nennen gewohnt sind. Ob dabei das Schöne als eigent¬ 
liches Zeichen ästhetischen Seins (eine menschliche Schwäche) und das 
Häßliche als Zeichen eines Seins, durch welches „das Nichts hindurch¬ 
schimmert“, aufgefaßt wird, bleibt eine spätere Frage der Theorie, die 
feststellt, daß sowohl das Schöne wie das Häßliche bereits semantische 
Interpretationen des ästhetischen Seins sind, abhängig von Erfahrungen 
und Verhältnissen, die außerhalb seines Modus liegen. Mängel, Unvoll¬ 
kommenheiten, Fehler, die die Qualität des Kunstwerks vermindern, be¬ 
ziehen sich auf die Zeichengebung, den Zeichenprozeß, den Ausdruck, 
die Darstellung, und sie können das Häßliche ebenso zurücktreten las¬ 
sen wie das Schöne. Dann hebt die Verwirklichung des Kunstwerks seine 
Idee auf, die ästhetische Zeichenwelt, und wie beim Obszönen oder Ba¬ 
nalen wird nicht mehr erreicht als ein physisches Signalement, also das 
Gegebene, nicht aber das Gemachte. Das Häßliche ist nicht die Negation 
des Ästhetischen, keine sichtbargewordene Aufhebung dieses Modus, es 
ist nur die ästhetische Negation, eine andere Qualität des Ästhetischen 
verglichen mit dem Schönen. 
Hat man erkannt, daß das Residuum der Kunstwerke im Sein der Zei¬ 
chen besteht und das Schöne und das Häßliche nur semantische Inter¬ 
pretation jenes Seins, Qualitäten des ästhetischen Urteils sind, die auf 
eine Chance in der ästhetischen Rechtfertigung oder Verwerfung der 
Welt und ihrer Gegenstände abzielen, dann wird es auch begreiflich, 
daß die Prädikate schön und häßlich keine essentielle Bedeutung haben, 
wenn das Urteil sich auf eine Kunst bezieht, in der es weder um eine 
Rechtfertigung noch um eine Verwerfung der Welt und ihrer Gegenstände 
geht. Je näher eine Kunst an die Zeichenthematik herankommt, desto 
mehr verlieren die klassischen Prädikate ihren Sinn. Die Frage der Qua¬ 
lität ist dann eine Frage der Eindringlichkeit und Wahrnehmbarkeit der 
Zeichen, durch die wir betroffen werden, eine Frage der Vollendung des 
Experiments, der Herstellung. 
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Das ästhetische Stadium 

Der ästhetische Gegenstand, das Kunstwerk, die ästhetische Wahrneh¬ 
mung, die sich auf seine Zeichenwelt bezieht, und das ästhetische Urteil, 
in dem das ästhetische Sein eine Bestätigung durch die Theorie erfährt, 
blieben in der Sphäre des Menschlichen unverständlich, wenn es nicht 
ihren Reflex in unserem Dasein selbst gäbe. Wir verstehen unter dem 
ästhetischen Stadium die ontologische Fortsetzung des ästhetischen Zei¬ 
chenprozesses in der schaffenden, wahrnehmenden und urteilenden Ex¬ 
istenz. Der Modus des Ästhetischen als Ausdruck einer bestimmten Seins¬ 
lage des Menschen, das ist es, was wir durch den Begriff der ästheti¬ 
schen Existenz festlegen. 
Kierkegaard, auf den fast alle späteren existenzialen Analytiken zurück¬ 
gehen, hat in verschlungenen Überlegungen, die von „Entweder-oder“ 
bis zur „Abschließenden unwissenschaftlichen Nachschrift“ reichen, von 
den Stadien der Existenz gesprochen, um das Ästhetische vom Ethi¬ 
schen und vom Religiösen zu trennen. Wir bedienen uns hier seiner Be¬ 
griffe und bewahren seine Klassifikation. Wir sprechen in einem Sinne 
von ästhetischer Existenz, daß dabei an den vitalen und geistigen Zu¬ 
stand eines Menschen gedacht wird, dessen Seinsverhältnis im Verhält¬ 
nis zum ästhetischen Sein besteht und dessen Dasein nur so viel Re¬ 
alität besitzt, wie das ästhetische Sein selbst besitzt. Die Seinsfrage — 
„Warum ist Seiendes und nicht vielmehr Nichts?“ — ist für ihn eine ästhe¬ 
tische Frage, und sein Gedanke an die Wirklichkeit ist die Erwägung der 
ästhetischen Rechtfertigung dieser Wirklichkeit; und die fundamentale 
Schwierigkeit seiner Lage, ob sie ihm nun bewußt geworden ist oder 
nicht, besteht in einer ausgeprägten Art darin, daß sie zuletzt nur das 
begreifen und überblicken läßt, was aus ihr selbst hervorgehen kann 
oder, wenigstens im Prinzip, aus ihr selbst hervorgehen könnte. 
Blaise Pascal hat diesen Gesichtspunkten eine frühe Formulierung ge¬ 
geben, die gleichermaßen eine These der Ästhetik wie auch ein Urteil 
über eine ganze Kunstgattung ist: „Welch nichtige Sache ist doch die 
Malerei, die uns gefällt infolge der Ähnlichkeit mit Gegenständen, die 
uns nicht gefallen.“ Delacroix, Valery und Camus haben diese Notiz Pas- 
cals zitiert und kommentiert. Delacroix wollte an Stelle von „nichtig“ 
das Wort „sonderbar“ gesetzt haben. Camus stimmte ihm in diesem 
Punkte zu (beide sehen nicht, wie sehr sie auf diese Weise gerade das 
getötet haben, worauf es Pascal ankam, das Urteil). Valery bemerkt, daß 
Pascal trotz dieses Urteils sich damit beschäftigt habe, in Worten zu 
zeichnen und ein aussprechbares Porträt seiner Gedanken zu entwer- 
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fen, wie er überhaupt, den Tod ausgenommen, die Welt gern als eine 
gemalte Sache empfunden hätte. 
Camus, um noch einmal auf ihn zu kommen, benutzt schließlich den Ge¬ 
danken Pascals, um von der Revolte der Künstler gegen das Reale zu 
sprechen. Keiner der Kommentatoren stößt sich an der Unterstellung, 
daß das Gefallen der Malerei als eine Folge „der Ähnlichkeit mit Gegen¬ 
ständen, die uns nicht gefallen“, aufgefaßt wird. Und doch kann eine sol¬ 
che Unterstellung nur in der klassischen Kunst, die Pascal kannte, sinn¬ 
voll sein; hier spielen Ähnlichkeit und Nachahmung eine wesentliche Rol¬ 
le im Aufbau des Kunstwerks. Nur hier kann es also zu einer ästheti¬ 
schen Rechtfertigung der Welt durch die Nachahmung kommen. Nur 
hier gibt es überhaupt Nachahmung im Sinne einer ästhetischen Recht¬ 
fertigung der Welt, die ausdrücklich auf ihre Wiederholung reflektiert . . . 
auf ihre Wiederholung in einem anderen Modus ihres Seins, in einer 
neuen Art von Zeichen. 
Das existentielle Interesse an einer Kunst, deren Technik wesentlich 
Nachahmung ist, so dürfen wir jetzt schließen, besteht also in der sicht¬ 
baren Demonstration der These von der prinzipiellen Wiederholbarkeit 
der Welt. Hält man fest, daß jede Abstraktion ein Phänomen, eine gege¬ 
bene Welt voraussetzt, an der abstrahiert wird oder von der abstrahiert 
wird, so bedeutet in gewisser Hinsicht das existentielle Interesse an einer 
Kunst, die wesentlich nicht auf Nachahmung, sondern auf Abstraktion be¬ 
ruht, die sichtbare Demonstration der Antithese von der prinzipiellen 
Zerstörbarkeit der gegebenen Welt durch eine Kunst, die methodisch 
von ihr absieht. Aber der Verlust wird erkauft durch ein mächtiges „Re¬ 
siduum der Weltvernichtung“, um Edmund Husserls Ausdruck zu benut¬ 
zen, des ästhetischen Seins, der Schönheit oder der Häßlichkeit, das ja 
in der abstrakten Kunst beweist, wie sehr es selbst der Abstraktion zu 
widerstehen vermag: Wenn das „objektive Korrelat“ der klassischen 
Kunst der Nachahmung die Welt ist, so ist das „objektive Korrelat“ der 
modernen Kunst der Abstraktion das Bewußtsein, der Geist: die ästhe¬ 
tische Nachahmung vollzieht eine Rechtfertigung der Welt, und die ästhe¬ 
tische Abstraktion vollzieht eine Rechtfertigung des Bewußtseins und 
des Geistes. In diesem Sinne ist die abstrakte Kunst zugleich spirituel¬ 
ler und existentieller, mehr Existenzmitteilung als Objektmitteilung. Die 
Einleitung des ästhetischen Stadiums der Existenz geht hier wesentlich 
stärker vom intellektuellen Vorgang des künstlerischen Zeichenprozes¬ 
ses selbst aus als von den Wirkungen der Gegenstände auf unsere 
Sinne. Denn in der abstrakten Kunst gibt es zwar kein Problem der Re¬ 
alitätsgegebenheit, wohl aber Apriorien des menschlichen Selbstbe¬ 
wußtseins. Das ästhetische Stadium ist in der klassischen Kunst eine Fra¬ 
ge der Affekte, aber in der modernen Kunst ein Ergebnis spiritueller Re¬ 
flexionen. Es ist leicht einzusehen, daß damit auch der experimentelle 
Charakter der Kunst gerade dort deutlicher hervortritt, wo die Abstrak¬ 
tion, nicht die Nachahmung das ästhetische Sein hervorbringt. Denn das 
Experiment und das Existieren vollziehen sich stärker in der Reflexion 

als in der Empfindung. 
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Mit all diesem wird aber das ästhetische Stadium erst von der ersten 
Phase der Kunst, ihrer Hervorbringung, her verstanden. Doch ist auch 
die zweite Phase, das Urteil, eine Äußerung des ästhetischen Stadiums 
der Existenz. Es darf als ein essentielles Merkmal der Existenz gelten, 
daß sie nur individuell eine reale Bedeutung hat. Existieren kann man 
nur als Individualität. Die Unwiederholbarkeit einer Reflexion, im Gegen¬ 
satz etwa zu einer methodisch erzeugbaren Deduktion, beruht auf ihrem 
individuellen Charakter. Sie ist nicht nur als solche individuell, sie indi¬ 
vidualisiert auch. Wir hoben schon hervor, daß Kunst, was ihre Genesis 
anbetrifft, immer auf Individualität verweist. Es ist die Frage, wie das in¬ 
dividuelle Moment im Urteil erscheint. Bei Erörterung des ästhetischen 
Urteils hoben wir die singuläre Bedeutung ästhetischer Prädikate hervor. 
Wir sagten, jedes Kunstwerk sei aus einem anderen Grunde und in 
einem anderen Sinne schön oder nichtschön; wir setzten hinzu, daß es 
sich bei der empirischen Demonstration des ästhetischen Modus an 
einem Kunstwerk selbstverständlich immer um den gleichen identisch 
einen Modus, den der Mitrealität, handele, daß er aber, da er sich wie 
jeder Modus nur in konstatierbaren Zeichen äußere, von Kunstwerk zu 
Kunstwerk jeweils besonders aufgezeigt und als singulärer Fall behan¬ 
delt werden müsse. Die Wahrnehmung, die das Urteil begleitet und die 
das ästhetische Zeichen entdeckt, auf die es sich schließlich gründet, 
kann eingeübt, aber nicht methodisch erzwungen werden. Man erinnert 
sich der cartesischen Meditationen über den Zweifel, der die Gewiß¬ 
heit ruiniert. 
Jean-Paul Sartre hat in seinem Kommentar zum „Discours“ darauf auf¬ 
merksam gemacht, daß schließlich auch Descartes den freien Willen 
des Menschen benötigte, um die Wahrheit zu verstehen. „Das Wahre ist 
eine Angelegenheit des Menschen, denn ich muß es ja bestätigen, damit 
es existiert. Bevor ich geurteilt habe, mit Zustimmung meines Willens 
und aus freiem Entschluß meines Seins, existieren nur neutrale und 
schwankende Ideen, die weder wahr noch falsch sind. Schließlich muß 
man ja oder nein sagen — und allein für die ganze Welt über das Wahre 
entscheiden“, so lautet Sartres Kommentar. Das ist eine metaphysische 
Lage. Sie kennzeichnet auch den Ästhetiker, der als Künstler den Ab¬ 
schluß des Kunstwerks, das Aufhören des Experiments bestätigen muß 
und der als Betrachter nach der Schöpfung das Urteil formuliert. In je¬ 
der Hervorbringung, in jedem Urteil, in jeder Wahrnehmung, die auf 
ästhetisches Sein bezogen sind, gibt es den Ästhetiker, der allein, für 
die ganze Welt über das Kunstwerk entscheidet. Er sagt schön oder 
nichtschön, vollendet oder nichtvollendet, indem er von seiner Freiheit 
Gebrauch macht. Nicht nur die Existenz eines Kunstwerks, sondern auch 
seine Wahrnehmung und das Urteil darüber sind eine Äußerung der In¬ 
dividualität, die den Ästhetiker verrät. Er muß dem Kunstwerk zustim¬ 
men oder nichtzustimmen, damit es existiert oder nichtexistiert, und das 
ist, wie gesagt, der genaue Sinn ästhetischer Urteile. Die Wahl, die Frei¬ 
heit eines konkreten Individuums entscheidet wie über die Wahrheit, so 
auch über die Schönheit, wie über das Gegebene, so auch über das 
Ästhetische. Und die Erzeugung dieses konkreten Individuums, das ent- 
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scheidet, kennzeichnet eine dritte Phase des Kunstwerks: das existen¬ 
tielle Stadium, die Phase des Ästhetikers. Im ästhetischen Stadium er¬ 
fährt also der Zeichenprozeß des Kunstwerks seine Fortsetzung im 
Menschlichen, seine existentielle Fortsetzung. In der Genesis hat das 
Kunstwerk eine experimentelle Funktion, im ästhetischen Urteil eine theo¬ 
retische und im ästhetischen Stadium eine existentielle. 
Nun gehört es aber zu den Grundlagen der Existenzialanalytik jeder 
Fundamentalontologie, daß „der ursprüngliche ontologische Grund der 
Existenzialität des Daseins aber . . . die Zeitlichkeit“ ist. Das ästhetische 
Stadium, verstanden als zeitlicher Akt, wird definiert durch den Augen¬ 
blick. Der Augenblick ist der zeitliche Grund des ästhetischen Stadiums 
der Existenz. Jede Wahl, jede Entscheidung gehören ihm an. Die Wahr¬ 
nehmung des Zeichens, seine Verarbeitung in der Intelligenz, die Affekte, 
die es ermöglicht, der Genuß, der Schock, die „Abenteuerlichkeit des 
Künstlers“ und die „Fragilität des Kunstwerks“, sie alle produzieren den 
Augenblick als die Essenz des zeitlichen Seins. Der Augenblick ist das 
letzte Residuum des Ästhetikers. Mit der Suspendierung der Zeitlichkeit 
zugunsten des Augenblicks erfolgt innerhalb des ästhetischen Stadiums 
des Daseins die Destruktion der Sorge zugunsten des Genusses (ein 
Vorgang, den Heidegger übersah, als er die „gegliederte Strukturganz¬ 
heit des Seins des Daseins als Sorge . . . existenzial verständlich“ mach¬ 
te, wodurch das gesamte Sein, das er als das „je meinige“ interpretiert, 
zwar an Moralität gewinnt, aber an Ästhetik verliert, wie eben nicht „Don 
Juan“, sondern „Assessor Wilhelm“, um in den Charakteren Kierke¬ 
gaards zu sprechen, jenes Dasein repräsentiert, dessen „existenzialer 
Sinn ... die Sorge“ ist). 
Das unvernichtbare Interesse unseres Daseins am Augenblick bestätigt 
das Interesse unserer spirituellen Existenz am Genuß. Aber spirituelle 
Existenz ist nur als Bewußtsein und nur in seiner sublimsten Form, als 
Selbstbewußtsein, möglich. Das ist ein Hegelsatz, unterhalb dessen die 
Dinge, die hier zur Sprache kommen, nicht diskutiert werden können. 
Bewußtsein und Selbstbewußtsein können nur behauptet und bemerkt 
werden, wenn sie sich äußern, wenn sie ein Zeichen geben. Das Sein des 
Bewußtseins und das Sein der Zeichen bilden eine ontologische Korre¬ 
lation. Jedes Zeichen „vermittelt“ ein Sein. Jedes Bewußtsein ist ein 
durch Äußerung vermitteltes Sein, und jede Äußerung vollzieht sich in 
Zeichen. 
So wird die gesamte Zeichenthematik nur verständlich, wenn man sie 
metaphysisch, ontologisch auf den Horizont eines Bewußtseins bezieht. 
Der Modus der Mitrealität ist charakteristisch sowohl für die Zeichen¬ 
welt wie auch für Bewußtsein. Je tiefer und umfassender das Bewußt¬ 
sein, desto subtiler und raffinierter die Zeichenwelt, in der es sich äußert, 
desto verwickelter und feiner auch die Art der Kommunikation, die sie 
zur Folge haben. Jede transzendentale Theorie des Bewußtseins (im 
Sinne G. Günthers) gehört zu einer allgemeineren metaphysischen Theo¬ 
rie, innerhalb deren eine korrelative Zeichenthematik und eine korrela¬ 
tive Kommunikationsmechanik (im Sinne der communication-theory 
Shannons und Wieners) die Korrektive bilden. Ästhetik im Sinne einer 
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Theorie ästhetischen Seins kann aus diesem System vorangehender all¬ 
gemeinerer Theorien abgeleitet werden. Denn das Bewußtsein transfor¬ 
miert ja nicht bloß Zeichen, die man hineingibt, sondern produziert sie 
auch. Zeichen sind echte Produkte des Bewußtseins, Äußerungen, Infor¬ 
mationen, durch die es sich selbst bekundet. Im ästhetischen Sein objek¬ 
tivieren wir diese freien, originären Äußerungen. Erst durch die ästheti¬ 
sche Produktion wird das Bewußtsein wahrhaft sowohl zu einem Residu¬ 
um möglicher Welten, in der es Natur und Gegenstände gibt, wie zu 
einem Residuum möglichen Weltverlustes, das der Natur und der Ge¬ 
genstände nicht mehr bedarf. 
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Über Literatur und technische Welt 

Es gibt Autoren, die mitten in ihren Texten Gedanken wie strahlende 
Laternen aufgehängt haben, und diese Gedanken erleuchten dann nicht 
nur die Umgebung, in der sie sich befinden, sondern das Buch und viel¬ 
leicht noch seinen Autor. In besonders glücklichen Fällen kann man sie, 
ohne ihre Leuchtkraft zu schwächen, aus der ursprünglichen Sphäre her¬ 
ausnehmen und in eine andere hineinbringen, in neue Zusammenhänge 
einfügen, und dann zeigt sich, daß diese Gedanken auch hier wie La¬ 
ternen wirken, Dunkelheiten zerstreuen, Glanzüchter setzen und verhüll¬ 
te Schönheiten oder Wahrheiten hervortreten lassen. 
Nietzsche hat in seinen Büchern Bruchstücke von Überlegungen unter¬ 
gebracht, die an Strahlung nicht verlieren, wenn man sie herausnimmt 
und in andere, vielleicht fern liegende Reflexionen versetzt, gewisser¬ 
maßen verpflanzt, und fast immer ist die Wirkung einer solchen Trans¬ 
plantation verblüffend. 
In den Fragmenten zu „Der Wille zur Macht“ heißt es: „Das Sein selbst 
abschätzen. Aber das Abschätzen selbst ist dieses Sein noch . . . und 
indem wir nein sagen, tun wir noch immer, was wir sind.“ Man muß die 
Diktion des Satzes beachten. Das „Abschätzen“ stammt aus der Welt 
der Waren und Werte. Was abgeschätzt wird, wird festgestellt, wie es in 
der Sprache der Erkenntnis, aber auch der Verwaltung heißt. Schließ¬ 
lich steht das, was abgeschätzt wird, zum Verkauf. 
Nun bezieht sich aber Nietzsches Verb auf das Sein, und auf diese Weise 
kommt die Seinslage — Pascals berühmter Ausdruck — in das philoso¬ 
phische Spiel. Das „Sein selbst“ soll abgeschätzt, festgestellt werden. 
Es ist in die Erkenntnis und in die Verwaltung zu nehmen. Man muß wis¬ 
sen, daß in der Zeit Nietzsches dieses Sein als philosophisches Thema, 
als metaphysische Seinsthematik noch nicht ausdrücklich wieder gewon¬ 
nen worden war. Die offizielle Philosophie war erkenntnistheoretisch, 
nicht ontologisch gestimmt. Die „Kritik der reinen Vernunft“ hatte das 
Sein des Seienden aus der Erörterung verbannt, und Hegels betörende 
Rezeption war ebenso verwirrend wie dunkel und galt darüber hinaus 
als suspekt. Kant hatte in juristischer Diktion, worauf Martin Heidegger 
nachdrücklich hinwies, die Vernunft, die Reichweite menschlicher Er¬ 
kenntnis zu einem Gegenstand der Kritik und des Gerichts gemacht. 
Lange nach ihm nimmt Nietzsche in verwandter Manier das große Motiv 
des Seins wieder auf, und in jener Notiz stellt er es ebenfalls mit einer 
juristischen Geste zur Diskussion. Anschließend an seine Bemerkung 
spricht er von der „Absurdität dieser daseinsrichtenden Gebärde“, und 
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indem er sich sarkastisch dem Tone Kants verbindet, verlangt er die Ab¬ 
schätzung des Seins härter und dringlicher. 
Die juristische, die wirtschaftliche Färbung der Worte! — Man hört her¬ 
aus, daß das Sein ein Gegenstand des Urteils, vielleicht sogar der Ver¬ 
urteilung sein wird und daß die Abschätzung etwas mit der Sprache zu 
tun hat. In den Zeiten prekärer Seinslage und verdunkelter Seinserfah¬ 
rung bedeutet jedes Urteil über das Sein einen äußerst empfindlichen 
Akt der Sprache. Jeder vernachlässigte Term rächt sich, indem er ver¬ 
wirrt, den Fall verschleiert und verschleppt. Jeder falsche Akzent ver¬ 
stärkt die Erregung, das Gefühl, das den Atem raubt und Sympathie für 
Recht ausgibt. Bezeichnungen und Bedeutungen werden zu Klammern 
der Wahrheit und der Gerechtigkeit. Die Semantik begründet Logik, 
Grammatik, Aussage und Spruch. Denn nur in der Sprache kann das 
Sein abgeschätzt werden, aber diese Sprache muß in Form sein. Sprache 
ist Feststellung, Mitteilung und Schätzung des Seins. Die „daseinsrich¬ 
tende Gebärde“ gehört zur Logik und zur Plastik des Sprachleibs, und 
die Prosa, in der das Urteil sich ausbreitet und zur Darstellung kommt, 
wird sich notwendig als ein Medium verfeinerten Denkens und Fühlens 
erweisen müssen. Jede Kunst, in der stumm und nur durch die Unmit¬ 
telbarkeit eines neuen Seins die Abschätzung eingeleitet wird, ist an 
einer ästhetischen Rechtfertigung der Welt interessiert. Auf ihre Weise 
stellt sie die Seinsfrage - „Warum ist Seiendes und nicht vielmehr 
Nichts?“ — und beantwortet sie nicht durch eine Erkenntnis, sondern 
durch ein Machen. 
Niemand wird bezweifeln, daß es sich heute um eine „daseinsrichtende 
Gebärde“ inmitten der technischen Welt handelt, inmitten einer neuen 
Wirklichkeit, einer bewußt hergestellten, künstlichen Sphäre aus altem 
Material. 
Als Galilei den freien Fall aus der Natur in das Laboratorium herein¬ 
holte und nicht mehr unmittelbar den Fall des Blattes vom Baum stu¬ 
dierte, sondern das langsame Rollen einer sorgfältig geschliffenen Ku¬ 
gel auf der klug berechneten schiefen Ebene, da erkannte er, daß man 
sich über die Natur nicht in der Sprache der Poesie und ihrer Verse, 
sondern nur in der Sprache der Algebra und ihrer Gleichungen verstän¬ 
digen konnte und daß die Wissenschaft von der Natur in Wahrheit eine 
Wissenschaft ihrer Abbreviaturen in abstrakten Sprachen und Modellen 
ist. 
Der Vorgang wiederholt sich auf anderer Ebene. Was zerfiel denn unter 
den Händen der Impressionisten und Expressionisten, in den Kalligram- 
men Apollinaires, in den Symbolen Mallarmes, in den Metaphern Gott¬ 
fried Benns? Die Wirklichkeit der Natur, nicht die der Ideen, nicht die 
der Kunst, nicht einmal die der Technik. Auch hier trat an die Stelle der 
gegebenen Realität die künstliche Sphäre: mehr als die Natur dem pla¬ 
tonischen Gedanken verbunden, daß die Schönheit der Form in Linien 
und Kreisen, in glatten, festen Körpern bestehe, wie es im „Philebos“ 
heißt; und deutlicher auch als die Natur in den „Lettern Euklids“ ge¬ 
schrieben, wie Galilei sich ausgedrückt hatte, magerer, aber geordneter, 
mehr Fläche als Tiefe und im konkreten Sinne bewohnbarer. 
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Hegel hat in der „Einleitung" zu seinen „Vorlesungen über Ästhetik“ auf 
den Luxus der Kunst angespielt und die Zufälligkeit ihres Daseins, das 
„flüchtige Spiel“, das sie den Zwecken entzieht, apostrophiert, aber so¬ 
gleich auch diese Einwände entkräftet, indem er hervorhebt, daß die 
Aufgabe der Kunst gerade darin bestehe, diese Rolle der „Freiheit“ zu 
spielen, die als solche zu den „höchsten Interessen“ des Geistes und 
des Menschen gehöre. In dem Maße, wie heute Literatur als Ereignis 
der Kunst und nicht bloß des Berichtes auftritt, repräsentiert sie jene 
Freiheit und reproduziert sie diesen metaphysischen Gegenstand als 
episches Thema. Denn gerade innerhalb der lückenlosen Determination, 
durch die sich eine technische Welt auszeichnet, nimmt die Seinsfrage 
mehr und mehr die Form einer Frage nach möglicher Freiheit an. Die 
Heftigkeit, mit der in unserer Epoche Stile, Methoden und Aspekte auf¬ 
einander folgen, ästhetische Kategorien, epische Regeln, Syntax und 
Grammatik verwandelt oder zerstört werden, enthüllt sich die Geschichte 
der Kunst und der Literatur als eine Geschichte ihrer Emanzipationen. 
Bisweilen schien es, als müsse eine epikureische Gesinnung gewaltsam 
demonstriert werden. „Notwendigkeit ist ein Übel, aber es besteht keine 
Notwendigkeit, unter einer Notwendigkeit zu leben.“ Der wachgehaltene 
und selbst auferlegte Zwang der Kunst, sich ästhetischen Konventionen 
zu entziehen, steht aber offensichtlich in einem umgekehrten Verhältnis 
zu dem nicht selbst auferlegten Zwang des Daseins, dem man sich in der 
technischen Sphäre nicht mehr entziehen kann. Henry Millers Notiz über 
„Die wachsende Kluft zwischen Kunst und Leben - die Kunst wird immer 
sensationeller und unverständlicher und das Leben immer langweiliger 
und hoffnungsloser —“ ist nur die zugespitzte Formulierung einer Fol¬ 
gerung aus den Seinsverhältnissen, die unsere Lage kennzeichnen. Na¬ 
türlich sprechen wir hier nicht davon, daß es eine Literatur gibt, in der 
die Freiheit als Thema, als Proklamation oder Existenz des Helden auftritt, 
hier geht es um etwas anderes, es geht darum, die Herstellung des 
Kunstwerks im Zeichen einer Freiheit, eines epikureischen Experiments 
zu vollziehen, einer Freiheit also, die sich nicht berauscht, sondern als 
ein Attribut des produzierenden Geistes auftritt und in der Folge das 
Selbstbewußtsein der Autoren bestimmt. Denn verkündet durch den Hel¬ 
den, bleibt die Freiheit ja nur Parole, unmittelbare Demonstration eines 
Seins wird sie erst, wenn sie als Problem der Genesis des Kunstwerks, 
verlagert in den Stil, in die Form, in den Versuch, erscheint. Erst in die¬ 
sem Falle hat das technische Bewußtsein, das unseren Intellekt erfüllt, 
das Gewissen bedrückt und die Rationalität gespenstisch bereichert, 
nachweislich das ästhetische Bewußtsein noch nicht zerstört, und es be¬ 
steht durchaus die Chance, die spirituelle Reinheit der Technik wieder¬ 
herzustellen, indem man ihre Welt als ästhetisches Phänomen „recht¬ 
fertigt“. 
Die epochale Rolle der Literatur ist also aufweisbar: eine Arbeit, nicht 
so sehr der Reduplikation der Welt, sondern der Herstellung des onti- 
schen Gleichgewichts in ihr gewidmet, das ist es, was den Schriftstel¬ 
lern abverlangt werden muß. Der offene Horizont, der heute in der Lite¬ 
ratur und in der Philosophie zunehmend an Deutlichkeit gewinnt, soll uns 
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nicht über die harten Strukturen der technischen Welt hinwegtäuschen, 
Illusionismus wäre Regression, und jede Ästhetik müßte ihn als nach¬ 
lassende Kraft des Geistes charakterisieren, es geht vielmehr darum, 
die erweiterte und verfeinerte Rationalität zu präparieren, die notwendig 
sein wird, ästhetisch, moralisch und existentiell, dem Nivellement zu ent¬ 
gehen. Vielleicht muß man sagen, daß die Literatur ein Zeitalter enthüllt 
und beschreibt, das die Philosophie zu signieren und zu deuten hat. Die 
Annäherung, die man zwischen diesen beiden Ausdrucksformen des 
Geistes heute beobachten kann, erklärt sich aus ihrer Lage innerhalb 
einer Zivilisation, die eine wissenschaftliche und technologische Grund¬ 
lage besitzt. Heute ist fast jede Philosophie ebensoviel „Objektmittei¬ 
lung“ wie „Existenzmitteilung“, um Kierkegaards Begriffe zu verwenden, 
und das gleiche läßt sich von der Literatur sagen. Das bedeutet aber, 
daß weder die Literatur noch die Philosophie im Hinblick auf den Aus¬ 
druck der Seinsverhältnisse in Prosa mit „Kategorien“ auskommt, sie 
bedürfen beide der „Existenzialien“. Ludwig Wittgensteins „Philosophi- 
cal Investigations“, 1953, und Hermann Brochs „Der Tod des Vergil“ sind 
nur zwei beliebige Beispiele für diese Feststellung. 
Der Entwurf einer Ästhetik, die Philosophie und Literatur gleichermaßen 
erhellt, also ihre korrespondierenden Prinzipien darlegt, wäre ein Ver¬ 
such, zum Seinsverständnis der Freiheit einer im übrigen erstarrten Welt 
vorzudringen. Julien Bendas „Du style d’idees“, 1948 publiziert, ist ein 
Beitrag zu einer solchen Ästhetik, die Literatur und Philosophie im Me¬ 
dium gewisser Ideen einander zuordnet, die einen rationalen Sinn haben 
und die künstliche Sphäre unseres Daseins im Aspekt ihrer geistigen 
Reinheit sichtbar werden läßt. 
Was bedeutet das? — Nichts als das Eingeständnis der Tatsache, daß 
weder das äußere noch das innere Leben innerhalb der wesentlich pro¬ 
spektiven Sphäre der Welttechnik ohne Theorie, ohne eine Phase des 
Urteils und der Interpretation zu bestehen vermöchte. Literatur ist nicht 
nur das Ergebnis eines freien Aktes unserer Einbildungskraft und unse¬ 
res Mächens, sie tritt in eine Gesellschaft, vor ein Publikum, wo sie aus¬ 
serhalb ihrer eigentümlichen Genesis erscheint und wo es sich nicht nur 
darum handelt, Affekte zu spiegeln und zu bewahren, sondern spirituelle 
Mißverhältnisse aufzudecken, erfahrbar zu machen — denn Literatur be¬ 
reitet ja physische und metaphysische Erfahrungen vor — und loszuwer¬ 
den; Gedanken und Bilder an Realitäten zu binden oder wieder von 
ihnen abzutrennen, wenn die säkularen Seinsverhältnisse verletzt er¬ 
scheinen. So verstehen wir heute im Grunde auch die Literatur nicht 
mehr unter dem Aspekt möglicher Affekte, sondern als Aussage, als eine 
Form des Discours, gelockert und verdichtet, „dehydriert“ und „destil¬ 
liert“, wie man in bemerkenswerter technologischer Terminologie gesagt 
hat. Aber das hat zur Folge, daß die große Prosa ja längst dazu über¬ 
ging, ihre Anweisung für den Leser mitzugeben. Es erweist sich sofort, 
daß solche Anweisungen in jedem Falle Sätze einer Ästhetik sind, die 
den künstlerischen Zustand der betreffenden Epik ebenso vermitteln wie 
die aktuelle Beschaffenheit des Textes. Ich möchte es daher zusammen¬ 
fassend so aussprechen: wie die Philosophie beständig daran ist, Wis- 
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senschaft und Geschichte im Thema der Ideen zu integrieren, so gehört 
es zum sublimen Pathos der Literatur, Geist und Gegenwart in der Spra¬ 
che zu vereinbaren. 
Das bringt mich, abschließend, wieder zu Hegel zurück. Er notiert in sei¬ 
ner „Einleitung zu den Vorlesungen über Ästhetik“, daß die „schönen 
Tage der griechischen Kunst und die goldene Zeit des späteren Mittel¬ 
alters“ vorüber seien. Er notiert es, um dann die These zu entwickeln, 
daß die Reflexion, die Gedankenarbeit, das Urteil sein Zeitalter mehr be¬ 
herrsche und tiefer bestimme als die Kunst. Indem er resignierend fest¬ 
stellt — und diese Resignation gehört wohl zu seinen Irrtümern —, „daß 
die Kunst nach der Seite ihrer höchsten Bestimmung für uns ein Vergan¬ 
genes“ sei, bemerkt er zugleich, daß das, „was durch Kunstwerke jetzt 
in uns erregt wird . . . außer dem unmittelbaren Genuß zugleich unser 
Urteil“ sei und, so beschließt er den Gedankengang, darum sei eben 
„die Wissenschaft der Kunst ... in unserer Zeit noch viel mehr Bedürf¬ 
nis, als zu den Zeiten, in welchen die Kunst für sich als Kunst schon volle 
Befriedigung gewährte“ (p. 16). 
Natürlich beginnt mindestens mit der Epoche Hegels ein Zeitalter tiefer 
Reflexion, das sich in unserer Epoche in eine Phase subtiler Theorien¬ 
bildung und unaufhörlicher Experimente verwandelt hat. Existieren heißt, 
in spiritueller Rechtfertigung und Behauptung zu leben, gleichgültig, wel¬ 
cher Klasse, welcher Gesellschaft und welcher spezifischen Zivilisation 
man darüber hinaus angehört. Das Instrumentarium, das Rüstzeug die¬ 
ser Rechtfertigung und Behauptung geistiger Art bilden aber nicht Hand¬ 
lungen als solche, sondern Theorien und Experimente im weitesten Sinne 
des Wortes, letztlich deutbar als konstruktive Ordnungen und bewußt 
durchgeführte Versuche, deren Sinn nicht auf die Erfüllung eines beson¬ 
deren Interesses, sondern auf geistige Aktion überhaupt gerichtet ist. Es 
handelt sich nicht um zufällige Attribute, sondern um wesentliche Zu¬ 
stände unseres geistigen und vitalen Seins. Auch die Kunst kann sich 
dieser Verfassung nicht entziehen. Sie entwickelt sich also gleichzeitig 
in ihren Experimenten und in ihren Theorien und bezieht sich auf sie, 
sofern sie überhaupt eine echte ontische Tendenz verrät, was ihre Quali¬ 
tät bestimmt. Die Folge ist, daß moderne Kunst tatsächlich nicht nur in 
der Sphäre der Affekte, sondern auch in der Sphäre der Urteile existiert 
und daß ihre gegenwärtige Lage so ist, daß sie überhaupt stärker im 
Medium der Gedanken als im Medium der Gefühle ihren Rang besitzt. 
Denn es geht ihr zunächst einmal um die Rechtfertigung und Behaup¬ 
tung ihres Seins im Sinne der metaphysischen Seinsfrage und dann erst 
um die Sichtbarmachung einer Vollkommenheit in diesem Sein, also 
ihrer möglichen Qualität. Das bedeutet aber den Vorrang ihrer theoreti¬ 
schen vor ihrer praktischen Existenz. Was gemalt, geschrieben, kompo¬ 
niert wird unter den neuen Aspekten, demonstriert sich zunächst als eine 
Möglichkeit des Seins, dann erst als ästhetische Qualität. Das sind einige 
Gesichtspunkte, die der Aufhebung der hegelschen Resignation dienen 
könnten. Daß diese Gesichtspunkte selbst Folgerungen aus Hegel dar¬ 
stellen, erhöht ihren Reiz. 
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Offensichtlich legt der moderne Künstler keinen Wert auf Diskordanzen 
innerhalb des Zeitgeistes. Er erhebt vielmehr den Anspruch, ihn zu ver¬ 
vollständigen oder abzuschließen; denn nur in diesem Falle bringt er 
unter seinen neuen Aspekten, um es wieder mit Hegel auszudrücken, 
„die höchsten Interessen des Geistes zum Bewußtsein“. 
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TEIL II 





Zweite Einleitung 

Während die „Aesthetica I“ die künstlerische Produktion jeder Art auf 
ästhetische Zeichenprozesse zurückführte, die von der allgemeinen Se¬ 
miotik her verständlich gemacht werden können, wird in vorliegender 
„Aesthetica II“ der Versuch unternommen, gewisse Begriffe und Vorstel¬ 
lungen der Informationstheorie, wie sie von Wiener, Shannon, Car- 
nap und anderen aufgestellt wurde, auszunützen, um die weiteren 
Grundlagen einer neuzeitlichen Ästhetik zu entwickeln, die sowohl eine 
Terminologie wie auch eine Theorie liefert und in der angemessen, also 
rational und aktuell, über die einschlägigen Fragen und Resultate ge¬ 
sprochen werden kann. Neben die ästhetische Zeichentheorie in „Aesthe¬ 
tica I“ tritt also jetzt in „Aesthetica II“ die ästhetische Informationstheo¬ 
rie; Zeichenprozesse verwandeln sich in Informationsprozesse; Zeichen¬ 
ästhetik setzt sich fort in Informationsästhetik. 
Man tritt mit einer solchen theoretischen und terminologischen Ästhetik 
der Auffassung entgegen, daß der Ästhetiker ein ungelernter Arbeiter sei, 
der lediglich geschickt und gut zu schreiben verstünde, und daß jeder 
Journalist, der seine Vorliebe für Kunst und Künstler besitzt, jeder Histo¬ 
riker, der die entsprechende Zahl zuständiger Seminare absolvierte, oder 
jeder Produzierende, der auf den Akademien die privaten Deutungen der 
Meister nachzusprechen gelernt hat, bereits in der Lage wäre, seinen 
Geschmack und seine Emotionen in ästhetische Feststellungen und Ur¬ 
teile umzusetzen. Äußerungen zum Handwerklichen sind ebensowenig 
Ästhetik, wie Handwerk und Ästhetik schon Kunst sind. Auch in der 
Ästhetik geht es nicht mehr ohne Theorie, und Theorien sind nicht belie¬ 
big. Man kann nicht gleichzeitig moderne Kunst fordern und regressive 
Analysen anbieten. Moderne Kunst erträgt am wenigsten ein Zurückblei¬ 
ben der Sprache und des Denkens in ihrer Interpretation und in ihrer 
Kritik. Man muß den Produktionen sprachlich gewachsen sein. Eine Tech¬ 
nik, die sich der geistigen Beherrschung, eine Kunst, die sich dem gei¬ 
stigen Gebrauch entziehen, verweisen zumeist nur allzu deutlich auf die 
Mißstände eines Intellekts, dessen Sprache hinter jenen zurückgeblie¬ 
ben ist. 
Schon hier muß also wiederholt werden, was in „Aesthetica I“ gesagt 
wurde: moderne Kunst wendet sich nicht an Gefühle, Stimmungen, Emo¬ 
tionen, sie reflektiert auf Bewußtsein, gehört dem Intellekt an, verfällt der 
Theorie. Mit ihr und in ihr wird sie verstanden und erfüllt sie den Geist 
mit Leben. Wir überlassen ja auch die Natur nicht sich selbst, sondern 
nähern uns ihr in zunehmendem analytischem Interesse. Tatsächlich er- 
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weist sich das Bedürfnis an Kunst als genau so groß wie das Bedürf¬ 
nis an Reflexion über Kunst. Kunst ist eine wesentliche Sphäre mensch¬ 
licher Produktion, Ästhetik eine wesentliche Sphäre der Reflexion. 
Es ist bekannt, daß Zeichen und Information, Semiotik und Informations¬ 
theorie Zusammenhängen. Insofern ist es natürlich, auch in der Ästhe¬ 
tik von den Problemen der Zeichen zu den Problemen der Information 
überzugehen. Es ist auch bekannt, daß Semiotik und Informationstheorie, 
so wie sie heute vorliegen, zunächst einmal die Gestalt mathematischer 
Kalküle anstreben. Die Semiotik ist mit der Logistik verknüpft, und die 
Informationstheorie benützt die Statistik. Wenn wir im Rahmen der ästhe¬ 
tischen Welt von Zeichen und Informationen sprechen, so ist klar, daß 
wir dabei diese Begriffe nur sehr wenig mathematisch und metrisch prä¬ 
zisieren und ausnützen können. Wir gehen sehr viel mehr von ihrer allge¬ 
meineren, nichtmetrischen und prämathematischen Bedeutung und Ver¬ 
wendung aus, wenngleich die mathematische Sprache und die Reduktion 
auf Meßbarkeit auch in der Ästhetik in mancherlei Beziehung wünschens¬ 
wert und ideal bleiben. 
Zeichen und Information führen auf Kommunikation. Es handelt sich um 
einen Zusammenhang, der in der ästhetischen Welt mindestens eben¬ 
so sicher und genau funktioniert wie in der Nachrichtentechnik. 
Während, wie gesagt, in „Aesthetica I“ das (klassische) ästhetische Sein 
in das (nichtklassische) ästhetische Zeichen überführt wurde, die (klassi¬ 
sche) ontologische Ästhetik auf diese Weise in eine (nichtklassische) se¬ 
mantische Ästhetik umgebildet wurde, entwickelt „Aesthetica II“ Grund¬ 
lagen und Methoden zur Behandlung aller derjenigen Fragen und Lösun¬ 
gen, die nun den ästhetischen Gegenstand als eine Information auffas¬ 
sen, als eine Information im erweiterten Sinne des nachrichtentechnischen 
und strengen informationstheoretischen Begriffs. 
Insofern Information mit Kommunikation verknüpft ist, deuten sich die 
Probleme der ästhetischen Kommunikation an. Die ästhetische Kommu¬ 
nikationstheorie würde eine „Aesthetica III“ erforderlich machen, in der 
die ästhetische Information nicht vom Produkt, sondern vom Konsumen¬ 
ten her gesehen und bestimmt wird. Psychologische, physiologische, exi- 
stenziale und soziale Funktionen des Kunstwerks, Reiz, Schock, Provo¬ 
kation, Komik, Humor, Faszination usw. müssen darin behandelt werden. 
Das ästhetische Bedürfnis (wie auch die ästhetische Produktion) wäre 
im Hinblick auf existenziale und soziale Lagen und Tendenzen zu unter¬ 
suchen, Kunst als Faktor progressiven Bewußtseins und progressiver 
menschlicher Zivilisation zu entwickeln, also sowohl das Maß ihrer Aus¬ 
sonderung aus dem kulturellen Prozeß wie das Maß ihrer Entdifferen¬ 
zierung innerhalb der intellektuellen und vitalen Welt zu bestimmen. 
In diesem Buch steht jedoch „Aesthetica II“ zur Darstellung. Die Kom¬ 
munikationsfragen erscheinen in dieser Informationsästhetik nur am Ran¬ 
de. Es sind vor allem zwei Thesen, für die immer wieder eingetreten 
wird: Erstens scheint es im wesentlichen nur zwei wirklich unterscheid¬ 
bare Weltprozesse zu geben, den physikalischen und den ästhetischen, 
die in einem dialektischen Verhältnis zueinander stehen, und zweitens 
scheint unbestreitbar, daß Kunst Geist, Bewußtsein zur Geltung bringt. 
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Darüber hinaus wird die Differenz zwischen klassischer und nichtklassi¬ 
scher Auffassung des Kunstwerks auch in der Informationsästhetik offen¬ 
bar, und das immer wieder sichtbar werdende Abfangen unserer Theorie 
in den weiten Netzen Hegels beruht auf dem Umstand, daß Hegels Ästhe¬ 
tik zum ersten Mal deutlich die Grenzlinie zwischen vergangener und mo¬ 
derner, zwischen ontologischer und semantischer, zwischen klassischer 
und nichtklassischer Einstellung bezeichnet. Aber in dem Maße, wie hier 
Hegel als ein Medium der Reflexion benutzt wird, treten auch noch Züge 
der bergsonschen und lukacsschen Ästhetik hervor, Nebenflüsse der 
eigenen Untersuchung: Bergson mit den deutlichen Hinweisen auf die 
unbedingte Singularität des Ästhetischen, auf die individuierende Arbeit 
des Künstlers, auf das individuierte Ergebnis seiner Absichten, formuliert 
in „Le Rire“, dem „Essai sur la signification du comique“; Lukacs mit 
der scheinbar entgegengesetzten Zuspitzung der künstlerischen Produk¬ 
tion auf das Typische, die Totalität hin, wie es in seinen „Beiträgen zur 
Geschichte der Ästhetik“ entwickelt wird. 
Ästhetische Strukturen sind wesentlich verborgene, verhüllte Strukturen. 
Das Ästhetische ist nicht da in dem Sinne, wie das Physikalische da ist. 
Man muß es herausarbeiten. Es zeigt sich nur schwer von sich selbst 
her, und wenn, dann ungewiß und undeutlich. 
Daher ist Ästhetik wesentlich Reflexion. Denn Reflexion ist der bestän¬ 
dige syllogistische Versuch mit dem Nichtsein. Reflexion ist wesentlich 
Negation. Das ist seit Descartes bekannt („der Geist, der von seiner eige¬ 
nen Freiheit Gebrauch macht, setzt voraus, daß alle die Dinge nicht exi¬ 
stieren, an deren Dasein sich auch nur im geringsten zweifeln läßt ...“). 
Tatsächlich kann das ästhetische Verhältnis zur Welt und zum Sein unter 
Umständen ein Verhältnis der Verneinung, der Negation sein. Was Hegel 
das Andere nennt, das Andere, das genannt ist, wenn etwas verneint 
wird, das erscheint in der Ästhetik sichtbarer und verstärkt. Es ist mög¬ 
lich, daß die Welt ästhetisch nicht zu rechtfertigen ist, daß die Welt also 
ästhetisch verneint werden muß, wie sie, im Prinzip wenigstens, auch 
ethisch verleugnet werden könnte, wenn man in ihr nur das Böse ver¬ 
wirklicht sähe. Die anderen Möglichkeiten sind es, die jeder Ästhetik die 
Arbeit erschweren und die sie erforderlich machen. 
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Technisches Bewußtsein 

Unsere Existenz innerhalb einer Welt, deren Realität in starkem Maße 
eine künstliche, eine technische genannt werden darf, läßt es sinnvoll 
erscheinen, vom technischen Bewußtsein des modernen Menschen zu 
sprechen. Es soll dadurch ausgedrückt werden, daß die technische Sphäre 
unsere eigentliche Umwelt, unsere eigentliche Wirklichkeit ist und daß 
wir sie nicht nur im Zusammenhang mit gewissen vitalen Erfahrungen 
und spirituellen Einsichten — vermutlich auf Grund bestimmter anthro¬ 
pologischer Zwangslagen, die hier nicht zu erörtern sind — hervorge¬ 
bracht haben, sondern daß wir darüber hinaus immer wieder körperliche 
und geistige Leistungen vollbringen müssen, um diese einmal geschaf¬ 
fene, im Prinzip angemessene Region eines menschlichen Daseins zu er¬ 
halten, zu verbessern und zu beherrschen. Man kann auch die Beobach¬ 
tung machen, daß ein wesentlicher Teil dessen, was seit Hegel und Dil- 
they als „historisches Bewußtsein“ bezeichnet wird, im modernen Men¬ 
schen mehr und mehr vom „technischen Bewußtsein“ verdrängt, minde¬ 
stens überschattet und überlagert wird. Technik als eine Tatsache des 
Bewußtseins: Das bedeutet, daß Technik nicht nur im Zusammenhang 
vitaler und realer Schwierigkeiten entsteht, sondern auch eine Realisa¬ 
tion gewisser Vorstellungen unserer Einbildungskraft darstellt. 
Nun ist jedes Bewußtsein, wie Husserl gezeigt hat, durch die unerläß¬ 
liche Eigenschaft der „Intentionalität“ ausgezeichnet. Es handelt sich da¬ 
bei um die Tatsache, daß ein Bewußtsein nicht „leer“ gedacht werden 
kann, sondern immer als eine Beziehung zwischen dem seienden Objekt 
und dem erfahrenden Ich besteht. Ohne Zweifel kann man die beson¬ 
dere Intentionalität des technischen Bewußtseins charakterisieren; doch 
ist leicht einzusehen, daß das Bewußtsein durch dieses Merkmal des in¬ 
tentionalen Aktes, der jene Beziehung zwischen Etwas und Ich herstellt 
und regelt, nicht vollständig verständlich wird in dem, was es zu leisten 
vermag. Außerdem spricht Husserl immer von einem reinen, hyposta- 
sierten, geradezu idealen Bewußtsein und bezieht seine Ausführungen 
nicht auf ein wirkliches Bewußtsein (dessen realer Träger nicht unter¬ 
schlagen werden kann), das also ein fortschreitendes, zurückblickendes, 
also ein historisches ist. Indessen enthüllt jedoch gerade ein fortschrei¬ 
tendes, reales Bewußtsein eine weitere, höchst wesentliche Eigenschaft 
neben der Intentionalität, die genau wie diese vom Rang einer „Lei¬ 
stung“ ist: die Integration. 
Das fortgeschrittene Bewußtsein ist immer ein Bewußtsein stärkerer, um¬ 
fassenderer Integration. Diese ist nicht wie die Intentionalität vor allem auf 
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das „Wesen“, das „Sosein“, das „Phänomen“ der Objekte gerichtet, son¬ 
dern auf ihren Zusammenhang, ihre Relation, ihre Beziehungen und Ein¬ 
beziehungen; es ist jedoch klar, daß diese Integration als Leistung des 
Bewußtseins die Arbeit der Intentionalität ergänzt. Und offensichtlich ist 
gerade sie ein wesentliches Merkmal des technischen Bewußtseins. 
Drückt sich doch der gesamte Funktionalismus der technischen Sphäre, 
von dem noch die Rede sein wird, gerade in der fundamentalen Ten¬ 
denz des Bewußtseins auf Integration aus. Jede „kulturelle Integration“, 
die zunehmende Koordinierung der Wissenschaften, die Parallelisierung 
gesellschaftlicher Entwicklungen und die deutlich zum Vorschein kom¬ 
mende Identität der Bewußtseinslagen in moderner Kunst und Wissen¬ 
schaft, können sich naturgemäß nur auf der Basis der integrierenden Lei¬ 
stung des Bewußtseins überhaupt vollziehen, die damit als ein höchst zu¬ 
verlässiges Argument für die Theorie der „synthetischen Einheit des 
Ichs“ (Kant) angesehen werden kann. 
Doch beenden wir den metaphysischen Exkurs. Für die objektive For¬ 
schung der positiven Wissenschaft bedeutet die zunehmende Integration 
des fortgeschrittenen Bewußtseins so viel wie ein Anwachsen des kom¬ 
munikativen Sinns der reinen wissenschaftlichen Sätze. Innerhalb der 
Zivilisation ist die Forschung kein bloßes Bestimmungsstück des geisti¬ 
gen Niveaus, sondern ein Prozeß, der wie der Handel zwischen Erzeu¬ 
gung und Verbrauch hin und her geht. Was als objektiver Tatbestand ge¬ 
funden wird, dient sogleich der subjektiven Information. Jede Wissen¬ 
schaftstheorie, die der Methodologie der Forschung dient, findet eine Er¬ 
gänzung in der Informationstheorie, die sich um den quantitativen Wert 
der Information bemüht, um schließlich in eine allgemeine Theorie der 
Kommunikation überzugehen, in der bestimmte Probleme der technischen 
Nachrichtenübermittlung ebenso behandelt werden wie die menschlichen 
Schemata kommunikativen Verhaltens. Ein wissenschaftlicher Satz hat 
nicht nur den erkenntnistheoretischen Sinn einer Bestätigung in der Er¬ 
fahrung, nicht nur den praktischen Wert der Umsetzung in eine techno¬ 
logische Realisation, sondern auch die existentielle Bedeutung, Folge¬ 
rungen für das innere, seelische, geistige, ethische Dasein des Menschen 
zu haben. 
Das ist eine neue Lage; denn Forschung, die in zunehmendem Maße In¬ 
formation und Kommunikation verbindet, fügt ihrer objektiven Tendenz 
schließlich eine normative bei. Ihre Objektivität kann nicht mehr aus¬ 
schließlich den Rang der Wissenschaft bestimmen. In der Sphäre künst¬ 
licher, technischer Bestätigung ihrer Resultate tritt auch die Subjektivi¬ 
tät als Kriterium auf. Natürlich lag das nicht in der Absicht der Galilei, 
Descartes, Newton usw., aber es war in der Anlage nicht ausgeschlossen. 
Der cartesianische „Zweifel“, die Herausarbeitung des „Nützlichen“ bei 
Diderot, der Begriff der „Arbeit“ bei Hegel und seine Verbindung mit 
dem Begriff des Bewußtseins und schließlich der Zusammenhang zwi¬ 
schen „Nationalökonomie und Philosophie“, auf den Marx aus war, sind 
einerseits ohne Zweifel Abkömmlinge der neuzeitlichen mathematischen 
Naturbeschreibung Galileis, andererseits aber gehören sie in die Vorge¬ 
schichte des technischen Bewußtseins und seiner gegenwärtigen Lage. 
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Ich glaube, daß Husserl, als er in „Die Krisis der europäischen Wissen¬ 
schaften und die transzendentale Phänomenologie“ (Den Haag 1954) von 
der „Sinnentleerung der mathematischen Naturwissenschaften in der 
Technisierung“ sprach, vieles übersehen und falsch beurteilt hat. Die 
Konstatierung einer „Krisis“ in der gegenwärtigen Situation der exakten 
Naturwissenschaften bedeutet nicht schon a priori das Recht zu einer Kri¬ 
tik ihrer Verfahrensweisen. Außerdem wird der Verlust der subjektiven 
Sphäre des Seins, den Husserl in den Entdeckungen Galileis und ihren 
Folgen beklagt, nicht erst in einer neu ansetzenden Reduktion der wis¬ 
senschaftlichen Fakten auf die elementaren Sachverhalte der natürlichen 
„Lebenswelt“ und ihre phänomenologischen Evidenzen wieder wettge¬ 
macht, sondern der Prozeß der Korrektur kündigt sich bereits ganz von 
selbst inmitten der technologischen Realisation physikalischer Erkennt¬ 
nisse an, und zwar in den normativen Gesichtspunkten, durch die gewisse 
Einsichten in die nuklearen Zusammenhänge offensichtlich ergänzt wer¬ 
den müssen. 
Von diesen philosophischen Erwägungen abgesehen, sind noch ganz an¬ 
dere seinsthematische (ontologische) Aspekte auffällig. Mit dem Über¬ 
gang vom historischen zum technischen Bewußtsein kommt offensicht¬ 
lich ein neues Zeitverhältnis zum Ausdruck. Davon abgesehen, daß der 
klassische Bildungsbegriff wesentlich an der geschichtlichen Vergangen¬ 
heit orientiert ist und ein neuer mehr und mehr an seine Stelle tritt, des¬ 
sen Sinn und dessen Niveau durch die Zukunft unserer Zivilisation und 
ihrer technischen Realität bestimmt werden — erweist sich die zukünftige 
Geschichte, also die offen vor uns liegende Zeitlichkeit, als die wesent¬ 
liche, die entscheidende innerhalb des technischen Bewußtseins. Das ist 
leicht einzusehen; denn der Horizont des „Mächens“, der dieses Bewußt¬ 
sein bestimmt, ist ja gegeben durch zukünftige Zeit, in die unsere Ent¬ 
scheidungen, unsere Handlungen einfallen. Gerade die „technische Exi¬ 
stenz“ zeichnet sich durch die „antizipierende Funktion“ (Ernst Bloch) 
aus, die auf die Vorwegnahme der Zukünftigkeit eingestellt ist, also „uto¬ 
pische Funktion ... mit der Materie des real Möglichen als Substanz“. 
Dieses Zeitverhältnis des technischen Bewußtseins entspricht einem 
Seinsverhältnis, das wie kein anderes nicht mehr durch den Vorrang des 
Wirklichen, sondern durch die Dominanz des Möglichen modal definiert 
werden kann. Heidegger hat in „Sein und Zeit“ (nicht ohne Grund auf 
der weitreichenden Grundlage Husserls, also der Phänomenologie) diese 
neue, nichtklassische Seinsthematik beschrieben. 
Ich sage hier nur nebenbei, daß in diesen ganzen Voraussetzungen ein 
neuer Geschichtsbegriff gründet, der weniger das erinnernde „Selbstver¬ 
ständnis“ (Vico, Dilthey) als die prospektive „Selbstverfertigung“ (He¬ 
gel, Marx) zur Geltung bringt. Aber ich möchte vor allem die ontische 
Neufassung der Tatsache des menschlichen Todes, der menschlichen 
Endlichkeit ins Auge fassen, die sich im Ganzen dieser Zusammenhänge 
ankündigt. Der klassische Begriff „Vergänglichkeit“ reicht ohne Zweifel 
nicht mehr aus, besagt nicht mehr das Wesentliche, das Entscheidende 
in unserem Verhältnis zum Tode; die Möglichkeit eines weitreichenden 
kollektiven Todes innerhalb einer technischen Welt, in der es eine nukle- 
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are Physik gibt, drängt uns den härteren Begriff der „Vernichtbarkeit“ 
auf. Doch hat bereits Edgar Allan Poe diesen Ausdruck benutzt, um in 
„Heureka“, einer Art literarisch fixierter Kosmologie, ein Axiom zu formu¬ 
lieren, das unsere Seinslage unter jenem Aspekt charakterisieren könnte: 
„In der ursprünglichen Einheit des ersten Dinges liegt die Ursache aller 
Dinge mit der Anlage zu ihrer unvermeidlichen Vernichtung.“ Denkt man 
daran, daß innerhalb einer durch die nukleare Physik und Technik ausge¬ 
zeichneten Welt jene Vernichtung eine Selbstvernichtung sein kann, also 
negative „Selbstverfertigung“, um es dialektisch auszudrücken, so wird 
die ontologische Zuspitzung im Verhältnis zum Tode evident. Die norma¬ 
tive Gesinnung innerhalb der positiven Forschung bedeutet also die Re¬ 
zeption des Themas der Subjektivität aus der Objektwelt der Erkenntnis, 
und sie äußert sich zwangsläufig in der methodischen Entwicklung von 
existentiellen Auswahlprinzipien (der Notwedigkeit und der Verantwor¬ 
tung) in bezug auf die effektive Verwirklichung gewisser technischer 
Möglichkeiten. Diese Auswahlprinzipien haben den Sinn, jenes poe'sche 
Axiom — mindestens in der realen Menschenwelt fortschreitender Zivili¬ 
sation — einer Suspension, einer Begrenzung zu unterwerfen. Es handelt 
sich nicht um die „Grenzen der naturwissenschaftlichen Begriffsbildung“ 
(von denen Heinrich Rickert in seinem berühmten Buch dieses Titels ge¬ 
sprochen hat), es handelt sich um die Begrenzung ihrer technologischen 
Realisation. Auch ging es bei Rickert um die Grenzen der naturwissen¬ 
schaftlichen Einsicht gegen die historische, während hier die Begrenzung 
der technologischen Realisation durch normative, ethische, humanitäre 
Prinzipien zur Debatte steht. 
Rickert hatte allerdings seinerzeit zwischen individuierenden und gene¬ 
ralisierenden Gesetzmäßigkeiten unterschieden, jene den historischen, 
diese den naturwissenschaftlichen Tatsachen zugeordnet. Diese Unter¬ 
scheidung bleibt auch in unserer Erörterung bestehen. Die Vereinbarung 
zwischen physikalischen Theoremen und ethischen Direktiven in bezug 
auf die technische Realisation bedeutet naturgemäß eine Relation zwi¬ 
schen generalisierenden und individuierenden Formeln. Und es handelt 
sich darum einzusehen, daß auf diese Weise eine Integrationsstufe der For¬ 
schung erreicht wird, die dem fortgeschrittenen Bewußtsein entspricht. 
Was sich also herausbildet, ist das Problem einer Beziehung zwischen 
Ethos und Theorie; unter Theorie wird dabei die große Ausdrucksform 
unserer wissenschaftlichen Arbeit und unserer philosophischen Reflexion 
platonischer Abkunft verstanden, die mindestens seit Galilei und Des- 
cartes ein Ideal der Erkenntnis, beinahe eine Ideologie jeder Art von In¬ 
telligenz darstellt, und Ethos gehört zu den unerläßlichen Strukturen 
menschlicher Haltung und Handlung, gesammelt in Prinzipien und Ge¬ 
wohnheiten, die unsere Begierden steuern, unserem Willen Rang und 
Positivität, unserer Gesinnung Vernunft verleihen; jene ist, wie gesagt, 
reinster Ausdruck einer erkannten und beschriebenen Objektwelt, dieses 
ein höchstes Zeichen der Subjektsphäre und ihrer Freiheit; also zwei ver¬ 
schiedene Intentionalitäten, deren Differenzierung innerhalb unseres Be¬ 
wußtseins man angesichts der Zukunftsprobleme unserer Epoche nicht 
mehr so ohne weiteres auf sich beruhen lassen kann. 
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Tatsächlich war die Lage zu Beginn der neuzeitlichen Naturwissenschaft 
und Technologie eine andere. In den „Meditationen“ des Descartes, die 
ja genau wie der „Discours“ der philosophischen Unterbauung der neuen 
Methodologie der Wissenschaften diente, fällt folgendes auf: In der zwei¬ 
ten Meditation wird Schritt für Schritt aus dem Vollzug des Zweifels die 
Idee des Beweises im Sinne der Mathematiker aufgebaut; in der vierten 
Meditation, unter Nr. 15, folgt dann der Satz, der das Wesen unserer Irr- 
tümer vermerkt, die also ausschließlich dadurch entstehen, „daß, wäh¬ 
rend der Wille weiter reicht als der Verstand, ich jenen nicht in dessen 
Grenzen einschließe, sondern ihn auch auf das erstrecke, was ich nicht 
einsehe“. Nach dieser Feststellung des Unheils eines blinden Willens und 
nach der gesamten Apotheose der Methode und der Vernunft wird aber 
dann im Schlußsatz des ganzen Werkes, Nr. 45 der sechsten Meditation, 
eine etwas niederschmetternde Erfahrung notiert: „Da indessen die Not¬ 
wendigkeit des Handelns uns zu einer so genauen Prüfung nicht immer 
Zeit läßt, so kann man nicht leugnen, daß das Leben des Menschen häu¬ 
fig in Einzelheiten dem Irrtum unterworfen ist, und man muß am Ende 
die Schwäche unserer Natur anerkennen.“ Man sieht deutlich: Die gran¬ 
diose Einsetzung einer wissenschaftlichen Methode, die zu unantastbaren 
Theorien führt, hat es auf diesem Niveau der Forschung (bei Descartes) 
noch nicht nötig, die „Schwäche unserer Natur“ einzukalkulieren; die 
Deskription der Objektwelt muß nicht notwendig auf die Subjektsphäre 
reflektieren, und die reine Theorie unterliegt nicht dem Zwang, ethischen 
Prinzipien ausgesetzt zu werden. 
Das Ethos der Theorie, dessen Entwicklung also zu den zukünftigen Auf¬ 
gaben einer Philosophie gehört, die sich gleichermaßen über Wissen¬ 
schaftstheorie, Informationstheorie und Kommunikationstheorie aufbaut, 
ist in jedem Falle und gleichgültig, in welcher Sprache man es formuliert, 
— ob politisch, soziologisch, moralisch oder juristisch — einerseits immer 
ein synthetisches Ethos und anderseits immer ein reduzierendes Ethos: 
synthetisch, sofern seine Prinzipien die Prämissen der Theorie ergänzen, 
reduzierend, sofern sie die Konklusionen limitieren. Ein solches gleicher¬ 
maßen synthetisches und reduzierendes Ethos, ein solches humanistisches 
Existenzkriterium der technischen Welt, selbst wenn es den freien Flug 
der Erkenntnis und der Konstruktion einschränkt, scheint unvermeidlich 
zu sein. Aber es ist selbstverständlich, daß eine solche Korrektur, die 
gleichermaßen Forschung und Existenz umgreift, im Wesen unserer Ra¬ 
tionationalität begründet sein muß. Tatsächlich bleibt nun die cartesiani- 
sche Struktur dieser Rationalität, also ihre Ausspannung zwischen „Zwei¬ 
fel“ und „Beweis“, ihren großen korrespondierenden Gliedern, intakt, 
auch wenn man einer „perfekten Theorie“ (E. Kaila) nicht nur einen 
„Realgehalt“ abfordert, der in der empirischen Verifikation ihrer Sätze 
oder in einer technologischen Realisation ihrer Sachverhalte besteht, son¬ 
dern darüber hinaus auch noch die Limitation der Folgerungen in den 
Prinzipien eines synthetischen und reduzierenden Ethos. 
Der rationale Prozeß, wie ihn Descartes in den „Meditationen“ etwa be¬ 
schrieben hat, wird eingeleitet durch den Zweifel. Im „Zweifel macht der 
Geist von seiner eigenen Freiheit Gebrauch und setzt voraus, daß alle 
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die Dinge nicht existieren, an deren Dasein sich auch nur im geringsten 
zweifeln läßt“. Diesem Zweifel folgt der Beweis nach; er besteht in der 
„bei den Geometern übliche Methode . . . alles das vorauszuschicken, 
wovon der fragliche Satz abhängt, bevor man aus ihm selbst einen Schluß 
zieht“. Im wesentlichen kommen so die Theorien zustande. Aber was nun 
die Begrenzung des Systems technologischer Konsequenzen der Theorie 
durch ethische Thesen anbetrifft, so kann es sich natürlich nicht darum 
handeln, aus physikalischen Sätzen ethische abzuleiten. Das gelingt in 
keinem Deduktionsschema. Die ethische Limitation besteht vielmehr dar¬ 
in, nur solche technischen Möglichkeiten zur Realisation zuzulassen, die 
gewisse formulierte Postulate, die die menschliche Existenz, ihre vitale, 
gesellschaftliche Lage usw. betreffen, nicht diskreditieren, außer Kraft 
setzen. Es geht also nicht um ein Folgerungsschema, sondern um ein 
Konkordanzprinzip zwischen dem „Realgehalt“ der Theorie und dem as¬ 
soziierten Ethos. 
Man sieht, das Zeitalter der Naturwissenschaften ist zwar noch nicht vor¬ 
über, aber ihre Fakten und Prozesse bestimmen nicht mehr ausschließ¬ 
lich das Niveau unserer Zivilisation. Die mathematische Methode dient 
zwar beispielhaft der Produktion der Erkenntnisse und ihrer Beweise, 
also den Theorien, aber sie reicht nicht aus, wenn es sich darum handelt, 
menschliche Werte, existenziale und soziale Bedeutungen auszumachen. 
Es ist offenbar geworden, daß das Wesen unserer Rationalität nicht bloß 
in der seinssetzenden Kraft der Folgerungen besteht, sondern darüber 
hinaus auch in der seinssetzenden Kraft der Entscheidungen. Schlüsse 
und Entschlüsse scheinen immer weniger einander ausschließende Vor¬ 
gänge des Bewußtseins zu sein, vielmehr gehört es zur Struktur unserer 
Zivilisation, daß sie einander ergänzende Intentionen des Bewußtseins 
bilden, ein System von Prozessen, in dem Rationalität, Sensibilität und 
Vitalität in ein neues Verhältnis eintreten. 
Ich darf noch einmal historisch werden. Denis Diderot, der in der gro¬ 
ßen französischen „Enzyklopädie“, die er um die Mitte des 18. Jahrhun¬ 
derts zusammen mit D’Alembert arrangierte, zum ersten Male nachdrück¬ 
lich das Maschinenzeitalter, die neue gesellschaftliche und geistige Lage 
konstatierte und der in seinem Prospekt zu diesem Unternehmen sogar 
höchst modern anmutende Probleme der Information und Kommunika¬ 
tion berührt hat, schrieb 1754 eine kleine Schrift mit dem Titel „Gedan¬ 
ken über die Auslegung der Natur“. In dieser Schrift gibt es eine Pro¬ 
phezeiung. Sie betrifft die Situation der reinen Wissenschaft, der Mathe¬ 
matik und der theoretischen Physik angesichts der Tatsache, daß die 
Epoche der „Erfindungen“, des „Nutzens“ angebrochen sei. Er entdeckt, 
wie der Forscher, der Erfinder zu einem unersetzlichen Glied, einem Ver¬ 
walter, einem Funktionär der neuen Gesellschaft im technischen Zeitalter 
wird. „Wenn eine Wissenschaft im Entstehen begriffen ist, wenden die 
außerordentliche Hochachtung, die man in der Gesellschaft für Erfinder 
hegt, sowie der Wunsch, etwas so Aufregendes selbst kennenzulernen, 
die Hoffnung, sich durch irgendeine Entdeckung auszuzeichnen und der 
Ehrgeiz, einen Titel mit berühmten Männern zu teilen, alle Geister ihr zu. 
Binnen kurzem wird sie von unzähligen Menschen verschiedener Art be- 

131 



trieben. So viele gemeinsame Bemühungen bringen die Wissenschaft 
ziemlich schnell so weit, wie sie kommen kann. Aber in dem Maße, in 
dem ihre Grenzen sich erweitern, verengen sich die der Wertschätzung. 
Der Wissenschaft bleiben nur noch die Söldner, denen sie Brot gibt . . . 
Das Nützliche wird es sein, was in wenigen Jahrhunderten der experi¬ 
mentellen Physik Grenzen setzt. Für diesen Vorgang rechne ich Jahr¬ 
hunderte, weil die Sphäre ihrer Nützlichkeit unendlich größer ist als die 
irgendeiner anderen abstrakten Wissenschaft und weil sie ohne Frage 
die Grundlage unserer tatsächlichen Erkenntnisse ist.“ 
Diderot sieht also sehr deutlich, daß die Wissenschaft, sofern sie sich 
unter dem Aspekt des Nutzens für die Gesellschaft der technischen Welt 
vollzieht, eines Tages Limitationen ausgesetzt ist. Tatsächlich liegt das 
für die Geschichte menschlichen Bewußtseins Entscheidende der Kern¬ 
physik und Kerntechnik darin, daß die Forschung nicht nur mit techni¬ 
schem Nutzen rechnen kann und darf, sondern daß es darüber hinaus 
für sie notwendig ist, den Nutzen als eine soziologische und existentielle 
Kategorie einzuführen, so nachdrücklich und unerläßlich, wie im Rahmen 
der reinen Theorie die Kriterien der Widerspruchsfreiheit und der Be¬ 
obachtung durchgesetzt wurden. Es scheint mir in dieser Hinsicht nicht 
unbegründet, ja entscheidend zu sein, daß die Epoche, in der die Atom¬ 
physik zu einer Atomtechnik wurde, zugleich auch die Epoche der exi¬ 
stentiellen Denkweise ist. Ganz unabhängig von Art und Form, Inhalt und 
Resultat ihrer philosophischen Bemühungen bleibt es doch das Verdienst 
der Heidegger, Sartre, Jaspers, vielleicht ebenso von Marx wie von 
Kierkegaard aus, das „Existieren“ nicht nur als das Faktum des äußeren 
materiellen Daseins des Menschen konzipiert zu haben, sondern eben 
als Bewußtseinstatsache, als Reflexionszustand des Selbst, des Ichs, der 
Person, ausgebreitet zwischen den Leiden und Genüssen, den Verzweif¬ 
lungen und Hoffnungen, Eitelkeiten und Nichtigkeiten - „Größe“ und 
„Elend“ sagt Pascal — unserer Zivilisation. Überflüssig hervorzuheben, 
daß man in den zukünftigen, existentiellen und sozialen, nichtutopischen 
Analytiken der nuklearen Technik neben den Resultaten der Informa¬ 
tionstheorien und Kommunikationstheorien auch Feststellungen des Prag¬ 
matismus klassischer und neuerer Prägung einbeziehen muß, wenn man 
jenes unumgängliche synthetische Ethos menschlicher Selbstbehauptung 
in anwachsender Zivilisation in die Theorien einbauen will. 
Ich deutete schon an, daß mit der Kommunikation von Ethos und Theorie 
in der zukünftigen Zivilisation der technischen Welt die bisher höchst ge¬ 
trennt gehaltenen Kategorien Subjektivität und Objektivität, Selbst und 
Gesellschaft, menschliche Reduktion und menschlicher Fortschritt, Ratio¬ 
nalität und Sensibilität eng zusammenrücken und daß ihr Verhältnis zu¬ 
einander mehr und mehr den Charakter der Unaustauschbarkeit verliert. 
Eine Aufteilung des Lebens und des Geistes gehört nicht mehr zu 
den Prinzipien des heutigen und zukünftigen Daseins. Die anwachsende 
Zivilisation läßt sich erkennen an der zunehmenden Dichte ihrer Phäno¬ 
mene, die eine Isolierung nicht überstehen. Die Konfinien treten in ihrer 
entscheidenden Bedeutung hervor, die Demarkationslinien und die Es¬ 
senzen verlieren an Gewicht, die Unterschiede zerfallen. Der absorbie- 
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rende Charakter des Zivilisationsprozesses wird endgültig offenbar, und, 
indem selbst die Kunst in ihn hineingezogen wird, stärker als je zuvor, 
tritt sie auch stärker an jeden Einzelnen und an jede Gesellschaft heran 
und verliert ihre scharfe Kontur gegen die Natur einerseits und gegen 
die Technik andererseits. Das bedeutet, daß sie an Möglichkeit gewinnt, 
daß ihre eigene Realität eine vieldeutige wird, daß ihre utopische Funk¬ 
tion zunimmt, wie es wohl Ernst Bloch formulieren würde. 
Aber das ist hier noch nicht unser Thema. Hier wäre nur darauf aufmerk¬ 
sam zu machen, daß das Dasein in der Zivilisation mit dem Hervortreten 
ihrer technischen Realität neben den Kategorien des Seins und der Er¬ 
kennbarkeit des Seins diejenige der Deutung als bemerkenswertes 
Merkmal unserer geistigen Arbeit offenbar werden läßt. Die Schwierig¬ 
keiten unserer Existenz liegen nicht mehr ausschließlich in ihrem Sein 
und in ihrer Erkenntnis, sondern in ihrer Deutung. Es bleibt ja auffällig, 
wie ehedem die Deutung vor allem eine Arbeit der Philologie — ihren 
Texten gegenüber — war, wie sie dann, mit dem Erscheinen der Quan¬ 
tentheorie, in die Physik einbrach und zuließ, daß man die scheinbar so 
fixierten klassischen Substrate wie Materie oder Energie entweder im 
Wellenbild oder im Teilchenbild interpretierte, und wie nunmehr auch die 
Existenz der „Artefacts“ innerhalb der Kybernetik unser Verhältnis zum 
technischen Gebilde nicht mehr nur durch seinen Gebrauch oder seine 
Konstruktion bestimmt, sondern, ähnlich wie in der Kunst, auch unsere 
Deutung, unsere Interpretation herausfordert, vor allem unter dem Ge¬ 
sichtspunkt der Frage, ob es sich hier um Gebilde mit bewußtseinsähn¬ 
lichen Funktionen handelt oder nicht. 
Die Kategorie der Deutung, scheint mir, ist aber wesentlich sowohl eine 
erkenntnistheoretische wie auch eine ästhetische; sie nominiert nicht nur 
ein erkenntnismäßiges, sondern auch ein ästhetisches Weltverhältnis; sie 
ist die entscheidende Kategorie innerhalb der Selbstauffassung des mo¬ 
dernen geistigen Lebens; hier bestätigt es seine Einbildungskraft, seine 
Abenteuerlust und seine Technik der Einschränkung, der Reduktion. Die 
intelligible Sphäre, die durch die Arbeit der Deutung erreicht wird, ist ein 
Reflexionszustand höchster Potentialität. Sie bezeugt den Modus der 
Möglichkeit als den wesentlichen unseres Dasein. 
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Neue Voraussetzungen der Ästhetik 

Die Annahme, daß es Kunstwerke gibt und daß sie sich in jedem Falle 
mit solchen beschäftige, wird von der Kunstgeschichte ziemlich beden¬ 
kenlos und gedankenlos aufrechterhalten. Wenn es hoch kommt, tut sie 
so, als könne man aus ihrer Geschichte erfahren, was Kunstwerke sind; 
man setzt die Denkwürdigkeit dessen, was man untersucht, voraus und 
leitet dann aus der Tatsache, daß man es untersucht hat, seine Denkwür¬ 
digkeit ab: die Schlange, die sich in den Schwanz beißt, zur Methode er¬ 
hoben. 
Natürlich kann die Geschichte nicht darüber entscheiden, was ein Kunst¬ 
werk ist. Historische Merkmale sind nicht ästhetische Merkmale, und hi¬ 
storische Aussagen beziehen sich auf historische, aber ästhetische Aus¬ 
sagen auf ästhetische Realität. Und daß das verschiedene Bezirke des 
Seienden sind, darüber kann auch der gewohnte Illusionismus der Kunst¬ 
historiker nicht hinwegtäuschen. Ontisch wird das Kunstwerk durch ästhe¬ 
tische Modi bestimmt; historische Festlegungen und Untersuchungen be¬ 
treffen nicht die Aesthetica selbst, sondern ihr geschichtliches Auftreten, 
ihre gesellschaftliche Rolle, die chronologischen Relationen. Die Kunst¬ 
historiker haben weder ihre konventionalistische Pseudoästhetik noch 
ihre triviale Geschichtsmetaphysik auf das Niveau wissenschaftlicher oder 
philosophischer Erörterung gebracht; indem sie glauben, diese Mängel 
behoben zu haben, wenn sie nicht mehr von ihnen sprechen, mag viel¬ 
leicht der Sinn für chronologische Bürokratie und Registratur wachsen, 
aber die geistige Verdünnung ihres merkwürdigen Unternehmens, die 
Verarmung an Wissenschaft, an ästhetischer Wahrnehmung wird offen¬ 
sichtlich immer größer. 
Ortega hat in den Notizen zu einer Vorrede für die spanische Überset¬ 
zung der hegelschen „Philosophie der Geschichte“ alles Erforderliche zu 
einer Kritik an dem, was historische Forschung genannt wird, gesagt. Er 
weist auf den Niveauunterschied hin, der zwischen der historischen For¬ 
schung und der geistigen Haltung der übrigen Wissenschaften besteht. 
Er scheut sich nicht, in bezug auf einen Ranke zu erklären, daß man den 
Eindruck gewinne, er verstehe unter Wissenschaft die Kunst, sich geistig 
nicht bloßzustellen. Ich habe den Eindruck, daß diese Definition genau 
auf diejenigen unter den Kunsthistorikern zutrifft, für die das Kunstwerk 
Anlaß zu chronologischen Feststellungen ist. Denn tatsächlich verrät sich 
in nichts der Mangel an ästhetischer Bildung so deutlich als in einem auf¬ 
fallenden Hang zum reinen Historizismus. Mag er also die Kunst, sich gei¬ 
stig nicht bloßzustellen, entwickeln. Kunst selbst bedeutet zweifellos 
einen Raum äußerster geistiger Bloßstellung. 
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Man hätte all diese Dinge bei Hegel beachtet finden können, aber, von 
wenigen Ausnahmen abgesehen, glaubte man weder etwas aus der „Phi¬ 
losophie der Geschichte“, noch aus der „Ästhetik“ lernen zu können. Im 
Grunde hat Hegel nirgendwo weniger gewirkt als in der offiziellen Kunst¬ 
geschichte. Übrigens hängt die Fluchtbewegung vor soziologischen Tat¬ 
sachen, die — wiederum von einigen wenigen Ausnahmen abgesehen — 
die Pseudoforschung auszeichnet, mit diesem Umstand zusammen. 
Schließlich führen gerade die Mängel ästhetischer Begriffsbildung und 
ihrer methodologischen Aspekte in der Kunstgeschichte auf das immer 
wieder auffallende Zurückweichen vor den in den Voraussetzungen zwar 
evidenten, doch verschwiegenen ontologischen Sachverhalten. Dieses Zu¬ 
rückweichen vor der regionalen Ontologie in die Kunstgeschichte kenn¬ 
zeichnet das Aufgeben der eigentlichen Gegebenheiten, nämlich der 
Kunstwerke, zugunsten von Untersuchungen, die sich, im Verhältnis zu 
jenen, auf etwas erstrecken, was man nur als uneigentliche Gegebenhei¬ 
ten bezeichnen kann. 
Der Verfall der Seinsthematik in der philosophischen und fachwissen¬ 
schaftlichen Erörterung, der, cum grano salis gesprochen, mit und nach 
Kant einsetzte (wodurch übrigens auch der Begriff des Wertes an die 
Stelle des Seins gerückt wurde und die verhängnisvolle Werthypothese 
die Analyse dirigierte), wurde philosophisch durch E. Husserl, H. Pich¬ 
ler, N. Hartmann, G. Jacoby und Martin Heidegger wieder rückgän¬ 
gig gemacht. Es ist bekannt, daß in der Mathematik und in den Na¬ 
turwissenschaften unseres Jahrhunderts die Rezeption der Ontologie be¬ 
ständig die reinen Forschungsarbeiten begleitete. Die noch immer nicht 
abgeschlossenen Auseinandersetzungen über die Grundlagen der Mathe¬ 
matik und der Physik, die „Tieferlegung der Fundamente“ in diesen Ge¬ 
bieten sind gleichermaßen wissenschaftstheoretische wie ontologische 
Bewegungen. Aber die Geisteswissenschaften haben diese Rezeption der 
wissenschaftstheoretischen und ontologischen Fundamentierung nicht 
mitgemacht, am ehesten vielleicht die Literaturwissenschaft, am letzten 
die Kunstgeschichte. 
Doch wo die Kunstgeschichte bei der Sache ist, muß sie ästhetische Be¬ 
griffsbildungen voraussetzen, die aber ihrerseits nur im direkten, regio¬ 
nalen Zusammenhang mit ontologischen Analysen an der zentralen Ge¬ 
gebenheit, am Kunstwerk, gewonnen und begründet werden können. Die 
Feststellung ikonographischer und chronologischer (übrigens auch sozio¬ 
logischer) Relationen ist leer, wenn sie nicht auf ästhetische Sachverhalte 
reflektieren; diese jedoch sind ontisch viel zu subtil und komplex, um still¬ 
schweigend vorausgesetzt und mitgeführt zu werden; das bedeutet je¬ 
doch wiederum, daß der in Rede stehende Sachbereich der Forschung, 
der historischen Forschung, in seinem eigentlichen Bereich bestimmt, 
umgrenzt sein muß, d. h. er muß ontologisch vorgegeben und fixiert sein. 
Die historische Analyse des Kunstwerks, gleichgültig ob rein chronolo¬ 
gisch, ikonographisch, formenkundlich oder sogar geistesgeschichtlich 
ausgerichtet, setzt immer eine ästhetische Analyse voraus, der wiederum 
die ontologische vorangeht. Kunstgeschichtliche Forschung will ja im 
Prinzip nicht zu einer bloßen Sammlung an sich gleichgültiger Sätze 
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führen, die einer Registratur spezieller Art und somit zu einem Ablage- 
Apparat gehören, sie will ja auch urteilen; urteilen aber heißt, die Sach¬ 
verhalte aus Fundamenten, aus Prinzipien konstituieren und aus Theo¬ 
rien begründen. 
Um die Annahme, daß es Kunstwerke gibt und daß sie sich in jedem 
Falle mit einem solchen beschäftigt, zu sichern, muß die Kunstgeschichte 
ihre Fundamente tiefer legen. Jede historische Analyse muß wenigstens 
im Prinzip auf relativ einwandfreie ästhetische und ontologische Begriffe 
und Sachverhalte rückbezogen werden können. Die spätbürgerliche, kon- 
ventionalistische und kunsthändlerische Pseudoästhetik der Qualität 
(wenn es hochkommt, wird sie an den simplen Wertmetaphysiken des 19. 
Jahrhunderts orientiert) darf in den Voraussetzungen der Kunstgeschichte 
keine Rolle spielen. Die Tieferlegung der Fundamente im charakteristi¬ 
schen Sinne bedeutet also auch die vollständige Destruktion der soge¬ 
nannten Qualitätsfrage. Qualitätsfreie Ästhetik bemüht sich nicht um die 
Scheinfrage, ob ein Kunstwerk Qualität hat oder nicht, sie bemüht sich 
darum, zu zeigen, daß ein Gegenstand ein Kunstwerk ist. Die Seinsfrage 
ist immer das Primäre. Die Qualitätsfrage ist das Sekundäre. Auch hier 
geht die Existenz der Essenz voran. Es muß klar gesagt werden können 
— und zwar in der Form der mehr oder weniger befestigten Theorie —, 
wann ein Gegenstand ein Kunstwerk ist. Dann kann auch mit einer rela¬ 
tiven Streuung gesagt werden, daß ein vorgegebener Gegenstand ein 
Kunstwerk ist. Das Sein bestimmter Gegenstände ist Thema der Onto¬ 
logie. Das Sein einer bestimmten Klasse von Gegenständen, zu deren 
Existenz gewisse Bedingungen gehören, definiert das ästhetische Sein, 
den ästhetischen Modus dieser Klasse von Gegenständen, Aesthetica, 
die Disziplin der Ästhetik. Ästhetik hat es nicht mit der Präparation von 
Qualität zu tun, sondern mit der Konstituierung einer Seinsart, einer Ge¬ 
genstandsart, der der Kunstwerke. 
Die ontologische Analyse — um sie handelt es sich also zunächst — kann 
sich nicht damit begnügen, in bezug auf ein Kunstwerk zwischen Inhalt 
und Form zu unterscheiden. Das Medium, das Material, der Stoff, in dem 
gestaltet wird, muß berücksichtigt und bezeichnet werden. Im Grunde 
kann man schon aus der hegelschen Ästhetik, obwohl der Dialektiker 
letztlich alles am Gegensatz von Form und Inhalt entwickelt, die Dreitei¬ 
lung „abstrakte Form“, „sinnlicher Stoff“, „Inhalt ... der Idee“ ablesen. 
Die Analyse der Form — das ist bemerkenswert - wird immer auf mathe¬ 
matische Elemente führen, es gibt nur mathematische Formbeschreibun¬ 
gen. Formen sind mathematische Elemente, zugänglich in arithmetischer 
(Rhythmus, Metrum, Proportion), geometrischer (Perspektive, Lagever¬ 
hältnisse) und topologischer (Mannigfaltigkeitsverhältnisse, abstrakte 
Räume und Strukturen) Sprache. 
Die Analyse des Inhalts, die Ikonographie im engeren Sinne, die Deskrip¬ 
tion der Gegenstände, der Idee, wird immer auf Feststellungen oder Be¬ 
deutungen aus sein; sie arbeitet kategorial oder existenzial, je nachdem 
ob Abbildungen oder Explikate, Zeichen für . . . oder Zeichen von . . . 
wahrnehmbar sind, kurz: sie ist semantisch orientiert. Der Unterscheidung 
zwischen Form und Inhalt, dem ältesten bekannten und allgemeinsten 
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semantischen Verhältnis, das - wie gesagt - für Hegel so wichtig ist, 
entsprechen mathematische und semantische Deskriptionen und Termi¬ 
nologien, gegen die in der regionalen ontologischen Theorie nicht ver¬ 
stoßen werden darf. 
Was alsdann den „sinnlichen Stoff“ anbetrifft, Farben, Grund, Holz, Bron¬ 
ze, Leinwand und dgl. (in der Welt der Sprache unterscheiden wir ja auch 
die phonetische, idiomatische Beschaffenheit von der syntaktischen und 
semantischen), so gibt er die technologische Charakteristik des Kunst¬ 
werkes, die ihrerseits immer von der Wiedergabe der Funktionen des 
sinnlichen Stoffes getragen wird; denn der sinnliche Stoff hat einen funk¬ 
tionalen, keinen gegenständlichen Sinn. Ich erinnere hier an den allge¬ 
meinen Tatbestand, daß man die Technizität der technischen Welt — 
etwa eines Motors — nicht durch ihr gegenständliches Bild wiedergeben 
kann, sondern nur durch das Schema ihrer Funktionen. Neben die mathe¬ 
matische und semantische Analyse tritt also die technologische, und es 
ist klar, daß die ontologische Konstituierung des Kunstwerks eine Inte¬ 
gration seiner mathematischen, semantischen und technologischen De¬ 
skriptionen bedeutet, also eine Integration der abstrakten Form, des 
sinnlichen Materials und des ideeierenden Inhalts. 
Die ästhetische Analyse — sie folgt der ontologischen nach — ist letzt¬ 
lich nichts anderes als die Fortsetzung der ontologischen in regionaler 
Beschränkung und unter Festhaltung des ontologischen Modus (Mitre¬ 
alität), der für diese ontische Region (der Kunstwerke) verbindlich und 
unveränderlich ist. Ästhetische Charakteristik eines Dinges bedeutet seine 
seinsthematische Einordnung — mathematische (geometrische, arithme¬ 
tische) Deduktion der Formen, existenziale Explikation, kategoriale De¬ 
skription und funktionale Konstitution — in eine Klasse von Dingen, die 
durch die Invarianz des (ästhetischen) Modus der Mitrealität definiert ist. 
Es ist klar, daß dererlei nicht einfach behauptet werden kann, es ist not¬ 
wendig, daß diese Einordnung, die Reduktion auf mathematische Verhält¬ 
nisse, die Explikation aus Existenzialien, die Darstellung aus Kategorien 
oder der Entwurf des Schemas der Funktionen effektiv vollzogen wird. 
Daraus folgt, daß die Bestimmung der Qualität eines Kunstwerkes im¬ 
mer auf die Bestimmung seiner spezifischen Seinsmerkmale als Kunst¬ 
werk hinausläuft, und wenn es dabei ein erstes unveräußerbares und 
nicht zu vernachlässigendes Resultat gibt, so besteht es darin, zu be¬ 
stätigen, daß ein wirkliches Kunstwerk in jedem Falle eine letzte Indi¬ 
vidualisierung des Seins vollzieht. Jedes Kunstwerk exemplifiziert sei¬ 
nen und nur seinen Fall, jede ästhetische Regel ist eine Regel für Singu¬ 
laritäten, Projekt einer endgültigen Individualität innerhalb des Seien¬ 
den, ausgezeichnet durch Unwiederholbarkeit, und offenbar kann diese 
Möglichkeit ontisch nur in Kunstwerken verwirklicht werden. Darin ist 
das große Kunstwerk sogar dem großen Menschen überlegen. 
In diesem Sinne konstituiert Kunst einen besonderen Bereich des Seins, 
und Kunstwerke bilden sein Seiendes, unabhängig von andern Bereichen 
wie der Natur, der Technik, der Mathematik, der Moral, wahrscheinlich 
auch des Menschen, eine eigene Art ontischer Konkreta, durch keine an¬ 
dere Methode als die des künstlerischen Mächens zu gewinnen und ohne 
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Zweifel erweiterungsfähig. Daß diese Bestimmung zur Idee eines Kunst¬ 
werkes führt, das mit dem Sein des Menschen — weder in einem emo¬ 
tionalen noch in einem spirituellen Sinne - nichts mehr zu tun hat, ver¬ 
mutlich außerhalb unserer ästhetischen Wahrnehmung ein kaum erreich¬ 
bares Dasein fristet, als restlos enthumanisiertes Kunstwerk, diese Idee 
deutet sich hier natürlich als eine unumgängliche Konsequenz für Mög¬ 
lichkeiten an. 
Dieses auf das ästhetisch Wesentliche reduzierte Kunstwerk ist natürlich 
auch in jedem Fall ein reduziertes Kunstwerk. Das ästhetisch Wesentliche 
besteht in der Zeichenthematik. Der ästhetische Prozeß ist, wie gesagt, 
ein Zeichenprozeß. Das reduzierte Kunstwerk läßt deutlicher als das nicht¬ 
reduzierte den ästhetischen Modus der Zeichenwelt erkennen. Der Nach¬ 
weis der Zeichen und der Zeichenwelt gehört zu den wichtigsten Ermitt¬ 
lungen der ästhetischen Analyse des Kunstwerks. Mit der Enthüllung der 
Zeichen geht die ontologische in die ästhetische Zerlegung über. Per¬ 
spektive und Proportion gehören zu den einfachsten Zeichenverhältnissen 
— und zwar mathematischer Art —, die die gegenständliche Welt klassi¬ 
scher Kunst in eine andere Zeichenwelt verwandeln. 
Nachahmung, Abstraktion, Konkretion und Konstruktion sind ästhetische 
Prozesse, die ihren Charakter als zeichenbildende Vorgänge nie ver¬ 
leugnen können. Im offenen Horizont des Mächens führen Nachahmung, 
Abstraktion, Konkretion und Konstruktion zur Bildung von Zeichen und 
damit zur Konstituierung von ästhetischen Gebilden, letztlich also zu 
Kunstwerken. Mit den vier Vorgängen werden vier Klassen von Zeichen 
bestimmt, vier Quellen für Stilbildung. Was die ontologische Zielsetzung 
anbetrifft, so gehört zweifellos zur Nachahmung eine metaphysische, zur 
Abstraktion eine mathematische und zur Konstruktion wie auch zur Kon¬ 
kretion eine technologische Konzeption. Selbstverständlich können 
sie nur idealiter getrennt werden, realiter vollziehen sich Übergänge; aber 
immer wieder einmal, und besonders seit dem Impressionismus, kann 
man innerhalb der künstlerischen Bewegungen den Sinn für die Differen¬ 
tiation, für die Reduktion auf die eine oder andere ästhetische Zeichen¬ 
sphäre feststellen. Reduzierte Künste liegen im ästhetischen Interesse 
eines reduzierten Menschen, der seine Versuche mit dem Dasein, vor 
allem innerhalb der technischen Realität, an die Erprobung gewisser on- 
t'ischer Einschränkungen knüpft, sei es, was die vitalen, die emotionalen 
und die intellektuellen oder auch die individuellen und gesellschaftlichen 
Möglichkeiten anbetrifft. 
Ich möchte abschließend noch einmal darauf hinweisen, daß der Unter¬ 
schied zwischen klassischer und moderner Ästhetik in der Differenz zwi¬ 
schen dem ontischen und dem semantischen Schönheitsbegriff besteht. 
In der klassischen Ästhetik gibt es an und für sich Gegebenes, das schön 
ist; Mond, Sonne, Wind, Rose, Duft, ein Gefühl usw. In der modernen 
Ästhetik werden Dinge erst schön durch das Zeichen, das man für sie 
findet, durch den Ton, den Vers, das Bild, die Metapher, durch Anordnun¬ 
gen, Rhythmen, Metriken, Perspektiven, d. h. also: in der klassischen 
Ästhetik bezieht sich der Ausdruck „schön“ (oder „nicht-schön“) auf Ge¬ 
genstände, hat also eine ontische Bedeutung, in der nichtklassischen, 
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modernen Ästhetik aber bezieht sich der Ausdruck auf Zeichen und Zei¬ 
chenreihen (mathematischer, kategorischer, explikativer und funktioneller 
Art), hat also eine semantische Bedeutung. Der historische Schnitt liegt 
bei Hegel, dessen Ästhetik davon ausgeht, daß das Schöne primär 
nicht dem Seinshorizont des Gegebenen, sondern dem Seinshorizont des 
Gemachten angehört, daß das Kunstschöne also vorangeht und das Na¬ 
turschöne nur ein Echo des Kunstschönen ist. Auch Hegels Relation zwi¬ 
schen „schön“ und „scheinen“ („Das Schöne bestimmt sich ... als das 
sinnliche Scheinen der Idee“) gehört zur Fixierung dieser Zäsur. 
Interpretation setzt voraus, daß etwas interpretiert werden kann, also Be¬ 
deutung hat, Rufcharakter, wie es bei den Zeichen — „sie vermitteln", 
sagt Morris von ihnen — jeder Art der Fall ist. In gewisser Weise sind 
Kunstwerke, genauer: Aesthetica, immer auch intentionale Objekte eines 
produktiven Prozesses, und Intentionalität meint natürlich eine Beziehung 
zwischen Zeichen und Sein, d. h. sie hat einen semantischen, weniger 
einen ontischen Sinn. Die Präparation der Zeichenwelt angesichts eines 
Kunstwerkes, eines Bildes, eines Gedichtes, einer Plastik, eines Textes 
arbeitet kategorial, existenzial oder funktional, weil eben Kategorien, Ex¬ 
plikate und Funktionen, ablesbar aus einem Bild oder einem Text, mit 
ihrem Seinsmodus der Mitrealität vom Charakter der Zeichen sind. In¬ 
terpretationen sind also weder in der ontologischen, noch in der ästhe¬ 
tischen Phase beliebig, sie dürfen nicht emotional verlaufen, sondern 
müssen sich letztlich gleichzeitig empirisch und konstruktiv, aber auch 
methodisch und doch offen vollziehen. 
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Makroästhetik und Mikroästhetik 

Die kategoriale Unterscheidung zwischen Form und Inhalt stellt eine 
relativ grobe seinsthematische Differenzierung dar. Sie kann ins Detail 
gehen, aber sie bleibt dennoch durchaus im Bereich der deskriptiven 
Methode, und ihre Beobachtbarkeit, ihre Erkennbarkeit müssen gewähr¬ 
leistet sein, wenn sie einen Sinn haben soll. Sofern jedoch feststeht, daß 
die ästhetische Seinsweise sowohl inhaltlich wie auch formal konstituiert 
werden kann, vermag durch Kunst weder eine Entscheidung für die Form 
und gegen den Inhalt, noch eine Entscheidung für den Inhalt und gegen 
die Form gefällt zu werden, die mehr als eine konventionelle, bloß epocha¬ 
le Bedeutung hätte. Die ontologische Relativität von Form und Inhalt, die 
durch eine kategoriale Analyse aufgedeckt werden kann, verbürgt auch 
die ästhetische Irrelevanz dieser beiden Begriffe, und das hat zur Folge, 
daß eine ästhetische Analyse, vorgenommen an einem Kunstwerk, wenn 
sie auf Prinzipien aus ist, weder auf Form, noch auf Inhalt als ihr Ele¬ 
ment vorzustoßen vermag. 
Das Element, auf das ein Kunstwerk, allgemeiner: auf das ein ästheti¬ 
scher Gegenstand ontologisch zurückgeführt werden kann und muß, 
wenn man erfolgreich analytisch vorgehen will, kann nur ein Seiendes 
sein, das nachweislich erstens eine ästhetische Rolle zu spielen imstande 
ist und zweitens die Unterscheidung zwischen Form und Inhalt sekundär 
werden läßt. Es hat sich gezeigt, daß das „Zeichen“ ein solches seins¬ 
thematisches Element ist. Gewiß kann man an einem Zeichen, wenn auch 
vielleicht nur in vager Bestimmung, inhaltliche von formalen Momenten 
trennen, aber sowohl inhaltliche wie formale Merkmale können selbst 
als Zeichen fungieren, so daß sich der Begriff des Zeichens als viel tie¬ 
fer liegend erweist. 
Das „Zeichen“ nun — definiert als „anderes Sein“ (Hegel), als „zweites 
Sein“ (Kierkegaard), als „Vermittler“ (Ch. Morris) oder als ein „unvoll¬ 
ständiges Sein“, wie wir hier sagen wollen, dessen modaler Charakter 
als „Mitrealität“ bestimmt wurde —, dieses Zeichen also funktioniert 
im Sinne einer syntaktischen (Relation zu anderen Zeichen), semantischen 
(Relation zu Bedeutungen) und pragmatischen (Relation zum Menschen 
und seiner Gesellschaft) bzw. kommunikativen Dimension. Ästhetische 
Prozesse, die im Prinzip dem gesamten Horizont des „Mächens“ ange¬ 
hören, in dem ästhetische Gegenstände einschließlich der Kunstwerke 
entstehen, sichtbar und beurteilt werden, sind auf „Zeichenprozesse“ zu- 
rückführbar, und die Ästhetik ist eine Theorie der Klasse der ästhetischen 
Zeichen und der Prozesse, aus denen diese hervorgehen. 

140 



Unter den Prozessen, die aus dem Horizont des „Mächens“ anzuführen 
sind, die „Zeichen“ hervorrufen, welche fraglos zur Klasse der ästheti¬ 
schen Zeichen gehören, da sie empirisch, historisch und technisch nach¬ 
weislich in der Geschichte der Kunstwerke eine produktive Rolle spielen, 
nenne ich folgende: verwandeln, verbergen, weglassen, enthüllen, ver¬ 
hüllen, andeuten, hervorheben, übertreiben, nachahmen, verzerren, ver¬ 
wechseln, täuschen, scheinen usw. Diese Prozesse sind stark inhaltlich 
orientiert, sie bevorzugen die semantische Dimension der Zeichen. 
Unter den Attributen, die man benutzt, um im Bereich der Kunstwerke 
und der ästhetischen Gegenstände den abstrakten, unbestimmten Zu¬ 
stand des Schönen in mehr oder weniger deutlich verifizierbaren Worten 
näher zu bestimmen, treten Ausdrücke auf wie: zart, anmutig, ausdrucks¬ 
voll, merkwürdig, wunderbar, herb, fein, selten, seltsam, harmonisch, 
stimmungsvoll, absichtsvoll, komisch, grotesk, erhaben, rührend, mensch¬ 
lich usw., und man bemerkt sofort, daß solche emotionalen Attribute eine 
Beziehung zu jenen seinssetzenden Prozessen haben und zweifellos wie 
jene auf Zeichen und Zeichenwelten bezogen sind. Deutlicher als jene 
Prozeßcharakteristiken sind sie ebenso wie in der semantischen Zeichen¬ 
dimension auch in der syntaktischen sinnvoll. Arps Notizen zur „Weit der 
Erinnerung und des Traums“ und Michauxs „Linienabenteuer“, die der 
französischen Ausgabe des Grohmannschen Kleebuchs voranstehen, ent¬ 
halten Beispiele für diesen Tatbestand. Im übrigen sprechen wir hier na¬ 
türlich ganz allgemein von Zeichen, sie können also dem Bereich der Ma¬ 
lerei, der Musik wie der Dichtung angehören. Man kann natürlich auf 
Grund einer wie vorstehend rein aufzählend vorgehenden Überlegung 
leicht zu einer mehr technologisch gerichteten Klassifikation der Zeichen¬ 
prozesse kommen, und dabei würden folgende hervorzuheben sein: 
Nachahmung (mit den Zeichen des „objektiven Scheins“ und „subjekti¬ 
ven Scheins“), Abstraktion (mit den Zeichen der „Form“, des „Typus“ 
und des „Wesens“, je nachdem ob diese Abstraktion formalisierend, ge¬ 
neralisierend oder ideeierend vorgeht), Konkretion (mit den Zeichen der 
syntaktischen Darstellung der „Idee“ oder der syntaktischen Wiedergabe 
des „Gefühls“, wobei dort stärker mathematisch-konstruktiv, hier stär¬ 
ker tachistisch-expressiv gearbeitet wird); diese Prozesse scheinen mir, 
vom Technologischen her, eine Hauptbedeutung zu haben; sekundär er¬ 
scheint eine Reihe weiterer Prozesse von Wichtigkeit wie Destruktion, 
Komposition, Dekomposition, Modulation, Symbolisierung usf. Mit den 
Prozessen und den Zeichen, zu denen sie führen, sind, wie ganz allge¬ 
mein im Zeichenprozeß, auch Kommunikationsschemata verknüpft, die 
in einer ästhetischen Kommunikationstheorie bzw. in einer Theorie der 
kommunikativen Funktion ästhetischer Zeichen (z. B. in der Lehre von 
der visuellen Kommunikation) behandelt werden müssen. 
Hier schon sei nun darauf aufmerksam gemacht, daß die analytische 
Theorie eines Kunstwerks, wenn man auf die konstituierenden Zeichen 
und ihre Prozesse aus ist, dem rein deskriptiven Bereich des Makro- 
ästhetischen entzogen wird und Hauptbestandteil einer Mikro¬ 
ästhetik ist. Ferdinand Lion hat in der Einleitung seines Buches „Ge¬ 
burt der Aphrodite“ (1955) eine mögliche Verwendung dieser Begriffe 
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angedeutet, aber ihre Demonstration unterlassen. Im vorigen Jahrhun¬ 
dert hat aber bereits A. Zeising den „Entwurf einer Metaphysik des 
Schönen“ (1848) geliefert, der eine Klassifikation der Künste auf der 
Grundlage der Unterscheidung zwischen Makrokosmos und Mikrokos¬ 
mos versucht: Malerei, Poesie und Schauspielkunst werden als Künste 
bezeichnet, die gleichermaßen mikrokosmische und makrokosmische 
Strukturen aufweisen. 
Wir verwenden das Begriffspaar Makroästhetik und Mikroästhetik in einer 
Weise, die dem aus der modernen Naturwissenschaft stammenden Un¬ 
terschied zwischen Makrophysik und Mikrophysik einigermaßen ent¬ 
spricht. Unter Makrophysik, im wesentlichen auf klassische Mechanik und 
klassische Optik reduzierbar, ist eine Physik zu verstehen, in der Raum, 
Zeit, Ort, Bahn im Sinne gegenständlicher, anschaulicher, wahrnehmbarer 
und vorstellbarer Elemente fungieren, deren empirische Verifikation also 
gelingt. Für die Mikrophysik trifft das nur in eingeschränktem Maße oder 
gar nicht zu; gegenständlich-anschauliche Begriffe, die in jedem Falle in 
wirklichen Beobachtungen verifizierbar sind, machen nicht mehr das We¬ 
sentliche der Theorie aus, und visuelle Bedeutungen treten zurück. Die 
Quantentheorie und die Atom- bzw. Kerntheorie sind Hauptstücke der 
Mikrophysik, aber man muß betonen, daß die Quantentheorie, genauer 
vielleicht Quantenmechanik und Quantendynamik, auch die Atom- und 
Kernvorgänge beherrschen. Es ist bekannt, daß die Quantenmechanik 
Prinzipien entwickelt hat (Unbestimmtheitsrelationen), durch welche die 
Grenzlinien zwischen dem wahrnehmungstheoretisch zugänglichen klas¬ 
sischen makrophysikalischen Bereich einerseits und dem atomaren, nicht¬ 
klassischen mikrophysikalischen Bereich andererseits definiert werden. 
Quantenvorstellung und Quantenprozesse machen also die atomaren und 
inneratomaren Sachverhalte und Strukturen verständlich; Wirkungsquan¬ 
ten erscheinen als letzte Elemente physikalischer Analyse. 
In erster Näherung verstehen wir nun unter Makroästhetik die Theorie 
der wahrnehmungsmäßig und vorstellungsmäßig zugänglichen und evi¬ 
denten Bereiche am ästhetischen Gegenstand bzw. Kunstwerk, während 
die Mikroästhetik die Theorie der wahrnehmungsmäßig und vorstellungs¬ 
mäßig nicht direkt zugänglichen und nichtevidenten Bereiche am Kunst¬ 
werk bzw. ästhetischen Gegenstand darstellt; sie entwirft das System 
der ästhetischen Elemente, der Zeichen und ihrer Prozesse. Jede makro¬ 
ästhetische Beobachtung an einem Kunstwerk, etwa kompositionelle oder 
ikonische Momente betreffend, kann wenigstens im Prinzip durch makro¬ 
physikalische Korrelate aus der klassischen Mechanik, Optik und ihrer 
elementaren euklidischen Mathematik (Proportionentheorie und Perspek¬ 
tiventheorie) gestützt werden; hingegen dringt die mikroästhetische An¬ 
alyse in eine Zeichenthematik vor, die, wie übrigens auch die exakte 
Theorie der mikrophysikalischen Quantenphänomene, letztlich die Aus¬ 
drucksmittel der allgemeinen Semiotik und Logistik benützen muß. Man 
darf aussprechen, daß die Zeichentheorie in der Mikroästhetik die gleiche 
Rolle spielt wie die Quantentheorie in der Mikrophysik. In dem Maße wie, 
nach einer Formulierung Hans Reichenbachs, in den mikrophysikali¬ 
schen Theorien der Atome und Quanten die „Aussagen“ über die Gegen- 
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stände (also „physikalische Sprachen“) an die Stelle von „physikalischen 
Gegenständen“ treten, die das Thema der Makrophysik bilden, treten 
auch in der Mikroästhetik ästhetische Zeichen (Rhythmus, Metrum, Farb- 
Formverhältnisse, syntaktische Partikel, Bedeutungen, Worte selbst, Far¬ 
ben selbst) an den Platz der dargestellten Gegenstände (wirkliche Dinge, 
Szenen, Fabeln, Handlungen, Konflikte usw.), die der makroästhetischen 
Welt angehören. 

Die zunehmende Rolle der „Struktur“ in der modernen Physik wie in der 
modernen Kunst ist in beiden Fällen an die Mikrowelt gebunden, und da 
wie dort bedeutet dieser Umstand, daß es sich um eine Preisgabe des 
klassischen Substanzbegriffs als des traditionellen Hilfsmittels individuel¬ 
ler Identifikation eines erkennbaren Gegenstandes oder eines erkenn¬ 
baren Kunstwerks handelt. Die Physiker sprechen nicht vom Elektron als 
einer individuellen, gegenständlichen Gegebenheit, sondern vom Elektron 
als einem Strukturmerkmal einer Gesamtheit, eines Kollektivs. Dement¬ 
sprechend macht sich in der Malerei, in der Plastik (zögernd sogar in der 
Dichtung) die Tendenz bemerkbar, das ästhetische Sein eines Kunst¬ 
werks nicht mehr ausschließlich in seiner individuellen, gegen¬ 
ständlichen Gegebenheit zu sehen, nicht mehr im klassischen 
Sinne als individuell identifizierbare Substanz aufzufassen, sondern als 
Strukturmoment einer Serie (z. B. bei Baumeisters letzten Serien wie 
Montaru usw. oder in den Abwandlungen, die die Ideen und ihre Realisa¬ 
tionen in der „konkreten Kunst“ bei Bill, Maldonado, Vordemberge-Gilde- 
wart, dann aber auch bei Picasso und Braque erfahren). Das „Schöne“ 
und das „Nichtschöne“ beginnen den letzten Rest eines identifizierenden 
Charakters, also den Rest eines erkenntnistheoretischen Merkmals, den 
sie in der makroästhetischen Kunst der Gegenstandswelt noch besaßen, 
zu verlieren. Das „Schöne“ und das „Nichtschöne“ haben keinerlei sub¬ 
stanzielle Natur mehr, sie sind, wie ich in „Aesthetica I“ zeigte, vollstän¬ 
dig zu Modi geworden. Die ganze Entwicklung der modernen Kunst hat 
gezeigt, daß wir die substanzielle Definition der Kunst durch 
das Kunstwer k durch eine modale und strukturelle ersetzen müs¬ 
sen, wenn unser Reden von Kunst noch einen angemessenen Sinn haben 
soll. (Natürlich hängt damit auch der Umstand zusammen, daß die Di¬ 
stanz, der ontologische Abstand zwischen Kunst und Technik sich ver¬ 
mindert, stellenweise sogar aufgehoben wird, wie andererseits die Dif¬ 
ferenzen zur Natur zurücktreten und unerkennbar bleiben.) Selbstver¬ 
ständlich bleibt in dem ganzen Prozeß das hergestellte Kunstwerk als 
Ganzes die „ästhetische Observable“, von der auszugehen ist, und wir 
studieren die mikroästhetischen Zeichen und Vorgänge, die der 
unmittelbaren Wahrnehmung entzogen bleiben, an den makroästhe¬ 
tischen Effekten (ähnlich wie sich „jede Aussage der Quantenme¬ 
chanik. . .auf einen makroskopischen Effekt“ bezieht, „der als solcher 
durch die klassische Physik beschrieben werden kann“. 
Im Sinne der dargelegten Unterscheidung zwischen Makroästhetik und 
Mikroästhetik erscheint die Abtrennung der Form vom Inhalt als eine 
makroästhetische Differenzierung. In diesem Zusammenhang ist eine 
Bemerkung von Werner Jäger interessant, der in seinem „Aristoteles“ 
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schreibt: „Zwei Grundlagen der aristotelischen ersten Philosophie gehö¬ 
ren der Physik an,“ (nämlich der aristotelischen Physik, die eine makro¬ 
kosmische Qualitätenphysik war) „und zwar die wichtigsten von allen: die 
Unterscheidung von Stoff und Form . . (p. 311). Jeder Einblick in die 
aristotelische Poetik und Dramaturgie belehrt darüber, daß Werner Jäger 
in seinem Satz die Korrespondenz zwischen Makrophysik und Makro¬ 
ästhetik auf dem aristotelischen Niveau ausgesprochen hat. 
Man muß nun weiterhin vom Standpunkt unserer Unterscheidung zwi¬ 
schen Makroästhetik und Mikroästhetik auch zwischen kontinuierlichen 
und diskontinuierlichen ästhetischen Zuständen bzw. Realisationen unter¬ 
scheiden. Daß der ästhetische Modus eines Kunstwerkes ein kontinuier¬ 
lich durchlaufender sei, ist angesichts eines wahrnehmungsmäßig und 
vorstellungsmäßig evidenten makrophysikalischen Gegenstandes eine 
leicht zu verteidigende Redeweise, aber im Hinblick auf die mikroästhe¬ 
tische Analyse, die die Zeichen ermittelt, erweist sie sich ebenso leicht 
als Hypothese. Man kann sagen, die Makroästhetik reduziere den ästhe¬ 
tischen Prozeß vielleicht auf ein dialektisches Spiel, das sich, denkt man 
an die äußersten Substrate, zwischen Form und Inhalt bewegt (und von 
hier aus gesehen wäre dann die hegelsche Ästhetik tatsächlich die sub¬ 
limste Fassung einer Makroästhetik), aber die Mikroästhetik zerlegt ja 
das Kunstwerk und die Vorgänge seiner Entstehung in eine diskrete 
Folge von Zuständen und Handlungen, die Zeichencharakter haben oder 
nicht haben. Für die Mikroästhetik gibt es also ein Prinzip der Lokalisa¬ 
tion des Ästhetischen am Kunstwerk, sie unterscheidet ästhetische Leer¬ 
stellen von ästhetischen Häufungsstellen, und das konkrete Kunstwerk 
fungiert in der Zeichenthematik der Mikroästhetik als Ganzes primär nur 
als Zeichenträger. Es ist also im Prinzip nicht notwendig, daß das kon¬ 
krete Kunstwerk an jeder Stelle den ästhetischen Modus realisiert, es ist 
möglich, daß von einer einzigen Stelle aus das ästhetische Sein, das Zei¬ 
chen, ausgeht und so, makroästhetisch betrachtet, als Sein ausgibt, was 
in Wahrheit Schein ist. Die Tatsache, daß die Problematik zwischen kon¬ 
tinuierlichem und diskontinuierlichem Seinszustand ausgesprochen mi¬ 
kroästhetischer Natur ist, hat natürlich ihre Entsprechung in der äquiva¬ 
lenten Problematik der Mikrophysik. 
Aber ich will noch auf etwas weiteres aufmerksam machen. Wir haben 
schon in „Aesthetica I“ darauf hingewiesen, daß der Seinsmodus der Zei¬ 
chen die „Mitrealität“ ist. In dem Maße nun, wie die mikrophysikalischen 
Quantenphänomene nicht Realität und Lokalisation im Sinne räumlicher 
Festlegung, sondern im Sinne einer Wechselwirkung haben, gilt das auch 
für Zeichenphänomene. In seinen schönen Überlegungen zu diesem 
Punkt hat sich Walter M. Elsässer deshalb nicht gescheut, für die Mikro¬ 
physik einen Realitätsbegriff einzuführen, der Realitätsgrade zuläßt. Die 
Konzeption der physikalischen Realitäten mit Hilfe des Begriffs Wechsel¬ 
wirkung, also Wirkung auf etwas, läßt es zu, „daß es hier Realitätsgrade 
geben kann, also sowohl eine vollkommene Realität als auch eine mehr 
oder weniger verschwommene“. Diese physikalischen Überlegungen ha¬ 
ben einen ästhetischen Sinn. Sie gelten für „Mitrealität“. Auch der mit¬ 
reale Charakter des Zeichens setzt einen Begriff von Realität und Lokali- 
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sation voraus, der weiter reicht als seine räumlichen Daten. Auch der 
Realgehalt eines Zeichens wird letztlich durch seine Wechselwirkung, 
durch seine Wirkung überhaupt bestimmt. In der allgemeinen Zeichen¬ 
theorie wird ja nicht ohne Grund von der pragmatischen, kommunikativen 
Dimension des Zeichens gesprochen, und gerade das ästhetische Zeichen 
gehört einer Realität an, die, definiert durch Wirkung und Wechselwir¬ 
kung, genauer vielleicht durch Kommunikation, Grade kennt. Genau wie 
die Mikrophysik ist auch die Mikroästhetik gezwungen, von Realitätsgra¬ 
den, von Abstufungen in der Realisation, und darüber hinaus sogar von 
der Daseinsrelativität im Sinne der Schelerschen phänomenologischen 
Ontologie zu sprechen. 
Damit entsteht natürlich das Problem eines Kunstwerks, das wirklich 
durch und durch Kunstwerk ist, es entsteht das Problem eines Gegen¬ 
standes, der an jeder Stelle ästhetisches Sein ist. Man sieht leicht ein, 
daß das klassische Kunstwerk mit diesen Aufgaben ebenso verbunden 
war, wie es das moderne ist. Dennoch ist die Schwierigkeit in der heu¬ 
tigen Malerei, Poesie und Literatur viel bewußter vorhanden. Was die 
Malerei und die Plastik angeht, so hat meines Erachtens vor allem die 
„konkrete Kunst“ ihr ästhetisches Programm auf diese ontologische Fra¬ 
gestellung der künstlerischen Produktion konzentriert und systematisch 
Kunstwerke zu schaffen versucht, die durch und durch ästhetisches Sein 
haben, also als Ganzes, im Sinne des Zusammenfallens von Zeichen und 
Zeichenträger, Kunstwerke darstellen. Offensichtlich ist das die Bedeu¬ 
tung der „Konkretion“, von der Max Bill spricht. Die Konkretion verwirk¬ 
licht die Idee, die ihr vorangeht, konstruktiv oder nicht konstruktiv. Je 
reiner die Idee in Farben und Formen oder Farb-Formverhältnissen spielt, 
wie z. B. im Thema der „Gleichlangen Linien“ oder des „Rot-Blau-Spiels“, 
um so schärfer, selbständiger und trägerfrei tritt dann auch die Zeichen¬ 
thematik hervor; das bedeutet aber, daß ein ästhetisches Gebilde ent¬ 
steht, das als Ganzes Zeichencharakter besitzt, wenn es sich nicht sogar 
darum handelt, daß sozusagen ästhetische Elementarzeichen entstehen. 
Solche Konkretionen im Sinne einer Reduzierung des ästhetischen Pro¬ 
zesses auf vollständige Zeichen führen natürlich zu reduzierten 
Kunstwerken, und ohne Zweifel gehören diese nicht nur zur Inten¬ 
tion der „konkreten Kunst“, auch gewisse Absichten Gertrude Steins in 
der Poesie oder James Joyces in der Prosa werden unter dem Aspekt 
ihrer Voraussetzung verständlich. 
Ich denke, es wird deutlich, in welchem Sinne man von einem elemen¬ 
taren und atomaren Bereich der Kunstwerke sprechen kann, der durch 
mikroästhetische Analysen aufgedeckt werden muß. Auch wird der plas¬ 
matische Charakter der Zeichen offenbar, deren Herausarbeitung das 
Ziel ist und die unsere Redeweise vom elementaren und atomaren mikro¬ 
ästhetischen Bereich erst berechtigt erscheinen lassen. Darüber hinaus 
aber macht der plasmatische Charakter der Zeichen erst ihre eigentliche 
Existenzform sichtbar, nämlich das, was wir Funktion nennen, und 
zwar derart, daß wir unter der Existenzform des Zeichens eben genau 
seine Funktion, nicht den im traditionellen Sinne so bezeichneten Gegen¬ 
stand verstehen, der dem Zeichen als Träger, als Zeichenträger zugehört. 
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Eine Funktion kann ja, wie an anderer Stelle schon ausgeführt wurde, 
von den verschiedensten Trägern, von den verschiedensten Gegenstän¬ 
den ausgeübt werden; eine Funktion hat immer eine größere ontische 
Breite und Reichweite als der Gegenstand, mit dem sie wahrnehmbar 
wird. Übrigens ist diese Funktionsontologie, wie ich zeigte, die für die 
mikrophysikalischen Sachverhalte maßgebliche Seinsthematik. Mit dem 
Eindringen in die Zeichenthematik der Mikroästhetik verwandelt sich also 
die metaphysische Grundlage: an die Stelle einer klassischen (katego- 
rialen) Gegenstandsontologie tritt die nichtklassische (schematische) 
Funktionsontologie. 
Auch für diese Lage bieten Theorie und Realität der „konkreten Kunst“ 
Beispiele. Die Werke Bills, Vantongerloos, Vordemberge-Gildewarts u. a. 
zeigen deutlich, daß es darum geht, theoretisch konzipierte Funktions¬ 
verhältnisse zwischen Farben, Formen, Licht, Raum und Bewegung 
schöpferisch einer konkreten Realisation entgegenzuführen, ähnlich wie 
es sich in gewissen Texten Gertrude Steins darum handelt, die Funk¬ 
tionsverläufe zwischen sprachlichen Ausdrucksmitteln selbst ästhe¬ 
tisch auszunützen. Was theoretisch konzipiert wird, kann natürlich nur 
die Seinsthematik der Funktion sein; was praktisch realisiert wird, ist ihre 
ästhetische Form und ihr ästhetischer Verlauf. Denn a priori besteht ja 
eine Vorstellung vom Schönen nicht, es erscheint erst als Verwirklichung. 
Seine scheinbare Vorstellung betrifft nur die Seinsverhältnisse, nicht den 
Modus der Mitrealität. 
E. Walther hat in ihrem Artikel über „Francis Ponge“ darauf aufmerk¬ 
sam gemacht, daß bei diesem Autor, mindestens in „Le Patri pris des 
Choses“, obwohl scheinbar vom Gegenstand ausgegangen wird, von der 
Molluske, der Zigarette, dem Kieselstein, dem Feuer, den Drei Läden 
usw. nicht die gegenständlich-kategoriale Darstellung das Ziel ist, son¬ 
dern der Entwurf ihrer Funktion, die in ihren Verhältnissen und Verläu¬ 
fen episch erfaßt werde. Nicht die Selbstdarstellung der Mittel (der Far¬ 
ben und Formen in der Malerei oder der Worte und Wortfolgen im syn¬ 
taktischen und phonetischen Sinne der Prosa und Poesie) allein ist es, 
die Formulierungen in der ästhetischen Zeichenthematik zuläßt; Ponge 
bietet ein Beispiel dafür, daß die Zeichenthematik der Funktionen nicht 
nur syntaktisch, sondern auch semantisch, also im „Reich der Bedeutun¬ 
gen“ zu einer ästhetischen Präsentation führen kann. 
Ich muß hier einfügen, daß man sich durch die gelegentliche Verwen¬ 
dung des Ausdrucks „Gegenstand“ bei den Theoretikern der „konkreten 
Kunst“ nicht täuschen lassen darf. Ein billscher Gegenstand unterschei¬ 
det sich von einem dürerschen Gegenstand genau dadurch, daß der dü- 
rersche ein gegebener kategorialer Gegenstand ist, während der billsche 
als hergestelltes Schema eines ästhetischen Funktionsverhältnisses auf- 
tritt (ähnlich wie der pongesche Gegenstand das ästhetische Schema 
eines epischen Funktionsverlaufs darstellt). Man kann es auch so aus- 
drücken: die „Konkretion“, von der Bill spricht, betrifft keine Synthesis 
bereits (als „Naturerscheinung“) vorhandener Kategorien, sondern die 
Synthesis eines (als „geistige Konzeption“) bewußt verfertigten Schemas 

146 



für Funktionen, für „Farbe, Form, Raum, Licht und Bewegung, in Bezie¬ 
hung zueinander“. 
Nun kann man sich den Zeichenprozeß in zwei Richtungen verlaufend 
denken: Wenn zu jedem Zeichen ein Zeichenträger gehört, gibt es einmal 
die Möglichkeit, daß das Zeichen mehr und mehr zum Zeichenträger zu¬ 
sammenschrumpft, und das andere Mal die Möglichkeit, daß das Zeichen 
als solches den Zeichenträger völlig absorbiert, verschluckt, ontisch auf¬ 
hebt. Im durchgeführten Schrumpfungsprozeß eines Zeichens zum Zei¬ 
chenträger erscheinen schließlich nur noch physikalische „Realzeichen“, 
Signale; im durchgeführten Absorptionsprozeß, in dem der Zeichenträ¬ 
ger hinter dem Zeichen verschwindet, kommen die reinen Bedeutungen 
zum Vorschein. Der Schrumpfungsprozeß ist eine „Naturalisation“, der 
Absorptionsprozeß eine „Denaturalisation“. Es ist klar, daß die präzise 
und systematische Verfolgung solcher Prozeßverläufe zu den schwierig¬ 
sten Aufgaben der Mikroästhetik gehört. Sie führt zu dem Problem der 
Unterscheidung und des Zusammenhanges zwischen ästhetischen und 
physikalischen Vorgängen, die man sinnvoll auf den künstlerischen Pro¬ 
duktionsprozeß einerseits und auf thermodynamische Abläufe anderer¬ 
seits einschränkt. Sowohl die mikroästhetische Interpretation des künst¬ 
lerischen Produktionsprozesses einerseits wie auch die mikrophysika¬ 
lische (also molekulartheoretische) Interpretation thermodynamischer 
Abläufe andererseits gehen von Mikrozuständen aus, durch die Makro¬ 
zustände verwirklicht werden können. Nun besagt aber der zweite Haupt¬ 
satz der Thermodynamik, daß Wärmevorgänge irreversibel verlaufen, daß 
der Makroeffekt der Mikrozustände, die ihn hervorrufen, also nicht mehr 
rückgängig gemacht werden kann, während offensichtlich der ästhetische 
Prozeß künstlerischer Produktion zu jeder Zeit rückgängig gemacht wer¬ 
den kann. In dem Maße, wie physikalische Prozesse (realiter) irreversi¬ 
bel sind, sind ästhetische Prozesse (realiter) reversibel. Geht man jetzt 
zu der in der Thermodynamik üblichen wahrscheinlichkeitstheoretischen 
Fassung der Sachverhalte über und dehnt sie auf die Ästhetik aus, so 
ergibt sich folgendes: alle physikalischen Zustandsänderungen verlau¬ 
fen im Mittel so, daß sie die Wahrscheinlichkeit des Zustandes vergrö¬ 
ßern (M. Planck), während offensichtlich die ästhetischen Zustandsände¬ 
rungen, also die künstlerische Produktion, die zu einem Kunstwerk führt, 
sich so abspielen, daß die Wahrscheinlichkeit des Zustandes verringert 
wird. Dem Begriff der thermodynamischen Wahrscheinlichkeit als der 
Wahrscheinlichkeit, „mit der in jedem sich selbst überlassenen Falle 
Ordnung in Unordnung übergeht“, also die erzwungene Verteilung in die 
gleichmäßige Verteilung, entspricht der Begriff der ästhetischen Un¬ 
wahrscheinlichkeit als der Unwahrscheinlichkeit, mit der in einem 
nicht sich selbst überlassenen Falle (sondern durch die aktive künstle¬ 
rische Produktion) Unordnung in Ordnung übergeht, also gleichmäßige 
Verteilung in erzwungene Verteilung. Man sieht, auch durch solche Über¬ 
legungen stößt man auf den Begriff der „generellen Unwahrscheinlich¬ 
keit“, durch den Lorenz zunächst das Signalement des biologischen 
„Auslösers“ beschreibt, um dann von hier aus auf das entscheidende 
Merkmal dessen zu kommen, was der Mensch als das „Schöne“ emp- 
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findet; in unserer Sprache: um vom biologischen Signal das ästhetische 
Zeichen, wodurch jenes zur Wirkung kommt, zu bestimmen. 
Ich verlasse hier diesen Punkt. Aber nur von diesen theoretischen Grund¬ 
lagen her können die Beziehungen untersucht und festgestellt werden, 
die tatsächlich zwischen der physikalischen Signalwelt und der ästheti¬ 
schen Zeichenwelt bestehen, Beziehungen, die, wie man aus den For¬ 
schungen von Lorenz, Gehlen u. a. weiß, eine wichtige anthropologische 
Bedeutung haben und auch das anthropologische und existentielle Pro¬ 
blem, vor allem aber die informativen und kommunikativen Schwierigkei¬ 
ten innerhalb der ästhetischen Welt aufklären helfen. 
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Man muß die pessimistische These Hegels, die der „Einleitung“ in die 
„Ästhetik“ eine so große Aktualität verleiht, daß der Gedanke und die 
Reflexion die schönen Künste überflügelt hätten und kein absolutes Be¬ 
dürfnis mehr bestünde, einen Gehalt in der Form der Kunst auszudrük- 
ken, unter dem Aspekt moderner Überlegungen und Erfahrungen disku¬ 
tieren, wenn man ihre tiefe und allgemeine Bedeutung vollständig über¬ 
sehen will. Selbst bei größten Zugeständnissen an die Tatsache, daß 
die moderne Kunst jeder Gattung zunächst einmal um die Anerkennung 
eines neuen ästhetischen Seins, neuer ontischer Entitäten in der Kunst, 
nicht aber um Fragen der Qualität bemüht bleiben mußte, besteht doch 
weiterhin das Problem der ursprünglichen, der originär gebenden Schöp¬ 
fung, so weit diese Idee überhaupt noch eine tragende und entscheiden¬ 
de für künstlerische Produktion und natürlich auch für die geistige Be¬ 
deutung und Einschätzung ihrer Werke sein kann. 
Dazu kommt, daß vor allem die „konkrete Malerei“, etwa durch die Trak¬ 
tate Max Bills, für die Kunst die Frage ihres „geistigen Gebrauchs“ auf¬ 
geworfen hat. Das Problem des Schöpferischen wird hier genau im Zu¬ 
sammenhang mit dem Problem des Gebrauchs gesehen, und es ist klar, 
daß damit auch der Gedanke des möglichen Verbrauchs der Kunst, die 
essentielle Nicht-Ewigkeit des Kunstwerks, ja der möglichen Vermeidbar¬ 
keit der Kunstwerke überhaupt aufgeworfen wird. Das Prädikat der Frei¬ 
heit in der künstlerischen Produktion scheint eingeschränkt, und zwar 
durch Parameter, die man auf Grund der klassischen Tradition nicht 
gerne in dieser Nachbarschaft verwendet, obgleich sie durchaus schon 
bei Hegel, in der „Einleitung“ zu den „Vorlesungen über die Ästhetik“ 
berührt werden, wenn festgestellt wird, daß „die Kunst nicht mehr die¬ 
jenige Befriedigung der geistigen Bedürfnisse gewährt, welche frühere 
Zeiten und Völker in ihr gesucht und nur in ihr gefunden haben“. Immer¬ 
hin wird in der ganzen „Ästhetik“ festgehalten, daß Kunst „die höchsten 
Interessen des Geistes zum Bewußtsein“ bringe, und die Allgemeinheit 
des Begriffs Interesse läßt es zu, in ihm den Gedanken an Bedürfnis und 
Gebrauch wiederzuerkennen. Jedenfalls erscheint auch unter diesem Ge¬ 
sichtspunkt die Aktualität der hegelschen Ästhetik, und sie erweist sich 
wiederum als die Demarkationslinie zwischen klassischer und moderner 
Ästhetik. Adolf Loos und Karl Kraus haben all dies offenbar nicht aus 
Hegel herauslesen können, und Walter Benjamin notiert als das Kon¬ 
zentrat ihrer Auffassungen folgende Feststellung: „Das erste Anliegen 
von Loos war es demnach, Kunstwerk und Gebrauchsgegenstand zu tren- 
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nen, und so ist es das erste Anliegen von Kraus gewesen, Information 
und Kunstwerk auseinanderzuhalten.“ Solche Differenzierungen entspre¬ 
chen natürlich nicht dem Prozeß kultureller Integration, der immer deut¬ 
licher zur eigentlichen geistigen Bewegung der Zivilisation wird, der Na¬ 
turtatsachen und technische Realität aufs engste zusammenbringt und zu 
vereinheitlichen trachtet, der Geist und Leben immer stärker in den Be¬ 
wußtseinsregionen einschmilzt und die gegenseitige Abgeschlossenheit 
von Kunstsein und Natursein ebenso aufhebt wie die Trennung von 
Zweckwelten und Luxuswelten und, poinitiert ausgedrückt, von materiel¬ 
lem Unterbau und idellem Oberbau. Wie gesagt, bereits vom Standpunkt 
des hegelschen Pessimismus aus liegt kein Grund vor, den absoluten 
Charakter jener fraglichen Unterscheidungen zu betonen. Ihre Aufhebung 
gehört zur Intentionalität des zivilisatorischen Prozesses, und die hegel¬ 
schen Definitionen gehören zu den Argumenten der billschen Formulie¬ 
rungen. Sieht man genau zu, bemerkt man, wie damit die moderne 
Ästhetik ihre Zeichentheorie um eine Informationstheorie und Kommu¬ 
nikationstheorie erweitert. 
Auf der Suche nach einer Erklärung, die allgemein für Information gel¬ 
ten könnte, sollte man das Bestimmungsstück, das Norbert Wiener in 
„Cybernetics“ entwickelt hat, niemals übersehen: „Information is infor- 
mation, not matter or energy.“ Gerade durch diese Bemerkung wird zum 
Ausdruck gebracht, daß es sich bei dem Begriff Information nicht um ein 
physikalisches Faktum handeln soll, wenngleich allerdings auch nicht be¬ 
hauptet wird, daß es sich ausschließlich um eine Bewußtseinstatsache 
handelt. In den mathematischen Informationstheorien erscheint der In¬ 
formationsbegriff als ein Maßbegriff und bezieht sich vor allem auf Zu¬ 
stände der Ordnung bzw. Anordnung, die zahlenmäßig faßbar sind. In¬ 
sofern sich aber Information auf Ordnung bzw. Anordnungen und ihre 
Maße bezieht, ist sie gleichermaßen eine Bewußtseinstatsache, die auf 
effektive Objekte außerhalb des Bewußtseins, sofern sie uns jedoch be¬ 
wußt gegeben sind, reflektiert. Es liegt also im Wesen der Information, 
eine gewisse Irrelevanz gegenüber dem klassischen Unterschied zwischen 
objektiver Welt und Bewußtsein zu behaupten und das Sein des Seien¬ 
den unter dem Aspekt zunehmender Ordnung bzw. Anordnung zu sehen. 
Es ist leicht einzusehen, daß mindestens in dem Falle, in dem es sich um 
die von einem Bewußtsein produzierte Ordnung bzw. Anordnung handelt, 
die darüber hinaus einen ontischen Sinn hat, der Begriff der Information 
zu einem Begriff der Ästhetik wird, in der er als ästhetische Information 
sinnvoll fungieren kann. Wir nennen den Zeichenprozeß, auf den man 
die künstlerische Produktion zurückführen kann, einen ästhetischen Zei¬ 
chenprozeß. Jedes Kunstwerk kann in bezug auf den ästhetischen Zei¬ 
chenprozeß als hergestellte ästhetische Information insofern aufgefaßt 
werden, als es sich auch bei ihm um den Ausdruck eines Ordnungsgra¬ 
des handelt, der als solcher die größere Unwahrscheinlichkeit besitzt und 
worauf gerade das beruht, was wir seinen ästhetischen Reiz, das, wo¬ 
durch es uns überrascht und ursprünglich anmutet, nennen. Das herge¬ 
stellte Kunstwerk ist also dargestellte Information, deren Schemata auf 
ästhetische Zeichen bzw. Zeichenreihen und Kompositionen zurückführ- 
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bar sind, und diese ästhetische Information nimmt in dem Umfange den 
Charakter einer wirklichen Nachricht an, als es gelingt, die mitrealen 
ästhetischen Zeichen und ihre Kompositionen auf reale Signale und Si¬ 
gnalketten zu reduzieren. Wir stellen also dem Begriff des Signals, wie 
er heute in der Physiologie (Pawlow), in der Psychologie (Lorenz), in 
der Physik (Reichenbach) und in der Nachrichtentechnik und Kybernetik 
(Wiener und Shannon) gehandhabt wird, den Begriff des Zeichens gegen¬ 
über, ohne ihren Zusammenhang vernachlässigen zu wollen. Signale ge¬ 
hören letztlich der physikalischen „Welt“ an, Zeichen fungieren im „Be¬ 
wußtsein.“ Aber was schon Hegel „Situation“ nannte, bildet das vermit¬ 
telnde Konfinium. Hegel versteht unter „Situation“ in der „Ästhetik“ zu¬ 
nächst so viel wie „äußere Umstände ... für den Geist“, dann fügt er 
breiter hinzu: „Die Situation im allgemeinen ist einerseits der Zustand 
überhaupt, zur Bestimmtheit partikularisiert, und in dieser Bestimmtheit 
andererseits zugleich das Anregende für die bestimmte Äußerung des 
Inhalts, welcher sich durch die künstlerische Darstellung ins Dasein her¬ 
auszukehren hat.“ Diese Definition ist höchst abstrakt, ein Beispiel für 
die hegelsche Abstraktionskunst, aber sie zeigt schon, daß die Situation 
zur Voraussetzung des ästhetischen Prozesses gehört. Im Anschluß an 
Pawlow hat E. Strauß kürzlich herausgestellt, daß das Signal als mittle¬ 
res Glied eines dreigliedrigen Schemas fungiert. Das Schema sieht fol¬ 
gendermaßen aus: Indifferente Situation-Signal-Differenzierte Situation 
(I—S—D). Es ist leicht einzusehen, daß dieses Schema, das die Signalwelt 
beherrscht, eine Verschiebung zum deutlicheren Bewußtsein (zum Bewußt¬ 
sein schärferer Intentionalität) hin beschreibt. Das Signal verschiebt die 
indifferente Situation in Richtung auf die differenzierte Situation. Das Sche¬ 
ma kann sich fortsetzen, und zwar innerhalb der differenzierten Situation 
des Bewußtseins selbst. Signale differenzieren die Situation zu einem Be¬ 
wußtsein, Zeichen differenzieren das Bewußtsein darüber hinaus: Indif¬ 
ferentes Bewußtsein—Zeichen—Differenziertes Bewußtsein. (IB—»Z«—DB.) 
In diesem Sinne ist der ästhetische Prozeß ein Prozeß des Bewußtseins: 
Zeichen fungieren primär als Bewußtseinstatsachen. Daß Kunst differen¬ 
ziert, ist bekannt. Darin bestätigt sie ihre wesentlich individuellen und 
originär gebenden Akte. Auch Benns berühmte Abtrennung der Kunst 
von der Kultur wurzelt hier. („Ich bin nämlich der Ansicht, daß Kunst und 
Kultur nicht allzuviel miteinander zu tun haben. Kunst ist nicht Kultur, 
Kunst hat eine Seite nach der Bildung, der Erziehung, der Kultur, aber 
nur, weil sie eben das alles nicht ist, sondern das andere, eben Kunst.“) 
Andererseits gehört aber das, was Gehlen die „Entdifferenzierung“ ge¬ 
nannt hat, die Entbindung der Funktionen von ihrer Einschränkung auf 
ganz bestimmte Zwecke, etwa der Libido von der Fortpflanzung, nicht 
nur der physiologischen und physikalischen Signalwelt an, sondern wirkt 
sich auch in der Zeichensphäre aus. Es gibt eine Entdifferenzierung des 
ästhetischen Prozesses in dem Sinne, daß er nicht nur der Hervorbrin¬ 
gung des reinen Kunstwerks, der reinen Zeichen dient, sondern sich in 
die technischen und physikalischen Vorgänge hinein erstreckt. Was natür¬ 
lich den Übergang von Signalwelten zu Zeichenwelten — Plakatwelten 
liegen zwischen ihnen — erleichtert, ist die Tatsache, daß beide, das Si- 
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gnal wie das Zeichen, sofern sie überhaupt indifferente Situationen und 
Bewußtseinslagen aufheben, notwendig sich von ihnen abheben müssen. 
Der Modus der Unwahrscheinlichkeit bereitet den Modus der Mit-Realität 
vor. Jede Entwicklung von der Indifferenz zur Differenz ist eine Entwick¬ 
lung von der „Situationslosigkeit“ zur „Situation“, von der „Bedeutungs¬ 
losigkeit“ zur „Bedeutung“; der ästhetische Prozeß wird durch diese Ent¬ 
wicklungen bestimmt; es sind Entwicklungen, die der bewußten Zeichen¬ 
bildung dienen; Bedeutungen sind ja Zeichen, im weiteren Sinne Infor¬ 
mationen. Gerade seine Auffassung als Information erweist die grund¬ 
sätzlich nicht-physikalische Natur des ästhetischen Prozesses. Physikali¬ 
sche Prozesse zeichnen sich durch zunehmende Entropie aus, und Entro¬ 
pie ist das Maß für thermodynamische Wahrscheinlichkeit, die ihrerseits 
den Grad der Unordnung im Sinne gleichmäßiger Verteilung bezeichnet. 
Aber Information bedeutet ja gerade jenes Maß für den Grad der Ord¬ 
nung, der einer unwahrscheinlichen Verteilung, einer ausgewählten, un¬ 
gewöhnlichen, originalen Verteilung, wie sie in ihrem höchsten Zustand 
in einem Kunstwerk vorliegt, entspricht. 
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Schema der Informationsaesthetik 

Physikalischer Weltprozeß Äesthetischer Weltprozeß 

Realsphäre 

Materiell-energetisches Sein 

Kausale 

Signalwelt 

Struktur A: 

Mit-Realsphäre 

Intellegibles Sein 

Funktionale 

Zeichenwelt 

Struktur B: 

(thermodynamische) Wahrscheinlichkeit 

gleichmäßige Verteilung 

Unordnung 

v- y-' 

Entropie = Maß für Unordnung 

laesthetische) Unwahrscheinlichkeit 

ungleichmäßige Verteilung 

Ordnung 

Neg-Entropie = Maß für Ordnung = Information 

-> Dialektisches Verhältnis 4- 

Techmsch-oesthet ische 

> Produktform 4- 





Information und Entropie 

Die Unterscheidung zwischen physikalischen Weltprozessen, die sich in 
der real materiell-energetischen Sphäre abspielen, und ästhetischen Welt¬ 
prozessen, die der mitrealen intelligiblen Sphäre angehören, läßt sich 
noch deutlicher formulieren, wenn man die jeweils bestimmenden Be¬ 
griffe dieser Bereiche, also Entropie und Information, als Strukturen auf¬ 
faßt. Entropie, in der Thermodynamik als Maß für Unordnung im Sinne 
von Nicht-Anordnung eingeführt, bezeichnet die Struktur gewisser Pro¬ 
zesse, deren Zustände jeweils durch die gleichmäßige, ungeordnete und 
damit wahrscheinliche Verteilung ihrer Elemente festgelegt sind. Es ist 
leicht einzusehen, daß man sich entsprechend ein Maß für Ordnung und 
Anordnung denken kann, also eine Art Neg-Entropie, und man verwendet 
hierzu den Ausdruck Information, Nachricht, Mitteilung, natürlich im er¬ 
weiterten Sinne, weil deren Ordnungsschema für die Elemente, also die 
Buchstaben und Worte, genau die strukturellen Momente deutlich zum 
Ausdruck bringt, um die es in der Informationstheorie und Kommunika¬ 
tionstheorie geht. 
Information ist nämlich die Struktur jener Prozesse, deren Manifestatio¬ 
nen bzw. Fixierungen sich durch eine jeweils ungleichmäßige, geordnete 
und damit unwahrscheinliche Verteilung der Elemente kennzeichnen läßt. 
Die Entropie-Struktur charakterisiert physikalische Prozesse, aber die In¬ 
formations-Struktur definiert eine Sorte von Prozessen, deren Elemente 
Zeichen, Bezeichnungen oder Bedeutungen, präsentierende oder reprä¬ 
sentierende Symbole, also Buchstaben, Laute, Töne, Worte, Sätze, Far¬ 
ben, Formen, Rhythmen, Figuren, Schritte, Bewegungen, Kollisionen usw. 
sind, die sich also als Zeichenprozesse offenbaren und die wir aus die¬ 
sem Grunde als ästhetische Prozesse bezeichnen. 
Information und Entropie definieren also entgegengesetzte Prozesse 
bzw. Strukturen. Der physikalische Weltprozeß hat die entgegengesetzte 
Richtung des ästhetischen Weltprozesses, so werden wir mit einiger Un¬ 
genauigkeit sagen können. Tatsächlich hat die Kategorie der Schöpfung 
im System der physikalischen Prozesse keinen Rang, es ist kein physi¬ 
kalischer Begriff, sie hat keinen physikalischen Sinn; es handelt sich bei 
physikalischen Vorgängen um Umwandlungsprozesse, aber nicht um 
schöpferische Akte, sofern sie auflösenden, ausgleichenden Charakter 
haben. Indessen erweist sich jeder ästhetische Vorgang als typisch 
schöpferischer Prozeß, sofern er jeder Auflösung und jedem Ausgleich 
gerade entgegenarbeitet, das Neue, das Unerwartete, das Ursprüngliche 
gibt und in der gesamten intelligiblen Sphäre die Prinzipien der Indivi¬ 
duation, Differentiation, Sortierung und Originalität zur Geltung bringt. 
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Informations-Strukturen, Ordnungen und Anordnungen, die aus Zeichen¬ 
prozessen hervorgehen, konstituieren also eine Zeichenwelt. Zeichenwel¬ 
ten sind nicht durch Entropie, sondern durch Neg-Entropie, durch Infor¬ 
mation charakterisiert. 
Natürlich gibt es Ordnungen und Anordnungen nicht nur im Bereich der 
Kunst. Vor allem gibt es sie in der Mathematik und in ihr äquivalenten 
Systemen wie Logik usw. Aber hier handelt es sich nicht um Realstruk¬ 
turen. Physikalische Verteilungen, Ordnungen und Anordnungen sind 
real. Mathematische Ordnungen und Anordnungen sind ideal, aber künst¬ 
lerische Ordnungen und Anordnungen sind realisiert, und das bedeutet, 
daß sie gemacht werden, daß ihr Modus nicht der der gegebenen Reali¬ 
tät, sondern der der gemachten Realität, also der Mitrealität, genauer: 
der hergestellten Mitrealität ist. Das sind modale Unterschiede, die eine 
Differenzierung im Ontischen ermöglichen. „Realisierte Anordnung“ oder 
„dargestellte Information“ bezeichnet das gleiche. Informations-Ästhetik 
ist eine Zeichen-Ästhetik, in der das Kunstwerk durch die Informations¬ 
struktur definiert wird. 
In der Technik werden ebenfalls Ordnungen realisiert; sie verhalten sich 
natürlich einerseits entropisch, sofern sie reale physikalische Prozesse 
darstellen, andererseits haben sie die Struktur der Information, sofern 
sie echte Ergebnisse der intelligiblen Sphäre realisieren, Zeichen des 
Gebrauchs verwirklichen, Schalter, Relais, Steuerungen, Signale, Kon¬ 
takte, Funktionen usw. Technische Gebilde gehören tatsächlich zwei Ord¬ 
nungssystemen, zwei Struktursystemen an: dem thermodynamischen der 
Entropie und dem kommunikativen der Information. Der technologische 
Ordnungsbegriff — und damit auch der technologische Schönheitsbegriff 
— ist das Resultat zweier Maße: eines Maßes für Entropie und eines Ma¬ 
ßes für Information. Im ersten realisierte sich die physikalische Beschaf¬ 
fenheit des Gebildes, im zweiten die kommunikative, also die Gebrauchs¬ 
funktion und die ästhetische Funktion. Hier liegen die genaueren ästhe¬ 
tischen und technologischen, die kommunikations- und informationstheo¬ 
retischen Grundlagen dessen, was man Produktform in der industriellen 
Fertigung praktischer Gegenstände, Apparaturen und Maschinen nennt, 
aber darüber hinaus ohne weiteres auf Textprodukte aller Art, vom Re¬ 
klametext der Plakatwelt bis zur Funkreportage, zum wissenschaftlichen 
Bericht und zur literarischen Gestaltung ausdehnen kann. Während die 
von Oskar Becker1) herausgestellte „Fragilität“ des Kunstwerks ein sicht¬ 
bares Zeichen der ontologischen Bedeutung seines individuierten und 
kreativen Ordnungs- bzw. Informationsmaßes ist, bezeichnet das Faktum 
der „Praktik“ den Gegenbegriff im Bereich technischer Gebilde; er ist 
ein genaues Zeichen für die prinzipielle Unverletzbarkeit ihrer Physika- 
lität. 
Mit dem Begriff seiner Ordnung sind wir also auf ein Maß für die Ur¬ 
sprünglichkeit, die Originalität, die freie und individuelle Schöpfung eines 
Kunstwerks gestoßen, in dem die Geschichtlichkeit von Kunst überhaupt 
mit ihrer metaphysischen Situation zusammentrifft. Metaphysisch aufge¬ 
faßt, also im Rahmen der Seinsthematik gesehen, erweist sich die Ge¬ 
schichte der Kunst als anwachsende Ordnung der intelligiblen Sphäre. 
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Andererseits wird Kunst erst unter dem Aspekt der schöpferischen Ur¬ 
sprünglichkeit geschichtlich. „Originalität“, die Hegel1) einerseits als 
„eigenste Innerlichkeit des Künstlers“ und andererseits als „identisch 
mit der wahren Objektivität“ erkannte, ist also gleichermaßen die sub¬ 
jektive Leistung des Künstlers wie auch die objektive des Kunstwerks, 
was die größer werdende ästhetische Information der Welt anbetrifft. Erst 
das originale Sein des Kunstwerks bezeichnet eine, nämlich seine onti- 
sche Singularität, und es handelt sich dabei um die Singularität einer 
Ordnung, auch eines Ordnungstyps, die, strukturell, auf Einmaligkeit und 
Selbstsein beruht. 
Ich füge ein, daß ein technisches Gebilde eine Singularität in diesem 
Sinne nicht besitzt. Die Erfindung täuscht hier die Singularität bloß vor. 
Auch wäre diese Singularität keine Selbständigkeit wie beim Kunstwerk. 
Denn ontisch stehen alle technischen Gebilde in Relation zueinander. Die 
technologische Funktion fordert die Mitexistenz anderer technischer Ge¬ 
bilde. Aber die ästhetische Funktion eines Kunstwerks fordert nicht unbe¬ 
dingt die Mitexistenz anderer Kunstwerke. Technologische Funktionen 
gehören bereits der physikalischen Signalwelt und ihrer Kausalität an, 
während ästhetische Funktionen der künstlerischen Zeichenwelt und ihrer 
Semantik beizurechnen sind. Maschinen, Apparate, Artefacts, Werkzeuge 
sind ontisch gesehen Serienprodukte. Technische Realität ist Serienwelt. 
Aber zwischen Kunst und Technik gibt es seit langem Übergänge, deren 
produktiver Sinn immer deutlicher hervortritt. Es gibt Fälle, in denen die 
technologische Denkweise der traditionellen Kunstproduktion neben der 
mathematischen, gegenständlichen, figurativen, nachahmenden und ab¬ 
strahierenden gleichrangig hervortritt und, ohne dabei die Kunst aufzu¬ 
geben, einen Stoß gegen die sogenannte freie Kunst führt. Dennoch bleibt 
die Singularität einer Serie etwas anderes als die Serie einer Singulari¬ 
tät. Denn in der Kunst — gleich welcher Gattung - bedeutet die Serie 
die anwachsende ästhetische Approximation an ein Ordnungsmaß, also 
an eine Information; in der Technik handelt es sich um den Prozeß exak¬ 
ter Reduplikation des identisch Einen. 
Sartres Analyse der Arbeitsweise Giacomettis beschreibt so deutlich 
das Prinzip der Herstellung der Singularität durch die Serie der Approxi¬ 
mation, daß ich sie hier anführen kann: „Auch Giacometti selbst fängt im¬ 
mer wieder von vorn an. Dabei handelt es sich aber nicht um ein end¬ 
loses Fortschreiten: Es gibt ein festes Endziel, das es zu erreichen gilt, 
ein einziges Problem, das gelöst werden muß . . . ,Wenn ich nur eine (Fi¬ 
gur) zu schaffen verstünde', sagt Giacometti, ,dann könnte ich lau¬ 
fend schaffen' ....“ Interessant ist, daß Sartre bemerkt, daß die 
Fragilität des Kunstwerks, die zum Wesen der Singularität gehört, 
die Produktivität der Serie erst ermöglicht. „Dieser eifrige, beharrliche 
Arbeiter liebt den Widerstand des Steins nicht, der seine Bewegungen 
nur hemmen würde. Er hat sich ein gewichtloses Material ausgesucht, 
das dehnbarste, vergänglichste und geistigste, das es gibt: den Gips. 
Doch die Ewigkeit des Steins ist soviel wie Trägheit . . . Giacometti 
spricht nie von Ewigkeit, er denkt auch nie daran. Er sagte einmal zu mir, 
als er gerade wieder einige Plastiken zerstört hatte: ,lch war mit ihnen 
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zufrieden, aber sie waren nur für ein paar Stunden geschaffen’ . . So 
kann also das Kunstwerk in der Serie durchaus den Zustand höchster 
Fragilität mit dem Zustand höchster Originalität verbinden und doch in 
jeder Beziehung seinen Zusammenhang mit dem technischen Objekt zum 
Ausdruck bringen, wenn es die Stadien der (identischen) Reduplikation, 
der (thematischen) Variation und der (kreativen) Reproduktion durchläuft. 
Ich habe nur deshalb auf diesen Punkt hingewiesen, um zu zeigen, wie 
sehr sich das ontische Konfinium zwischen Kunst und Technik durch die 
Begriffe Information und Kommunikation erhellen läßt. Dieses Konfinium 
ist also kein Labyrinth mehr. Es bietet keinen Anlaß zu Spekulationen, 
die produktiv nicht erhärtet werden können. Es ist ebenso rational wie 
schöpferisch zugänglich. Es fungiert höchst sinnvoll in unserer intelligib- 
len Sphäre und bestimmt einen sehr wesentlichen Teil unserer Zivilisation. 
Doch kehren wir wieder zu unserem Ausgangspunkt zurück. Nur das 
originale Kunstwerk leistet die Arbeit der Information, der Ordnung und 
Anordnung und gehört daher dem totalen ästhetischen Weltprozeß an. 
Das nicht-originale Kunstwerk verändert das Maß der Ordnung des Seien¬ 
den nicht. Es ist keine Information. Darauf beruht seine Disqualifizierbar- 
keit, die in der Kritik, der Phase, in der sich jede Ästhetik bestätigt, 
durchgeführt wird. Die anwachsende Ordnung, die zunehmende Informa¬ 
tion der Kunst erweist sich nun mehr und mehr als die historische Aus¬ 
einanderdrift der Kunstwerke; ihre ontischen Abstände werden größer in 
dem Maße, wie die ästhetischen Muster der Originale sich voneinander 
entfernen; die metaphysischen Differenzen der Schaffenden verstärken 
sich in dem Umfange, wie die Seinsthematiken ihrer Produktionen sich 
verfeinern, und der geistige Kosmos füllt sich essentiell mitAporien. Der 
Zerfall der Traditionen, der noch in jeder schöpferischen Epoche kon¬ 
statiert werden konnte und der für die heutige Zeit charakteristisch ist, 
beruht hierauf. 

Ästhetik — diese Folgerung darf jetzt gezogen werden —, in der die me¬ 
taphysische und erkenntnistheoretische, die informative und kommuni¬ 
kative Bestimmung einer Klasse von Gegenständen entwickelt wird, die 
ihr Äußerstes in den Kunstwerken erreicht, muß also, empirisch und ap¬ 
riorisch, immer wieder im Verhältnis zu einer Gattung, also zur Malerei, 
zur Plastik, zur Dichtung, zur Literatur, zur Musik, zum Tanz, zur Prosa, 
zur Poesie usw. aufgebaut werden können, muß als singuläre Ästhetik 
möglich sein, wenn sie ihre kritische Funktion, in der allein sie sich verifi¬ 
ziert, erreichen will. Ästhetik wird also nicht in der Generalisierung ihrer 
Prinzipien und Theoreme zu einer Kritik, die die Form der Theorie an¬ 
genommen hat, sondern in der beständigen Differentiation derselben. 
Wenn auch allgemein der künstlerische Produktionsprozeß als ein ästhe¬ 
tischer Zeichenprozeß anzusehen ist, so bedeutet das nicht, daß man das 
Sein der Zeichen als das identisch eine Sein voraussetzen darf. 
Ästhetik ist also keinesfalls eine vorangehende Wissenschaft, die sich 
mit dieser oder jener Kunst, mit diesem oder jenem Stil bestätigt findet. 
Ästhetik ist in jedem Falle eine nachfolgende Wissenschaft, die, wie ich 
in „Aesthetica I“ schon sagte, Kunst zur Voraussetzung hat, das offene 
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Feld der Kunst, das sie zwangsläufig zu einer „Esthetique ouverte" 
macht. Nur als „offene Ästhetik“ ist sie in der Lage, den ästhetischen 
Zeichenprozeß, die künstlerische Produktion faktisch abzuschließen, in¬ 
dem sie zwar nicht die Ordnung, die Information selbst gibt, wohl aber 
ihr Ausmaß, ihren Grad festlegt, indem sie ihr Bildungsgesetz — und die¬ 
ses Bildungsgesetz kann ein mathematisches, ein arithmetisch, geome¬ 
trisch, topologisch gerichtetes sein, aber auch durch gegenständliche oder 
figurative Muster und Themen vorgegeben oder durch vitale und emotio¬ 
nale Forderungen fixiert werden - aus der Realisationsstufe in die Re¬ 
flexionsstufe transponiert und auf diese Weise den geistigen Gebrauch 
des Kunstwerks erst einleitet. 
Genau in dieser Hinsicht ist also Ästhetik eine Wissenschaft, die keiner 
Menge von Wissenschaften entspricht, die zu einer klassischen Theodi¬ 
zee zusammengefaßt werden können. Denn zu jeder Theodizee gehört 
ja das metaphysische Problem des seinsmäßigen „Anfangs“, so wie es 
Leibniz in seiner „Theodizee“ und Hegel in der „Logik“ formuliert 
haben und wie es, zwischen beiden, 1740, J. J. Breitinger in der „Cri- 
tischen Dichtkunst“ im Rahmen der klassischen ontologischen Ästhetik 
ausgedrückt hat, als er schrieb: „Weil ... die gegenwärtige Einrichtung 
der Welt der würcklichen Dinge nicht schlechterdings nothwendig ist, so 
hätte der Schöpfer bey anderen Absichten Wesen von einer gantz ande¬ 
ren Natur erschaffen, selbige in eine andere Ordnung zusammen ver¬ 
binden und ihnen gantz andere Gesetze vorschreiben können: Da nun 
die Poesie eine Nachahmung der Schöpfung und der Natur nicht nur in 
dem Würcklichen, sondern auch in dem Möglichen ist, so muß ihre Dich¬ 
tung, die eine Art der Schöpfung ist, ihre Wahrscheinlichkeit entweder 
in der Übereinstimmung mit den gegenwärtiger Zeit eingeführten Geset¬ 
zen und dem Laufe der Natur gründen oder in den Kräften der Natur, 
welche sie bey andern Absichten nach unsern Begriffen hätte ausüben 
können.“ 
Für die moderne, nichtontologische, semantische Ästhetik ist nicht der 
„Anfang“ des ästhetischen Zeichenprozesses das Problem, sondern der 
Abschluß. Nicht der Beginn der künstlerischen Produktion erscheint uns 
in Dunkel gehüllt, sondern ihr Ende, ihr Aufhören. Nicht das Ansetzen 
des realen Kunstwerks im Bereich materiell-energetischer Mittel, das Her¬ 
austreten aus dem Sinnlichen läßt die Fragen entstehen, sondern sein 
Hineingleiten, sein Übergang in das Bewußtsein, in die rein intelligible 
Sphäre. Das Verhältnis, in dem das Artistische zum Spirituellen steht, ist 
die Schwierigkeit. Die Lage der Kunst, der Malerei, der Musik, der Pla¬ 
stik wie auch der Dichtung und der Literatur wird doch heute gerade 
dadurch zwiespältig, daß der Prozeß, dem sie ihre Entstehung verdankt, 
ein höchstes theoretisches Interesse zum Ausdruck bringt und die Pro¬ 
duktion selbst entweder einer sichtbaren geistigen Armut oder einer aus- 
sergewöhnlichen imaginativen Intelligenz ausliefert. Bezeichnend in die¬ 
ser Hinsicht scheint mir ein Brief Nicolas de Staels zu sein: „Ce que 
j'essaie c’est un renouvellement continu, vraiment continu et ce n’est 
pas facile. Ma peinture je sais ce qu’elle est sous ses apparences, sa 
violence, ses perpetuels jeux de force c'est une chose fragile, un sens 
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du bon, du sublime. C’est fragile comme l’amour.“ (Dezember 1954.) Ich 
habe schon oft betont, daß viele künstlerische Produktionen unserer Epo¬ 
che nur im Verhältnis zu einem theoretischen Überbau ästhetisch ver¬ 
ständlich und sinnvoll sind und ohne diese Relation weder Rang noch 
Sein haben. Die ästhetische Funktion des Kunstwerks erscheint in diesen 
Fällen — es sind die echtesten und eindrucksvollsten unserer Zivilisation 
— durch die intellektuelle Reflexion nicht gebrochen, sondern ergänzt 
und abgeschlossen. Der Horizont des Mächens, in dem das Kunstwerk 
erscheint, erweitert sich unversehens durch einen Horizont der Deutung. 
Die Kategorie der Interpretation bedeutet für das ästhetische Sein keine 
zusätzliche und zufällige mehr, sondern wird zu einem ergänzenden und 
notwendigen Bestandteil der Schöpfung, die auf diese Weise aus dem 
Zustand der Information in den Zustand der Kommunikation übergeht, ein 
Faktum, an dem die Zivilisation interessiert ist. Offensichtlich erweist sich 
in dieser Lebensform Ästhetik - und genau damit bestätigt sich ja un¬ 
ser Titel „Aesthetica II“ — mehr und mehr als das Vehikel des reflexiven, 
intellektuellen Abschlusses der ästhetischen Phase der Produktion, und 
es ist leicht einzusehen, daß im Umkreis solcher Vorgänge die Gegen- 
probleme der Theodizeen aufgedeckt werden. 
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Die Kategorizität des Gegenstandes 

Die beiden klassischen Aspekte der Beschreibung, Erkenntnis und Recht¬ 
fertigung der Welt, sind, sieht man vom theologischen ab, ohne Zweifel 
der physikalische und der ästhetische. Es ist aber bekannt, daß Mathe¬ 
matik und Physik gern mit ästhetischen und kunsttheoretischen Begrif¬ 
fen und Vorstellungen arbeiten, während Ästhetik und Kunsttheorie eine 
Vorliebe für mathematische und physikalische Gesichtspunkte haben. Mit 
der Einführung zeichenthematischer und informationstheoretischer Auf¬ 
fassungen haben sich, wie man gesehen hat, die beiden klassischen 
Weltaspekte als die dialektischen Modifikationen ein und derselben Theo¬ 
rie der Darstellung von „Ordnungen“ erwiesen. Wichtig war dabei, daß 
in jedem Falle betrachtete Makro-Zustände als Ergebnis eines Zusam¬ 
menwirkens von Mikro-Zuständen angesehen wurden. 
Vergleicht man nun den ästhetischen mit dem physikalischen Weltpro¬ 
zeß, und zwar im Hinblick auf das, was ihr eigentliches Thema, ihr Re¬ 
sultat ist, so zeigt sich, daß zwar die ästhetische Produktion stets zu 
Gegenständen, nämlich Kunstwerken, also endlichen und anschaubaren 
Gebilden führt, wenn auch höchst individueller Art, wie Bergson nicht 
müde wird zu betonen (ce que le peintre fixe sur la toile, c‘est ce qu‘il a 
vu en certain lieu, certain jour, ä certaine heure, avec des couleurs qu’on 
ne reverra pas ... Ce que le poete chante, c’est un etat d’äme qui fut 
le sien, et le sien seulement, et qui ne sera jamais plus.),daß aber die 
physikalische Erkenntnis, vor allem mit fortschreitender Entwicklung, 
etwa seit Maxwell, immer deutlicher den Gegenstand und die Anschau¬ 
lichkeit aus dem Auge verliert und auf anderes aus ist. Auch das hat 
Bergson bemerkt. „Toute division de la matiere en corps independants 
aux contours absolument determines est une division artificielle . . . la 
materialite de 1‘atome se dissout de plus en plus sous le regard 
du physicien ... Le mouvement reel est plutöt le transport d'un etat que 
d’une chose.“ Die Einsicht, daß die Physik keine Gegenstände erkenne, 
zeichnete sich zuerst wohl in der Forderung Lagranges ab, die er sich 
in seiner „Mecanique analytique“ stellte, die Mechanik ohne geometrische 
Figuren darzustellen; dann erhält sie natürlich einen Impuls in der Max- 
wellschen Elektrodynamik, um in der modernen Quantenmechanik und 
Atomtheorie endgültig die Destruktion der gegenständlichen Substanz zu 
vollenden. Arthur March, um einen modernen Physiker zu zitieren, for¬ 
muliert den Tatbestand dann schließlich folgendermaßen: „Wir haben uns 
. . . klar gemacht, daß die Gesamtheit der nachprüfbaren Aussagen, die 
ein Elektron zuläßt, uns nicht berechtigt, es für ein körperliches Ding aus- 
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zugeben. Das Elektron ist kein Ding, sondern eine Form, die sich in ge¬ 
wissen charakteristischen Beziehungen gewisser meßbarer Größen aus¬ 
drückt. Mit anderen Worten: Das Elektron ist eine Struktur.“ 
Es hat sich also herausgestellt, daß physikalische Sätze sich nicht auf 
das beziehen, was man im allgemeinen „Gegenstand“ nennt, ein indi- 
viduierbares Etwas, das endlich, begrenzt und anschaulich ist. Die phy¬ 
sikalische Entwicklung der Welt ist keine Entwicklung, kein Prozeß, der 
sich als solcher eigentümlich auf individuierte, endliche, begrenzte, an¬ 
schauliche Gegenstände bezieht. Daher mußte die moderne Physik 
zwangsläufig die Kategorizität der Gegenständlichkeit, der Anschaulich¬ 
keit und des Individuellen aufgeben. Insofern der physikalische Weltpro¬ 
zeß durch die Struktur der Entropie bestimmt werden kann und Entropie 
als Maß für die gleichmäßige Verteilung im Sinne der wahrscheinlicheren 
Zustände fungiert, kann er tatsächlich nicht zugleich gegenständlich ver¬ 
standen werden. Denn Gegenständlichkeit, das bedeutet unwahrschein¬ 
liche Verteilung, Zustand definierter Ordnung, auffaßbar als Information. 
Und in diesem Sinne kann man also sagen, daß nur der ästhetische Pro¬ 
zeß, angelegt auf unwahrscheinliche Verteilung, auf Ordnung, auf In¬ 
formation, zugleich thematisch das konstituieren kann, was wir unter 
einem Gegenstand verstehen, der Konturen, Endlichkeit, Individualität, 
Anschaulichkeit zeigt, wie er sich im Horizont des Mächens etwa als 
Kunstwerk, die perfekteste Form des Gegenstandes sozusagen, präsen¬ 
tiert. Erkenntnistheoretische Feststellung (des Gegebenen) wird also 
durch keine Kategorizität des Gegenstandes geleitet, wohl aber die ästhe¬ 
tische Herstellung (des Gemachten). Nur Gemachtes kann gegenständlich 
sein, Gegebenes hat als solches keine Gegenständlichkeit. Ungegen¬ 
ständlichkeit ist das wesentliche Strukturmerkmal des physikalischen 
Weltprozesses, Gegenständlichkeit gehört prinzipiell zum ästhetischen 
Weltprozeß, nicht dort, hier entstehen Gegenstände; Gegenstand ist keine 
physikalische, sondern eine ästhetische Kategorie. Sofern Schöpfung auf 
Gegenstände bezogen wird, Schöpfung gleichsam als Vergegenständli- 
chung, reale Vergegenständlichung des Seins von Seiendem verstanden 
wird, handelt es sich um einen ästhetischen, niemals um einen physika¬ 
lischen Prozeß. Schöpfung ist Anfang. Der ästhetische Prozeß hat immer 
einen Anfang, sein Ende ist nicht definiert; die Produktion des Kunst¬ 
werks beginnt zwar, aber ihr Abschluß ist ein Abbrechen, kein Fertig¬ 
werden. Der physikalische Prozeß hingegen hat keinen definierten An¬ 
fang, wohl aber, und zwar im Wärmetod, ein deutliches Ende; die Infor¬ 
mation beginnt mit dem Nichtwissen, also bei Null, aber die Entropie 
strebt, nach den Lehrsätzen der Thermodynamik, einem Maximum zu. 
Jeder der beiden hier fixierten Weltprozesse zeichnet sich durch die ihm 
zukommende Art der Determination aus. Im allgemeinen bezeichnet man 
die physikalische Determination als Kausalität, klassische und nichtklas¬ 
sische, differenziale und statistische. Offensichtlich bezieht sich aber 
diese Determination in keinem Falle auf Gegenstände. Weder gibt es 
einen Gegenstand, der Ursache ist, noch einen Gegenstand, der Wirkung 
ist; was determiniert wird, sind ausschließlich Werteverläufe beobacht¬ 
barer Größen, also Funktionszusammenhänge. Hingegen bezieht sich je- 
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Max Bill, Weißes Quadrat, 1946 (Öl auf Leinwand) 
Gleichmäßige Verteilung mit minimaler aesthetischer Schwankung 





de ästhetische Determination speziell auf die Herstellung des Kunstwerks 
als Gegenstand (was natürlich nichts damit zu tun hat, daß wir klassifi¬ 
zierend zwischen gegenständlicher und nichtgegenständlicher Kunst im 
thematischen Sinne unterscheiden); man muß deutlich die thematische 
Analyse der Kunstwerke von der ontischen Analyse der Kunst trennen. 
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Mechanik und Ästhetik 

Indessen fallen schon in der Begründung der klassischen Mechanik Ele¬ 
mente auf, die nicht zum speziellen Thema der Physik gehören, aber eine 
tiefe Beziehung zur klassischen Ästhetik haben, in deren Sprache sie fast 
zwangsläufig eine Rolle spielen. Es sind Elemente, die erstens Makrozu¬ 
stände, zweitens statische Verhältnisse und drittens gegenständliche Kon¬ 
figurationen, und zwar im mechanischen wie im ästhetischen Sinne kon¬ 
stituieren. Man darf sich über den Zusammenhang nicht wundern; er wi¬ 
derspricht nicht unserer üblichen Unterscheidung zwischen den im Prin¬ 
zip mit zunehmender Entropie verlaufenden physikalischen und im Prin¬ 
zip mit zunehmender Information verlaufenden (klassischen) ästhetischen 
Prozessen, denn in der Mechanik gibt es keine irreversiblen Vorgänge, 
womit schon die Möglichkeit gegeben ist, die Trennung zwischen einem 
Maß für Unordnung oder wahrscheinlicherer Verteilung einerseits und 
einem Maß für Ordnung oder unwahrscheinlicherer Verteilung anderer¬ 
seits aufzuheben, außer acht zu lassen. Damit sei aber auch erklärt, war¬ 
um die Mechanik, genau wie die Ästhetik, Gegenstände aufbaut und war¬ 
um die mechanische Weltbeschreibung, genau wie die ästhetische Welt¬ 
beschreibung, soweit sie an klassischer Seinsthematik orientiert sind, ge¬ 
genständliche Deskriptionen sind. Natürlich liegt hier die Wurzel der Auf¬ 
fassung, daß die klassische Naturbeschreibung, sofern sie auf klassischer 
Mechanik beruht, eine ästhetische Konzeption bietet. Außerdem bestäti¬ 
gen sich auf diese Weise die Ursprünge der galileischen Statik und Dy¬ 
namik, die ja nicht nur auf Vorstellungen Archimedes’, sondern auch Pla¬ 
tons beruhen. Der ganze Neuplatonismus der galileischen und torricel- 
lischen Argumentation spiegelt eine ästhetische Darstellung und Recht¬ 
fertigung der Welt. Galileis berühmter Nachweis in einer Vorlesung aus 
dem Winter 1586, daß die dichterische Beschreibung der Hölle, die Dante 
in der „Göttlichen Komödie“ gab, der (archimedischen) Statik und der 
(euklidischen) Geometrie nicht zuwiderlaufe, dokumentiert auch die Be¬ 
ziehung der mechanischen zur ästhetischen Weltkonzeption. Dabei ist von 
Gleichgewicht und Symmetrie die Rede. Gleichgewicht hat eine physika¬ 
lische, Symmetrie eine mathematische Bedeutung. Ersteres ist haptisch, 
letztere visuell zugänglich. Aber das archimedische Prinzip der Statik er¬ 
scheint deutlich als Symmetrieprinzip. W. Stein formuliert es aus den 
Texten des Archimedes folgendermaßen: „Gleiche Gewichte in gleichen 
Abständen sind im Gleichgewicht . . Unter dem Aspekt der Stabilität 
handelt es sich um die Konstituierung mechanischer Verhältnisse, die 
Symmetrie hingegen formuliert eine ästhetische Verteilung, beides kann 
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in einer mathematischen Sprache erfolgen, wie man weiß. Wichtig ist die 
Ausschaltung der Entropie. Gerade dadurch können Mechanik und Ästhe¬ 
tik einheitlichen Interessen dienen und gleichermaßen am Aufbau einer 
gegenständlichen und informativen Sphäre beteiligt werden, der das 
Kunstwerk angehört. In den Texten des Archimedes scheint das darin 
zum Ausdruck zu kommen, daß einerseits beständig das „Gleichgewicht" 
auf „ebene Figuren“ bezogen wird und andererseits, wie W. Stein ver¬ 
sichert, bei Archimedes für das Wort „Gleichgewicht“ auch „die Möglich¬ 
keit .stabiles Gleichgewicht an einer Waage’ offen bleibt“. 
H. Weyl hat in seinem Werk „Symmetrie“ darauf hingewiesen, daß die 
apriorischen Aussagen in der Physik fast immer Aussagen sind, die sich 
auf Symmetrien stützen. Das kann als Hinweis darauf verstanden werden, 
daß in der physikalischen Welt immer wieder Symmetrien vorausgesetzt 
werden dürfen, soweit man eben Symmetrien stillschweigend überhaupt 
zu objektiven (mathematischen) Strukturen physikalischer Fakten erklären 
kann. Das gilt für alle Formen, die Weyl in seiner Untersuchung unter¬ 
schieden hat, also für bilaterale, translative und rotative sowie ornamen¬ 
tale Symmetrie. Bemerkenswert scheint mir zu sein, daß in der modernen 
Physik das Symmetrieprinzip als Auswahlprinzip auftritt, z. B. im Pauli- 
Verbot, denn darin deutet sich offensichtlich ein ästhetischer Aspekt an. 
Hegel subsumiert übrigens Symmetrie unter der „äußeren Schönheit 
der abstrakten Form“. Er definiert sie sehr geschickt als „leere Identität“, 
in die „der Unterschied unterbrechend“ eintritt oder als „gleichmäßige 
Verbindung . . . gegeneinander ungleichen Bestimmtheiten“. Sehr scharf 
wird weiterhin unterschieden gegenüber bloßer „Gleichförmigkeit und 
Wiederholung ein und derselben Bestimmtheit“ (die also nach Hegel 
keine Symmetrie darstellt). Damit scheint mir bereits der Unterschied 
bloßgelegt, der zwischen unwahrscheinlichen Zuständen (einer Symme¬ 
trie) und den wahrscheinlicheren (bloßer Regelmäßigkeit) besteht. 
H. Weyl, A. Speiser, H. Scholz u. a. machten auf die Verallgemeinerung 
des archimedischen Prinzips aufmerksam, und letzterer formuliert sie ge¬ 
wissermaßen als leibnizsches Prinzip, was natürlich wiederum zu einem 
Symmetrie-Prinzip führt, folgendermaßen: „Wenn irgend ein physikali¬ 
sches System gewisse Symmetriebedingungen erfüllt, mit denen noch ir¬ 
gendwelche Lageänderungen (Transformationen) verträglich sind, so 
scheiden für die tatsächliche Konfiguration dieses Systems alle diejeni¬ 
gen Lagen aus, für welche unter den vorgegebenen Bedingungen eine 
Begründung auf keine Weise gewonnen werden kann, und es werden 
nur diejenigen Lagen realisiert, die so ausgezeichnet sind, daß sie auf 
Grund dieser Auszeichnung einer Begründung fähig sind: das sind im 
vorliegenden Falle die Lagen, die bei den Transformationen in sich über¬ 
gehen (die parameter - gebundenen Lagen).“ Der Bezug auf Leibniz er¬ 
folgt zwangsläufig. In ihm erreicht, wie gesagt, die klassische Seinsthe¬ 
matik, deren Metaphysik, deren Ontologie, ihre vollendete Äußerung. In¬ 
teressant ist für unsere Überlegung, daß — wie die Formulierungen zei¬ 
gen — das leibnizsche Symmetrie-Prinzip wieder mit einem Auswahl- 
Prinzip zusammenhängt („Von allem, was überhaupt verwirklicht werden 
kann, weil es keinen Widerspruch impliziert, wird nur das verwirklicht, 
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für dessen Verwirklichung eine Begründung gefunden werden kann“), 
das einerseits als Prinzip der Erschaffung der besten der möglichen Wel¬ 
ten, wie es vor allem in der „Theodizee“ auftritt, deutbar ist, andererseits 
aber gerade mit dem Wahl-Charakter seinen eminent ästhetischen Sinn 
verrät, wie es uns die Interpretation Breitingers aus der „Critischen 
Dichtkunst“, die ich zitierte, schon nahelegt. So verweist das ästhetisch¬ 
mechanische Symmetrieprinzip auf ein ästhetisch-mechanisches Auswahl¬ 
prinzip, das die durchaus ästhetische, makrokosmologische und gegen¬ 
ständliche Kategorie des Schöpferischen inauguriert. Mir scheint es 
höchst bedeutungsvoll, daß der Zerfall der im klassischen Sinne makro¬ 
kosmologischen mechanischen Weltkonzeption und ihrer klassischen 
ästhetischen Interpretation mit der Einführung der mikrokosmologischen 
molekularen Naturbeschreibung der Thermodynamik einsetzt, die ihrer¬ 
seits der Epoche der Publikation der hegelschen Ästhetik entstammt, in 
der sich, wie gesagt, ebenfalls erstmals der Zusammenbruch des der 
klassischen Seinsthematik angehörenden ontologischen Schönheitsbe¬ 
griffs, der auf die gegebene Schönheit der Natur reflektiert, abzeichnet. 
Man kann noch weiter gehen und sagen: In dem Maße, wie in der mole¬ 
kularen Thermodynamik kinetische Prozesse als irreversible Prozesse zu¬ 
nehmender wahrscheinlicherer Verteilung materieller Zustände eingeführt 
werden, gibt es in der hegelschen Ästhetik die dialektischen Prozesse, 
die als irreversible Prozesse zunehmenden Bewußtseins und größerer 
Wahrscheinlichkeit des Geistes gedeutet werden dürfen. Wie die Ther¬ 
modynamik angesichts des Weltganzen ihre Physik treibt, so denkt also 
die hegelsche Ästhetik angesichts des Weltganzen an die Kunst; der En¬ 
tropie, die thermodynamisch dem Maximum zustrebt, entspricht hier das 
absolute Bewußtsein, dem die Dialektik das Seiende zutreibt, und es ist 
klar, daß dem thermodynamischen Theorem des Wärmetodes der Welt 
auf der anderen Seite eine dialektische Legitimation des hegelschen 
Kunstpessimismus analog ist. 
Angesichts der beiden umfassenden Weltkonzeptionen, der ästhetischen 
und der physikalischen, die auf bestimmten, ontisch unterscheidbaren 
Prozessen, Signalprozessen und Zeichenprozessen beruhen, tritt eine 
neue Fragestellung auf. Es interessiert nicht mehr bloß die geschicht¬ 
liche Entwicklung der Physik aus der gegenstandsgebundenen klassi¬ 
schen Mechanik in die Elektrodynamik, Quantenmechanik und strukturelle 
Materietheorie, in denen der Begriff Gegenstand keine durchgängige Ka- 
tegorizität mehr besitzt einerseits oder der bekannte Abbau der gegen¬ 
ständlich gerichteten Anschauung und Inhaltlichkeit in der bildenden Kunst, 
vor allem in der Malerei, andererseits. Diese Vorgänge waren von Anfang 
an nur thematisch zu verstehen, sie betrafen die Gehalte der Fakten, nicht 
diese selbst, sie vollzogen sich nicht am Seienden, sie waren keine on- 
tischen Prozesse, die das Signal als solches oder das Zeichen als solches 
angingen. 
Was jedoch jetzt in das Blickfeld der Überlegung tritt, ist der faktische, 
der seinsmäßige, der ontische Zusammenhang und Übergang zwischen 
physikalischen (Signal-) und ästhetischen (Zeichen-) Vorgängen. Dabei 
erscheint die Entstehung der Zeichen aus den Signalen, also die Genesis 
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des Ästhetischen aus dem Physikalischen, die sich natürlich in jeder 
künstlerischen Produktion vollzieht, zunächst ebenso wenig problematisch 
wie der Übergang, der Rückfall, der Zerfall des ästhetischen Zeichenpro¬ 
zesses in den physikalischen Signalprozeß. Das Problem sitzt weniger in 
den Übergängen und gegenseitigen Fortsetzungen jener beiden (an und 
für sich ja entgegengesetzten, der eine mit wachsendem Informations- 
Maß, der andere mit wachsendem Entropie-Maß verlaufenden) Vorgänge 
als vielmehr in der offensichtlichen ontischen Möglichkeit einer Vertausch- 
barkeit ihrer Rollen. Sofern die klassische Mechanik ästhetische Prinzi¬ 
pien enthält und reale makrophysikalische Verhältnisse wiedergibt, über¬ 
nimmt ein an und für sich ästhetischer Prozeß einen Teil des physikali¬ 
schen Naturprozesses. Das ist eine Angelegenheit der exakten Natur¬ 
wissenschaften. Aber es gibt auch die umgekehrten Vorgänge, und sie 
sind es, die in der Ästhetik interessieren. Ich meine die Tatsache, daß 
ästhetische Prozesse einen physikalischen Ablauf zeigen, Zeichen sich 
wie Signale äußern, Gegenständlichkeit in jeder Hinsicht also außer Kraft 
bleibt, und nicht der unwahrscheinlichere, sondern der wahrscheinlichere 
Zustand, also die relativ gleichmäßige Verteilung, zum idealen ontischen 
Aspekt des Werkes gehört. Es handelt sich ersichtlich um Manifestatio¬ 
nen, deren Reiz es ausmacht und deren Sein darin besteht, daß sie ihre 
künstlerische Produktion letztlich einem Naturvorgang überlassen. 
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Reziproker Illusionismus 

Daß mit der thematischen Destruktion der klassischen Kategorizität der 
Gegenständlichkeit in der modernen Kunst auch eine ontische Emanzipa¬ 
tion der Farben und Formen erfolgte, erweist bereits die sublime Akzen¬ 
tuierung des ästhetischen Prozesses ins Physikalische. P. Bernays 
machte kürzlich in einer Analyse der kantischen Erkenntnistheorie die 
richtige Bemerkung, daß im Rahmen seiner Theorie der reinen Anschau¬ 
ung Kant unverständlicherweise nur das Räumliche und das Zeitliche der 
bloßen Rezeptivität der Sinneswahrnehmung entzogen habe und vor 
allem die Farben und Töne in dieser Hinsicht vernachlässigte. „Unsere 
Vorstellungen von Farben und Tönen sind doch gleichfalls weit mehr als 
bloße Empfindungen“, die „in eine engere Parallele mit den Vorstellun¬ 
gen von Räumlichkeit und Zeitlichkeit gestellt zu werden verdienen“. 
Nun, tatsächlich kann dieses Bedenken Bernays gegenüber der kanti¬ 
schen Erkenntnistheorie (in der, ganz im Rahmen klassischer Seins- und 
Gegenstandsthematik, Farben keine Selbständigkeit besitzen, sondern 
gegenstandsgebunden erscheinen) von der ontischen Emanzipation der 
Farbe in der modernen Malerei her nur gestützt werden. Mindestens mit 
Kandinsky erscheint das, was ehedem Bedingung von Gegenständen 
überhaupt, nicht nur von Gegenständen der Malerei, war, nämlich Far¬ 
ben und Formen, als Bedingung bloßer Malerei, und das bedeutet, 
daß sie als solche, als ontische Sachverhalte, uns nicht nur rezeptiv 
(durch Gegenstände) gegeben werden, sondern daß sie selbst als Onta 
durch einen ästhetischen Prozeß aktiv gegeben werden. Ein Bild emanzi¬ 
piert das Rot, das heißt, das Bild stellt das Rot her, so wie ein Text die Be¬ 
deutung einer Sache herstellt. Damit leistet aber der ästhetische Prozeß 
eine physikalische Arbeit; in der Sinneswahrnehmung des Rot über¬ 
schneiden sich, anders ausgedrückt — sofern das Rot emanzipiert auf- 
tritt —, ein ästhetischer und ein physikalischer Prozeß, das heißt, sie ver¬ 
halten sich kommutativ. 
Was nun darüber hinaus die emanzipierten Formen anbetrifft, so kann 
man sie, obwohl sie vom klassischen Standpunkt gegenstandsfrei sind, 
um so mehr als selbständig gewordene Gegenstände bezeichnen, als es 
sich um mathematische Formen handelt, die geometrisch, topologisch 
konkret und konstruktiv entwickelt werden können. Es ist klar, daß sie 
gerade auf diese Weise ästhetisches Thema bleiben. Auch ist einleuch¬ 
tend, daß, die gegenständliche Auffassung mathematischer Formen vor¬ 
ausgesetzt, sich verhältnismäßig leicht neue produktive Möglichkeiten er¬ 
gaben, nun tatsächlich, auch im Hinblick auf mathematische Interpretier- 
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barkeit, thematisch nichtgegenständliche Bilder zu schaffen, wobei mir 
zwei Typen wesentlich erscheinen, der Typus, der etwa mit Bills „unend¬ 
licher“ Fläche „Unbegrenzt und Begrenzt“, und der Typus, der etwa mit 
Michauxs „mouvements“ gegeben ist. Der billsche Typus gehört, was 
seine historisch-systematische Stellung anbetrifft, in die „konkrete Male¬ 
rei“, der michaux’sche Typus in den „Tachismus“. In beiden Fällen er¬ 
scheint die gleichmäßige Verteilung der Elemente als der wahrschein¬ 
lichere Zustand der Farben bzw. des Schwarz-Weiß. Ich will sagen, daß 
die gleichmäßige Verteilung der Elemente das ideale objektive Korrelat 
der durchscheinenden Perfektion der Struktur wäre. Die wahrnehmbare 
Kurve schärfster Kontraste im Mittelfeld des billschen Bildes hat dabei 
ebensowenig eine selbständige und gegenständliche Bedeutung und 
dient nur dem ins Makroästhetisch reflektierten Funktionsverlauf der aus¬ 
gebreiteten und mehr und mehr im Mikroästhetischen verschwindenden, 
dispersierten Farbkontraste, wie die zeilenmäßige oder kolonnenmäßige 
Anordnung der michaux’schen Zeichenfolgen keine Darstellung eines geo¬ 
metrischen Elements im Sinne hat. Weder im billschen Typus noch im 
michaux’schen Typus erscheint die Struktur topographisch festgelegt, im 
Gegenteil: Die billschen „Übergänge“ arbeiten der klassischen Kategori- 
zität des Ortes genau so entgegen wie die michaux’schen „mouve¬ 
ments“. Allerdings scheint mir die billsche Approximation an eine mole¬ 
kulare Farbverteilung das thermodynamische Schema der „unendlichen 
Fläche“, die Struktur der Entropie, die sie zeigt, also das anwachsende 
Maß für Unordnung im Sinne gleichmäßiger Verteilung, der relative Man¬ 
gel an Determination und der relative Überschuß an Zufälligkeit, um 
Wieners Begriffe anzuwenden, noch stärker zu betonen als Michauxs 
„mouvements“. Was die Zeichenbildung angeht, so kann sie als Aus¬ 
drucksbewegung wie auch als Bedeutungsbewegung verstanden werden. 
So entspricht es der Auffassung der konkreten Malerei, daß Bills „Wei¬ 
ßes Quadrat“ zeichentheoretisch scheinbar einer Bedeutungsbewegung 
entspricht, während der Tachismus in Michauxs „mouvements“ auf Aus¬ 
drucksbewegungen schließen läßt. Aber schon damit haben wir dem 
Sichtbereich der in physikalischer Richtung auf den wahrscheinlicheren 
Zustand gleichmäßiger Verteilung verlaufenden, strukturerzeugenden Pro¬ 
zesse der beiden Bilder eine ästhetische Nuancierung gegeben, die an 
und für sich illusorisch ist. Es handelt sich hier tatsächlich um Tendenzen, 
die sich als reziproker Illusionismus bezeichnen lassen. Im klassischen 
Illusionismus (des hegelschen „Scheinens“) suggeriert (nachahmend) die 
„gemachte“ Welt (der Zeichen) die „gegebene“ Welt (der Wirklichkeit), 
hier aber repräsentiert umgekehrt die physikalische Genesis „gegebener“ 
Daten eine „herstellbare“ ästhetische Zeichenwelt, suggeriert also nur 
den „Ausdruck“ oder die „Bedeutung“. Das hegelsche Scheinen kehrt 
gewissermaßen seine Richtung um. Aber es bleibt Scheinen“, in Wirk¬ 
lichkeit verschwindet hier die Differenz zwischen „Ausdruck“ und „Be¬ 
deutung“, zwischen „Expression“ und „Reflexion“. Fragt man nach dem 
ontischen Resultat dieser im Thematischen also nicht in Richtung einer 
Information, sondern in Richtung der Entropie entwickelten Malerei, für 
die es noch andere Beispiele gibt, so ist auf das Zurücktreten des Werk- 
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Charakters zu verweisen, des Werk-Charakters im Sinne des frei und in¬ 
dividuell produzierten freien und individuierten Kunstwerks, wie es Berg- 
son klassisch beschrieben hat. Es ist klar, daß es sich hier also um die 
theoretische Grundlage der nicht-freien Kunst, wie des vor allem von Bill 
inaugurierten Kunstwerks zum „geistigen Gebrauch“ handelt. Darüber 
hinaus jedoch wird auch die Art der ästhetischen Realität verständlich, 
die kürzlich Michaux in seinen Versuchen über künstlerische Produktion 
unter der Einwirkung des Mescalin systematisch aufgedeckt hat. Zwei¬ 
fellos vollzog sich in diesen Versuchen das künstlerische „Machen“ nicht 
als ein jeglichen Naturprozeß transzendierender Vorgang des Bewußt¬ 
seins, und das Resultat konnte unter diesem Aspekt nicht rein „Kunst¬ 
schönes“ sein. Tatsächlich erweist sich die aufgezeichnete „Zeichenwelt“ 
als eine Welt, die sich durch die Strukturen des wahrscheinlicheren Zu¬ 
standes gleichmäßiger Verteilung beschreiben läßt, und der ästhetische 
Prozeß, dem sie ihre Entstehung verdankt, verläuft innerhalb eines ver¬ 
änderten und reduzierten Bewußtseins, dem die operative Einheit durch 
ein Selbstbewußtsein nicht gegeben ist, durchaus als Naturprozeß, also 
in Richtung physikalischer Vorgänge, die „Naturschönes“ produzieren, 
aber „Kunstschönes“ Vortäuschen. 
Sofern wir mit Michaux auch den Tachismus in unsere Analyse einbezo¬ 
gen haben und seine Produktionen (auch manche von Schwitters „Merz¬ 
bildern“ wären zu nennen), summarisch gesprochen, von uns als das 
Äußerste auf dem Wege der ästhetischen Aufhebung der Information und 
der ästhetischen Emanzipation des Physikalischen, des Physischen und 
der Entropie angesehen werden, ist auf eine der frühesten Einblicke in 
das Wesen dieses merkwürdigen Prozesses (sehen wir von Lionardos 
Bemerkung über die Mauerflecke ab, die in der italienischen Malertradi¬ 
tion immer bekannt war) hinzuweisen. In einem Artikel, den Benedetto 
Croce 1905 unter dem Titel „Eine Theorie des Farbflecks“ publizierte, 
weist er auf das wenig bekannte Büchlein Vittorio Imbrianis „La Quinta 
Promotrice“ (Neapel 1868) hin. Imbriani habe eine Entwicklung durchge¬ 
macht, so schreibt Croce, die von einer hegelschen Bedeutungsästhetik 
zu einer bedeutungsfreien Ästhetik überging, in der als malerische Idee 
schließlich der „Farbenfleck“ (macchia) erschienen wäre. Croce berich¬ 
tet, was Imbriani erzählt: „Ein Maler, der ihm eines Tages ein illustriertes 
Buch zeigte und bemerkte, daß er von den mittelmäßigen Zeichnungen 
und Photographien, die darin enthalten waren, wenig befriedigt wäre, 
wies ihm als das Beste aus dem Bande eine zwischen zwei Blättern zer¬ 
drückte Fliege: so schön zerdrückt, daß sie bereits vollkommen die Idee 
einer Malerei darstellte. Im Atelier Palizzis hing unter vielen Gemälden 
und Entwürfen ein nur wenige Zentimeter großes Kartenblättchen an der 
Wand, in prächtigem Rahmen; nur vier oder fünf Pinselstriche waren dar¬ 
auf: .Diese wenigen Pinselstriche, die nichts Bestimmtes vorstellten, wa¬ 
ren dennoch so glücklich hingeworfen, daß kein anderes Gemälde in den 
beiden Zimmern, wenn auch noch so vollkommen in der Modellierung 
und anregend im Gegenstand, ihnen gleichzukommen schien* . . .“ Die 
„Idee einer Malerei“, von der hier sowohl Imbriani wie auch Croce eine 
Vorstellung bekommen, ist, angesichts der zerdrückten Fliege, deren Kon- 
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turen zweifellos manchen Wols antizipieren könnten, eine Malerei auf 
Farbflecke reduziert, ein Tachismus, ein Natur-Tachismus, wie ihn eben 
Imbriani, als Gegenstoß zu einer hegelschen Bedeutungsästhetik, konzi¬ 
pierte. Seine Vorstellung von Flecken, seine Ästhetik der macchia las¬ 
sen meiner Auffassung nach besonders deutlich wenigstens die theore¬ 
tische Ablösung des ästhetischen Vorgangs vom Informativen erkennen, 
obgleich es natürlich weder zur Zeit Imbranis (1868) noch Croces (1905) 
einen wirklichen künstlerisch produktiven Tachismus gab. 

Auf der Suche nach einem epischen Beispiel, das anzuführen wäre, um 
entropisch verlaufende Prozesse in der Welt der Prosa, des Wortes, fest¬ 
zustellen, stößt man auf Samuel Beckett, auf „Molloy“ und die „Nouvel- 
les et Textes pour Rien“, und man ist durch Kafka und durch Joyce ganz 
gut vorbereitet. Ich erinnere an den „Plötzlichen Spaziergang“ Kafkas, 
die kleine Geschichte, die so merkwürdig gebaut ist. „Wenn man sich 
am Abend endgültig entschlossen zu haben scheint, zu Hause zu blei¬ 
ben, den Hausrock angezogen hat . . usw., „und wenn man nun trotz 
alledem in einem plötzlichen Unbehagen aufsteht, den Rock wechselt . 
wiederum usw., dann ist man für diesen Abend gänzlich aus seiner 
Familie ausgetreten, die ins Wesenlose abschwenkt, während man selbst 
sich zu seiner wahren Gestalt erhebt . . Das Schema des Textes, die 
Struktur ist ersichtlich: eine erzählende Wenn-so-Verknüpfung, also eine 
Art epischer Implikation, deren linker Teil aus einer längeren Folge von 
Wenn-Sätzen besteht, die aber in zwei Serien zerfallen, derart, daß das, 
was in der ersten Serie geschieht, in der zweiten wieder rückgängig ge¬ 
macht wird, und an diese beiden, dem epischen Inhalt nach entgegenge¬ 
setzten Sätze schließt dann der So-Teil der erzählenden Implikation an. 
Für uns ist nicht das Auftreten der logischen Wenn-so-Partikel als ästhe¬ 
tischer Funktor hier wichtig, sondern die Verknüpfung zweier Handlun¬ 
gen, die entgegengesetzt sind, zu einem epischen Fluß, der als Ganzes 
keine gegenständlich fixierbare weitere Handlung involviert, sondern le¬ 
diglich eine Reflexion hervorruft, eine Feststellung, die nicht dem wider¬ 
sprechend handelnden Helden, sondern eben dem Autor, Kafka selbst, 
angehört. Diese Technik des Aufbaus des epischen Flusses aus einander 
entgegengerichteten Teilverläufen, die bei Kafka noch dem makroästhe¬ 
tischen Textkörper angehört, dringt bei Becket tief in den Feinaufbau der 
Passagen ein, wirkt sich bereits im Infinitesimalen der Geschehnisse aus, 
arbeitet mikroästhetisch, sowohl in „Molloy“ wie in „Nouvelles et Textes 
pour Rien“. Ich führe Stellen aus „La Fin“, „Das Ende“, an, einer Erzäh¬ 
lung, die zu den „Nouvelles et Textes pour Rien“ gehört. „Ich verhüllte 
also den unteren Teil des Gesichts mit einem schwarzen Lappen und 
ging Almosen zu betteln in eine sonnige Ecke. Denn es schien mir, daß 
meine Augen nicht ganz und gar erloschen waren, vielleicht dank der 
schwarzen Brille, die mein Lehrer mir gegeben hatte. Er hatte mir die 
Ethik von Geulincx gegeben. Es war eine Männerbrille, ich war ein Kind 
. . . Der Lappen machte mir viel zu schaffen. Schließlich nahm ich ein 
Stück vom Futter meines Mantels, nein, ich hatte keinen Mantel mehr, 
meines Rockes also. Es war eigentlich ein grauer Lappen, oder gar ein 
karierter, aber ich begnügte mich damit ... ich konnte meinen Hut nicht 
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verwenden, wegen meines Schädels. Die Hand ausstrecken kam nicht in 
Frage. Ich besorgte mir also eine Blechbüchse und hakte sie an einen 
Knopf meines Mantels, was habe ich bloß, meines Rockes, in der Höhe 
des Schambeines. Sie hielt sich nicht gerade, sie neigte sich respektvoll 
dem Vorübergehenden zu, er brauchte nur seine Münze hineinfallen zu 
lassen. Aber das nötigte ihn, ganz nahe an mich heranzukommen, er 
riskierte mich zu streifen. Ich besorgte mir schließlich eine größere Büch¬ 
se, eine Art großer Büchse, und ich stellte sie aufs Trottoir zu meinen 
Füßen. Aber die Leute, die Almosen geben, möchten es nicht gerne wer¬ 
fen . . .“ Man merkt, das „aber“ spielt eine ebenso große Rolle wie das 
„nicht“. Das Verknüpfen der Aussagen durch bloße sprachliche Partikel 
konstituiert den Zusammenhang der Texte. Die ästhetischen Reize sind 
in starkem Maße syntaktische Reize; nicht nur das Gegenständliche, auch 
das Semantische wird, wenn nicht gänzlich zerstört, so doch zerstäubt, 
und das alles viel stärker, wesentlicher, methodischer als bei Kafka oder 
Joyce. Der Vorgang der Dispersion dringt aus dem Thematischen des 
Werks tief in das Ontische, das heißt: das Werk als solches, nicht nur 
sein Thema wird davon betroffen. Maurice Nadeau hat das deutlich in 
seinem Essay über „Samuel Beckett“ zum Ausdruck gebracht: „Deshalb 
kann man nur aus Bequemlichkeit von einem „Werk“ Becketts sprechen. 
Wie könnte auch etwas ein „Nichtwerk“ sein, das man in seinen Händen 
hält und dessen Lektüre bis zu solchem Grade erregt und bestürzt. Man 
muß nun einmal auch das ein „Sprachdenkmal“ nennen. Es bleibt aber 
eine leichtfertige Bezeichnung für Arbeiten, in denen ein fundamentaler 
Zweifel die Realität der erzählten Geschichte, der Personen, der Ereig¬ 
nisse, des Erzählers, ja, des Wortes selbst in Frage stellt.“ Von den Re¬ 
sultaten ästhetischer Prozesse her gesehen, besteht das Paradoxe der 
Beckettschen Prosa darin, daß sie eigentlich darauf angelegt ist, den 
ästhetischen Prozeß, also die Zeichenbildung, die Ausdrucksbewegung 
oder die Bedeutungsbewegung, immer wieder aufzuheben. Wir deuteten 
schon bei der Analyse von Bills konkreter Malerei und Michauxs „mouve- 
ments“ die Vortäuschung ästhetischer Realität durch physikalische Reali¬ 
tät an, also die Transgression der künstlerischen Produktion in einen 
puren Naturprozeß, das Zurückbleiben ästhetischer Strukturen hinter phy¬ 
sikalischen, die Regression der Information aus der Entropie. Nun, wenn 
wir Beckett beim Titel nehmen: er gibt schließlich keine Nachricht, keine 
Mitteilung mehr, es bleiben wirklich nur „Nouvelles et Textes pour Rien“. 
Die ästhetische Realität der Worte gibt die physikalische ihres Seins frei, 
unbekümmert um den Bedeutungsverlust, der entsteht, und es zeigt sich, 
daß auch dies die Signatur eines ästhetischen Prozesses hat. Es handelt 
sich um den höchsten Grad der Nichtidentität von Ding und Bedeutung, 
die S. J. Hayakawa in seiner „Note on the Semantics of modern Art“ 
beschrieben hat. 
Was das Prinzipielle unserer Erörterung angeht, so könnte man das Zu¬ 
rückbleiben des ästhetischen Prozesses hinter dem physikalischen und 
den Effekt des reziproken Illusionismus, also des Scheins des Ästheti¬ 
schen im Physikalischen, der, wie gesagt, im Tachismus z. B. so deutlich 
ist, als archaische Ästhetik bezeichnen. In der archaischen Ästhetik hat 
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der Prozeß des Ästhetischen das Physikalische noch nicht überholt, Form 
und Inhalt, Zeichen und Bedeutung, Struktur und Wesen werden nicht 
unterschieden und sind auch nicht trennbar; was ist, ist nur das, was da 
ist, nichts darüber hinaus; das Informative löst sich noch nicht ab. Ernst 
Robert Curtius hat von Klassik und Manierismus als den komplemen¬ 
tären Tendenzen der künstlerischen Produktion in allen Epochen gespro¬ 
chen. G. R. Hocke hat die Unterscheidung kürzlich stark ins Literarische 
der Moderne fortenwickelt. Natürlich hat die Unterscheidung einen infor¬ 
mationsästhetischen Sinn, aber die archaische Ästhetik wäre noch von 
der klassischen und der manieristischen abzutrennen. Denn unabhängig 
davon, wie Klassik und Manierismus im einzelnen gegensätzlich zu be¬ 
stimmen wären, für beide gilt das dem Archaischen entgegengesetzte 
Prinzip des natürlichen Illusionismus des hegelschen Scheins, also die 
Widerspiegelung des Physikalischen, des Realen, der Natur im Ästheti¬ 
schen, gilt das Prinzip der Form, die den Inhalt, die Idee offenbar wer¬ 
den läßt. „In dieser Weise soll das Kunstwerk bedeutend sein und nicht 
nur in diesen Linien, Krümmungen, Flächen, Aushöhlungen, Vertiefun¬ 
gen des Gesteins, in diesen Farben, Tönen, Wortklängen, oder welches 
Material sonst benutzt ist, erschöpft erscheinen, sondern eine innere Le¬ 
bendigkeit, Empfindung, Seele, einen Gehalt und Geist entfalten, den wir 
eben die Bedeutung des Kunstwerks nennen“, notierte Hegel. 
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Entwicklung zu Strukturen 

Mit der Differenz zwischen klassischer und nicht-klassischer Seinsthema¬ 
tik, die zunächst eine ontologische ist, erscheint noch eine andere, die 
einen erkenntnistheoretischen Sinn hat: ich meine den Unterschied zwi¬ 
schen Ding und Eigenschaft auf der einen und Struktur und Funktion auf 
der anderen Seite. In der klassischen Seinsthematik sieht man die Welt 
unter dem Aspekt der Dinge und ihrer Eigenschaften; es gilt der logische 
Inhärenzsatz und gemäß ihm sind alle Aussagen formulierbar als „Aus¬ 
sagen über Prädikate, die einem Subjekt zukommen oder nicht zukom¬ 
men“, und im Zusammenhang mit diesem Inhärenzsatz bedeuten das 
Ding und seine Eigenschaft den klassischen Gegenstand, anschaulich und 
vorstellbar, in der klassischen Kunst sowohl wie in der klassischen Phy¬ 
sik. Seit deren Zerfall tritt in der Kunst wie in der Physik der nicht-gegen¬ 
ständliche Aspekt hervor. Es hat eine erkenntnistheoretische Verschie¬ 
bung eingesetzt, die an die Stelle des Dinges und seiner Eigenschaften 
die Strukturen und ihre Funktionen treten läßt. 
Diese Verschiebung erfolgte nicht grundlos und zufällig. Sie erfolgte im 
Interesse der erkenntnistheoretischen Perfektion menschlicher Intelligenz, 
also im Interesse zunehmender, verfeinerter Information. Denn jeder In¬ 
formation, dem mitteilbaren Substrat einer Erkenntnis, geht eine Fest¬ 
stellung voraus. Festgestellt im wahren Sinne des Wortes aber kann nur 
das werden, was das Merkmal der Invarianz, der Unveränderlichkeit be¬ 
sitzt. Nur Invarianten sind feststellbar, nur Invarianten sind mitteilbar, 
nur sie sind geeignet für Information. „Jeder Gegenstand, den wir wahr¬ 
nehmen, erscheint unter unzähligen Aspekten; der Begriff des Gegen¬ 
standes ist die Invariante aller dieser Aspekte“, so formuliert Max Born 
als Physiker und spricht aus, daß jeder Erkenntnis schon eine Abstrak¬ 
tion zugrunde liegt, die im Dienste der Mitteilung des Sachverhalts, der 
Information, erfolgt. Aber der Gegenstand, in dieser Weise abstrakt als 
Invariante aufgefaßt, bedeutet schon seine Loslösung vom Aspekt des 
Dinges und seiner Eigenschaften und die Überführung in die neue Per¬ 
spektive, die durch die Struktur und ihre Funktion bestimmt ist. Ein Ge¬ 
genstand, als Invariante abstrahiert, ist eine Struktur wie eine Eigen¬ 
schaft, als Invariante abstrahiert, zur Funktion wird. Denn Strukturen sind 
Invarianzcharaktere, topologisch aufgebaute und semiotisch faßbare In¬ 
varianzcharaktere. Daher ihr Zusammenhang mit den Zeichen, denn auch 
Zeichen beruhen auf Invarianz. Daher der Vorrang der mathematischen 
Sprache in der Wiedergabe der aus Invarianten konstituierten Informa¬ 
tionen. Und daher das Eindringen des Strukturbegriffs in die neuere Ma- 
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thematik, mathematische Naturwissenschaft und natürlich auch in die 
Ästhetik sowie in die allgemeine Praxis und Theorie der künstlerischen 
Produktion. Es ist leicht einzusehen, daß mathematische Strukturen so 
allgemein und abstrakt sind, daß sie zur Wiedergabe sowohl physikali¬ 
scher wie ästhetischer Strukturen verwendbar sind. Offenbar informiert 
die Ästhetik als ästhetische Information über ästhetische Strukturen in 
einem entsprechenden Sinne, wie die Physik als physikalische Informa¬ 
tion über physikalische Strukturen informiert. 
(Im Sinne einer Entwicklung der Information auf Information über Struk¬ 
turen ist Bergsons Auseinandersetzung mit der neuzeitlichen mathemati¬ 
schen Physik in „Matiere et Memoire“ [1896] ebenso kennzeichnend wie 
die Interpretationen Jean Metzingers und Albert Gleizes über „Kubis¬ 
mus“ [1912], wenn jene auch als regressiv, diese aber als progressive be¬ 
zeichnet werden dürfen. Die Probleme scheinen verwandt auf verschie¬ 
dener Ebene menschlichen Bewußtseins, dort eine reine Informations¬ 
schwierigkeit, hier eine reine Gestaltungsschwierigkeit, aber in beiden 
Fällen kreist man um die alte Frage der Realität der Bewegung, ihrer 
Feststellbarkeit, Mitteilbarkeit und Gestaltbarkeit. Bergson sieht natürlich 
die klassische Physik am Problem der realen Bewegung, die sie nicht be¬ 
schreiben kann, scheitern, aber daß er sie im klassischen, gegenständ¬ 
lichen Sinne beschreibbar verlangt, ist sein Irrtum, seine Verkennung der 
Entwicklung auf strukturelle physikalische Information. Hingegen „ent¬ 
wickelt sich zwischen 1911 und 1914 der Kubismus aus dem Formbegriff 
.Körper1 [volume] zum Formbegriff .Beweglichkeit“ [cinematique], der 
endgültig die renaissancistische perspektivische Einheit vernichtet“. 
Perspektivische Einheit meint natürlich gegenständliche Einheit, nicht 
strukturelle, daher ist sie beschreibend, nicht produzierend. Aber „alle 
kubistischen Maler dringen zur Ordnung der dekorativen Malerei vor. Die 
im Hinblick auf die technischen Möglichkeiten erfundenen Mittel setzten 
sich zum Nachteil der Perspektive durch, dieses armseligen Regiemittels 
der Beschreibung“. Mit dem Kubismus wird Malerei tatsächlich zur 
ästhetischen Information über Struktur. Was die Anfänge der methodi¬ 
schen physikalischen oder ästhetischen Information über Strukturen an¬ 
betrifft, so liegen sie früher, bewußt angestrebt zuerst wohl in der Phy¬ 
sik mit den Arbeiten von J. W. Gibbs zur Statistischen Mechanik in der 
Thermodynamik, denen in der Sphäre der künstlerischen Produktion bzw. 
ihrer Ästhetik [innerhalb der gleichen Epoche] zweifellos die unermüd¬ 
lichen Versuche Paul Cezannes zur Modulation der Farben entspre¬ 
chen, die den Kubismus in der gleichen Weise hervorrufen halfen, wie 
die Statistische Mechanik die Ausdrucksmittel der modernen Physik, z. 
B. der Quantenmechanik, vorbereitet und beeinflußt hat. Cezannes Mo¬ 
dulation verweist auf die Einführung einer ästhetischen Verteilung bzw. 
Strukturierung im Visuellen, wie die Gibbs’sche Statistik von physikali¬ 
scher Verteilung bzw. Strukturierung im Gebiet molekularer Bewegungen 
handelt. Die Darstellung eines [physikalischen] Systems bei Gibbs mit 
Hilfe von Phasenpunkten und Phasenräumen vollzieht sich im gleichen 
Sinne als ein Übergang zur nichtklassischen, gegenstandsfreien, struktu- 
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rellen und funktionellen Seinsthematik wie der Entwurf einer „kompo¬ 
nierten Landschaft“ bei Cezanne. In beiden Fällen handelt es sich um 
den Aufbau von [physikalischen oder ästhetischen] Makrozuständen aus 
Mikrozuständen. 
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Abstraktion und Literatur 

Daß der Prozeß der Abstraktion in der bildenden Kunst einen produk¬ 
tiven ästhetischen Sinn hat, stellt kein Problem mehr dar. Es sind ge¬ 
nügend Beispiele bekannt geworden, die ihre Entstehung einer formali¬ 
sierenden oder ideeierenden Abstraktion verdanken, echte Stilmerkmale 
und Werkeigenschaften aufweisen, und die Ästhetik hat ihre Theorie dar¬ 
gestellt. Entsprechendes läßt sich von der Bewältigung der Thematik des 
Gegenstandslosen in der Malerei und in der Plastik sagen; es sind die 
Grundlagen bekannt, von denen aus einerseits die syntaktischen und an¬ 
dererseits auch die semantischen und ontologischen Fragen dieser neuen 
ästhetischen Zeichensphäre behandelt werden können. 
Hingegen ist die bewußte Ausnützung des Abstraktionsprozesses jeder 
Spielart zur Erzeugung von Literatur sowie die theoretische Klärung die¬ 
ser Vorgänge und ihrer Ergebnisse, was Methode und systematische Stel¬ 
lung anbetrifft, in einer ästhetischen Theorie noch kaum erfolgt. Die Lite¬ 
raturmetaphysik, deren Analysen vorangehen müssen, ist bisher nur in 
die Vorhöfe abstrakter und gegenstandsfreier Literatur eingedrungen, 
weil die Vorstellungen von solcher Epik, solcher Prosa noch keine ein¬ 
deutigen sind, so daß also eigentlich bereits der Begriff fehlt, der verifi¬ 
ziert werden soll. Meist verfallen die Publikationen zu diesem Punkt der 
Täuschung, daß Literatur, die etwa im Gespräch auftretender Personen 
intellektuelle Themen behandeln läßt oder Reflexionen des Autors ein¬ 
streut, auf diese oder ähnliche Weise also wissenschaftliche oder philo¬ 
sophische Gegenstände berührt, bereits als abstrakt bezeichnet werden 
könne. Tatsächlich ist aber damit die literarische Gestaltung, der epische 
Fluß, der Geistesakt der Erzählung selbst noch kein abstrahierender Pro¬ 
zeß geworden, was er sein müßte, wenn man wirklich berechtigt wäre, 
von abstrakter oder gar gegenstandsfreier Literatur zu sprechen. Daß 
dabei stets ein „Mehr-oder-Weniger“ in Rechnung gestellt wird, ist selbst¬ 
verständlich. 
Das Problem ist demnach, wie theoretisch die erzählende Funktion der 
Sprache zugleich als eine abstrahierende gewonnen und angewendet 
werden kann, epische und logische Vorgänge als zusammengehörende 
Aktionen, vielleicht als einander ergänzende Darstellungen ein und der¬ 
selben sprachlichen Leistung, aufgefaßt werden dürfen. Es soll sich um 
Kunstprosa handeln, was dabei entsteht; die Schwierigkeit liegt also dar¬ 
in, eine ästhetische Zeichenwelt als solche nicht dadurch schon unmög¬ 
lich zu machen, daß man ihr gleichzeitig die epische Entstehung und den 
abstrakten Zustand abverlangt. 
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Doch die Bedenken können zerstreut werden. Es ist bereits aus der klas¬ 
sischen Literatur bekannt, daß die epische Entwicklung von Ereignissen, 
Personen, Handlungen, Milieus usw. den ursprünglichen und realitäts¬ 
thematischen ontischen Zustand dessen, wovon gesprochen wird, nie¬ 
mals auf sich beruhen und bestehen läßt. Vielmehr wird ein wesentlicher 
Teil des ästhetischen Reizes jeder Art von Erzählung, der ja stets auf 
der Übertragung eines Seins in ein „zweites Sein“, im Übergang zu 
einem neuen „Modus“ beruht, durch formalisierende und ideeierende 
Nuancierungen in den Wortfolgen und Satzperioden erzielt, die auf der 
Grundlage realer daseinszufälliger Individualität die mitreale Rolle des 
Charakteristischen, des Typischen, des Essentiellen, des Generellen usw. 
hervorkehrt und auf diese Weise jene faszinierende Zeichenwelt ermög¬ 
licht, die nicht ausschließlich durch den bloßen, feststellenden Bericht ge¬ 
wonnen werden kann, sondern im Medium der Worte und Sätze selbst 
präpariert werden muß. Die syntaktische Inhärenz zwischen Substantiv 
und Verb, die logische zwischen Subjekt und Prädikat, die semantische 
zwischen Zeichen und Bedeutung und die ontologische zwischen Sein 
und Bewußtsein wird schließlich zu einer rapportierenden Sprachbewe- 
gung, die sich zwischen Zuständen und Ereignissen, zwischen Motiven 
und Handlungen abspielt und die allgemeinen Dimensionen des Epi¬ 
schen bildet. Der Ausdruck „rapportierend“ soll hier eine Erweiterung 
der Funktion des Erzählens andeuten, und zwar in Richtung des „Mit- 
bringens“, „Wiederbringens“, „Zutragens“ und „Eintragens“ und des 
„Assoziativen“; er bezeichnet damit den abstrahierenden und generali¬ 
sierenden Prozeß des „Erzählens“, wie er, meines Erachtens, fast metho¬ 
disch hergestellt, in den Schriften Gertrude Steins auftritt. Helmut Hei¬ 
ßenbüttel hat in seinem Essay über diese Autorin von „Reduzierter 
Sprache“ gesprochen. Die „Reduktion“ definiert zugleich einen abstrak¬ 
teren und generalisierteren Zustand der Sprache, die nicht mehr unter 
dem Aspekt ihrer Inhalte fungiert, sondern, wie Heißenbüttel treffend 
sagt, „abstrahierte Wortstilleben“ gibt. Auch das merkwürdig Lineare 
und Ornamentale dieser Sprache, die manchmal fast der Symmetriever¬ 
teilung eines „unendlichen Rapports“ angenähert scheint, kennzeichnet 
die generalisierte und abstrakte Form des ursprünglich epischen Flusses 
der „descriptions“, „paragraphs“ und „sentences“ Gertrude Steins. 
Einbildungskraft, Erinnerung und Reflexion, Jean Paul, Marcel Proust, 
James Joyce, um drei Namen zu nennen, die hier zu nennen wären, sind 
echte Quellen der Beunruhigung der Sätze, die den Sprachfluß der Epik 
vorantreibt und in dem sich die Bilder, Bedeutungen, Einfälle, Vergleiche, 
Wendungen und Worte abschleifen und abnützen, bis zu jener dürren 
Festigkeit von Begriffen und Syllogismen, die, handhabbar wie Münzen 
und Kurse, ein leibnizsches Bild, von geringerer Individualität, aber grö¬ 
ßerer Allgemeingültigkeit sind. In den platonischen Dialogen, in denen 
zum erstenmal die Abstraktion zu ihrem großen Recht kommt, erscheint 
sie im unmittelbaren Zusammenhang mit der Hebammenkunst, der Mai- 
eutik des Sokrates, aus der sie hervorgeht und deren Technik ja in so 
starkem Maße eine Technik des Erzählens ist. Ohne Zweifel hat die 
Psychoanalyse Freuds, deren Material, wie erst kürzlich wieder hervorge- 
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hoben wurde, vor allem aus „Träumen, Assoziationen und Verhaltens¬ 
weisen“ besteht, die als Texte aus den Erzählungen der Patienten ge¬ 
wonnen werden müssen, aus der Maieutik gelernt. Darüber hinaus ver¬ 
rät natürlich auch eine ganze Reihe anderer Phänomene, die bei Freud 
den Rohstoff der Analyse abgeben, nämlich „Vergessen“, „Verneinen", 
„Versprechen“, „Verbergen“, „Anspielung“, „Verdichten“, „Witz“ und 
„Komik“, einen ausgesprochen zeichenmäßigen bzw. sprachlichen und 
textlichen Charakter. Die Feststellung der Wahrheit in einer abstrakten 
Theorie setzt nirgends so notwendig wie hier die Herstellung des Falles 
in einem konkreten Text voraus, und die Abschätzung eines Seins, das 
auf dem Spiele steht, kennzeichnend für jede große Epik, erweist sich 
auch hier als eine Frage der Übersetzung engerer Sachverhalte in wei¬ 
tere Bedeutungen. Es ist auffällig, wie sehr die Durchführung einer „phä¬ 
nomenologischen Reduktion“ auf die „Sache selbst“ („wie sie sich von 
sich selbst her zeigt“) in der husserlschen Schule, was ihre epischen Mo¬ 
mente angeht, dem psychoanalytischen Verfahren ähnelt. Als sprachlicher 
Prozeß zeigt die Abstraktion die Dynamik eines epischen Flusses eben¬ 
so deutlich, wie sie als sprachlicher Zustand die Statik einer logischen 
Subsumption offenbar werden läßt. Gleichgültig, ob die Prosa eines Tex¬ 
tes in ihrer Fließstruktur expressive oder reflexive Momente enthält, Aus¬ 
drucksbewegungen oder Bedeutungsbewegungen verwirklicht, sie neigt 
in beiden Fällen dazu, den Horizont natürlicher Wirklichkeit zu verlassen 
und dort die Sphäre der Sensibilität und Emotionalität, hier aber die 
Sphäre der Intentionalität und Phänomenalität zu transzendieren. Wenn 
was unsere Auffassung ist, das Bewußtsein des Menschen sich vor allem 
als sprachlicher Akt und sprachlicher Zustand manifestiert, und noch jede 
Phänomenologie, die hegelsche wie die husserlsche, hat das implizit aus¬ 
gesprochen, so erscheint seine Sprachfunktion wesentlich sowohl als 
epische wie auch als abstrahierende. Sucht man nun ein allgemeines 
Modell für eine Prosa, in der Abstraktion und Epik zusammen wirksam 
sind, und die nur als Ergebnis beider Sprachvorgänge zu denken ist, so 
bieten sich Texte der großen spekulativen Metaphysiker an, Fichte, He¬ 
gel, Schelling, aber auch Passagen Bergsons, Husserls, Heideggers, um 
an ihre Autoren zu erinnern. Was Bolzano den Systemen seiner Zeit 
vorwarf, daß über Worte, nicht über Sachen geredet werde, und daß man 
den Eindruck habe, nur die Worte selbst wären es, die hier weitere Worte 
hervorbrächten, bedeutet vom Standpunkt unserer Betrachtung weniger 
eine Kritik als eine Charakteristik. Bolzano hat mit seinem Vorwurf zu¬ 
gleich auf das Wesentliche in der Genesis klassischer Metaphysik auf¬ 
merksam gemacht. Und diese Prosa als Literatur aufzufassen, dazu ist 
man vor allem auch deshalb berechtigt, weil, sieht man von ihrer Ent¬ 
stehung ab, letztlich zu jedem Stück Literatur ein metaphysischer Kontext 
besteht, in dem die abstrakte Seinsthematik einer konkreten Welt dar¬ 
gestellt werden kann. 
Daß ein Gedanke einen anderen nach sich zieht, ist nicht immer eine An¬ 
gelegenheit der Logik. In einer bereits genannten Arbeit über Gertrude 
Stein sagt Heißenbüttel in bezug auf gewisse Partien ihrer „Portraits“: 
„Der Fortgang des Textes ergibt sich nicht aus einer erzählenden, inhalt- 
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liehen Entwicklung, sondern jeder Satz schließt assoziativ an den Vor¬ 
dersatz an, läuft aus ihm hervor, nimmt Partien voraufgegangener Sätze 
auf, läuft in schon Gesagtes zurück . . Was ich nun sagen will, ist, daß 
die echte metaphysische Sprache eine ästhetische Funktion besitzt, die 
sich in der Gleichzeitigkeit der epischen, assoziativen und abstrahieren¬ 
den Arbeit enthüllt, derart, daß die Stufen der Abstraktion als Momente 
eines erzählenden, rapportierenden Sprachflusses erscheinen. Hegels 
„Phänomenologie des Geistes“, in der die Geschichte der Manifestatio¬ 
nen des Bewußtseins und des Selbstbewußtseins geschildert wird, be¬ 
deutet zugleich auch eines der reinsten und mächtigsten Stücke meta¬ 
physischer Epik, das denkbar ist. In dieser Sprache erweist sich jede 
Fabel, jedes Thema, jedes Motiv als eine aufgebaute Konfiguration von 
Seiendem, und ich kenne keine schöneren, klareren Entwürfe solcher 
metaphysischen Konfigurationen epischer Herkunft, assoziativen Kraft 
und abstrakten Beschaffenheit als die vielen überraschend abgerundeten 
und selbständigen Passagen einzelner Reflexionen in Hegels „Phäno¬ 
menologie des Geistes“. Ich nenne die Stücke über die „Nichtigkeit des 
Anderen“, die „Begierde“ und „Negation“, die „Furie des Verschwin¬ 
dens“, das „Unglückliche Bewußtsein“, die „Absolute Freiheit und der 
Schrecken“ und „Der Werkmeister“, das fast wie in der Form einer ab¬ 
strakten Fabel die metaphysische Entstehung des „Künstlers“ beschreibt. 
Die fonction fabulatrice Bergsons, die Ernst Robert Curtius so gerne 
herausstellte, feiert hier Triumphe im Abstrakten, und die Reflexion wird 
hier von einer Imagination höchster Ordnung begleitet. Man muß ganz 
allgemein festhalten, daß der sprachliche Aufbau gerade in der Meta¬ 
phorik, Tropik und Topik ebenso wie die Fließstruktur der Rede auch 
ihren ideeierenden und damit abstrahierenden Charakter bestätigt. Auf¬ 
fällig ist, wie die Sprache Hegels gern die scharfe Grenzlinie zwischen 
Metaphorischem und Metaphysischem aufhebt, wie sie das Philosophi¬ 
sche dem Literarischen entgegenführt und der leichten Kollision zwischen 
den epischen und den reflexiven, den syllogistischen und assoziativen 
Momenten ästhetischen Glanz verleiht: 
„Es wird das Jetzt gezeigt, dieses Jetzt. Jetzt, es hat schon aufgehört zu 
sein, indem es gezeigt wird; das Jetzt, das ist, ist ein anderes als das 
gezeigte, und wir sehen, daß das Jetzt eben dieses ist: indem es ist, 
schon nicht mehr zu sein. Das Jetzt, wie es uns gezeigt wird, ist ein ge¬ 
wesenes, und dies ist seine Wahrheit; es hat nicht die Wahrheit des 
Seins. Es ist also doch dies wahr, daß es gewesen ist. Aber was gewe¬ 
sen ist, ist in der Tat kein Wesen; es ist nicht, und um das Sein war es 
zu tun.“ Das ist eine Stelle aus der „Phänomenologie“. Es ist der Ton 
eines Pendels, das zwischen einem Ja und einem Nein hin und her geht, 
wie wir ihn heute wieder in den „Nouvelles et Textes pour Rien“ Samuel 
Becketts antreffen können: . le calme et le silence, que rien n‘a 
jamais rompus, que rien ne rompera jamais, qu'en disant je ne romprai 
pas, ni en disant devoir dire, je dirai tout <?a demain soir, qui, demain 
soir, enfin, un autre soir, pas ce soir, ce soir il est trop tard, pour bien 
faire, je vais dormir, pour pouvoir me dire, m’ entendre dire, un peu plus 
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tard, j’ ai dormi, il a dormi, mais il n’aura pas dormi, ou alors c’est qu’il 
dort, il n’aura rien fait, rien que continuera . . 
Hegels Darstellung des „Jetzt“ und noch mehr der von ihm sogleich an¬ 
geschlossene Kommentar zeigen übrigens deutlich, daß das epische We¬ 
sen der Reflexion in einer epischen Rolle der Negation besteht. Die Ne¬ 
gation kann nicht nur als logischer Funktor betrachtet werden, sie ist 
auch ein epischer Funktor im Sinne der von Hegel selbst so bezeichneten 
„Geduld und Arbeit des Negativen“. 
Auch auf James Joyce wäre zu verweisen; nicht nur auf gewisse Partien 
im „Ulysses“, die als „Momente“ eines „Selbstbewußtseins“ gedeutet 
werden könnten, vor allem auf „Finnegans Wake“, auf „Work in Pro¬ 
gress“, wie der frühe Titel hieß, der das, worum es uns geht, den Pro¬ 
zeßcharakter, wie er ästhetisch und physikalisch komplementär erscheint, 
deutlicher zum Ausdruck bringt und das Widerspiel zwischen Sein und 
Bedeutung in einem kosmologischen Aspekt des Bewußtseins, in der 
phänomenologischen Epik ebenso metaphysischer wie metaphorischer 
Sprachtendenz darstellt, ohne Zweifel in hegelscher Manier, aber mit 
einer rätselvollen, unverwindlichen Neigung zur Dispersion, zum Mole¬ 
kularen in der Sprache, zu thermodynamischen Zuständen der Prosa, un¬ 
gestreift von plotinischen Emanationen und wenn das Bild des Flusses 
hier noch zutreffend ist, so ist es ein Fluß aus Körnern, aus Wortkonzen¬ 
traten. 
Tatsächlich kann Hegel auch manchen metaphysischen Kontext zu Bek- 
ketts Literatur abgeben, und man rückt da wie dort ganz dicht an das Po¬ 
chen des Seins heran: „Dernieres questions de toujours, poses de petite 
fille dans de draps de la fin, dernieres images, fin des songes, de l’etre 
qui vient, de l’etre qui passe, de l’etre qui fut, fin des mensonges. Est-ce 
possible, est-ce lä enfin la chose possible, que s’eteigne ce noir rien aux 
ombres impossibles, lä enfin la chose faisable, que l’infaisable finisse et 
se taise le silence ...“ „Sein, reines Sein, — ohne alle weitere Bestim¬ 
mung. In seiner unbestimmten Unmittelbarkeit ist es nur sich selbst gleich 
und auch nicht ungleich gegen Anderes, hat keine Verschiedenheit inner¬ 
halb seiner . . . Nichts, das reine Nichts; es ist einfache Gleichheit mit 
sich selbst, vollkommene Leerheit, Bestimmungs- und Inhaltlosigkeit; Un- 
unterschiedheit in ihm selbst ..." „Ce n’est pas vrai, si, c'est vrai, 
c’est vrai et ce n’est pas vrai, c’est le silence et ce n’est pas le silence, 
il n’y a personne et il y a quelqu’un, rien n’empeche rien ...“ „Das reine 
Sein und das reine Nichts ist also dasselbe. Was die Wahrheit ist, ist 
weder das Sein, noch das Nichts, sondern daß das Sein in Nichts und 
das Nichts in Sein — nicht übergeht, — sondern übergegangen ist ...“ 
Natürlich verfolgt Beckett ein literarisches Interesse und Hegel ein meta¬ 
physisches, aber der dialektische Takt, der den Stil beider bildet, erscheint 
deutlich genug zugleich als eine epische Kraft. Es ist ein Grad des Epi¬ 
schen, der die „Bedeutungen“ aus dem Konkreten in das Abstrakte ver¬ 
schiebt; die beckettschen Worte befinden sich sozusagen auf dem Wege 
zu den hegelschen Begriffen; die literarische Information wird zur meta¬ 
physischen, und die metaphysische gerät an die Grenze, wo sie zerstäubt. 
Offensichtlich arbeitet der Pendelschlag in Becketts Worten auf das 
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Nichts hin, während die Dialektik Hegels die Begriffe auf das Sein zutrei¬ 
ben möchte. Unverkennbar bleibt die Synkopik, eine Verschiebung des 
Tons auf Nichtbetontes, die zur Jazzstruktur solcher metaphysischer Pro¬ 
sa gehört und die schließlich ihren nichtinformativen, nicht-thematischen 
Charakter, die beinah vollständige Emanzipation der Worte aus ihrem 
Sinn, offenbar macht. 
Tiefer noch als bei Joyce, Kafka oder Gertrude Stein wird also bei Bek- 
kett das Bewußtsein in das Sein geschoben oder das Sein vom Bewußt¬ 
sein angesagt, und niemand hat deutlicher als Hegel Sinn und Möglich¬ 
keit dieses Vorgangs wahrgenommen und beschrieben. Er hat ihn wirk¬ 
lich ganz und gar als eine Angelegenheit der Sprache erfaßt und uns in 
die Lage versetzt, diesen Prozeß in einem erweiterten Sinne als einen 
zugleich episch und abstrahierend verlaufenden zu bestimmen, und den 
Zerfall der Information als einen zugleich epischen und abstrahierenden 
Ablauf zu erkennen. Hegel hat wie kein anderer Sprache und Bewußt¬ 
sein verknüpft. Es gibt Abschnitte im dritten Teil der „Ästhetik“, die man 
als hegelsche Literaturmetaphysik herauslösen kann, und in ihr werden 
sehr deutlich „Poesie und Prosa“ als „zwei unterschiedene Sphären des 
Bewußtseins“ bestimmt. Die „poetische Konzeption“ wird von der „pro¬ 
saischen Vorstellung“ getrennt, und bei letzterer „kommt es nicht auf 
das Bildliche an, sondern auf die Bedeutung als solche, welche sie sich 
zum Inhalt nimmt, wodurch das Vorstellen zu einem bloßen Mittel wird, 
den Inhalt zum Bewußtsein zu bringen“. Da es sich aber bei Hegel, was 
Poesie und Prosa anbetrifft, stets um „das unendliche Reich des Geistes“ 
handelt, wie er sich ausdrückt, kann auch das Gedachte als „Objekt“ ein¬ 
bezogen werden. „Das Denken aber hat nur Gedanken zu seinem Resul¬ 
tat; es verflüchtigt die Form der Realität zur Form des reinen Begriffs.“ 
Nun, Hegels Texte erweisen sich oft als Beispiel für diese Art der Ver¬ 
flüchtigung, die unseren Augen zugleich als epischer und abstrahierender 
Akt erscheint. Was die Grenzen angeht, so bemerkt Hegel übrigens auch, 
daß sich „die Grenzlinie, an welcher die Poesie aufhört und das Pro¬ 
saische beginnt, nur schwer ziehen“ läßt und „ist überhaupt mit fester 
Genauigkeit im allgemeinen nicht anzugeben“. In hegelianischer Gesin¬ 
nung hat Sartre hervorgehoben, daß es der Schriftsteller mit „Bedeu¬ 
tungen“ zu tun habe: „das Reich der Bedeutungen ist die Prosa . . .“ Be¬ 
deutungen gehören der Zeichenwelt an. Ihr Aufbau im Bewußtsein mag 
eine phänomenologische Reduktion sein, wie sie Husserl beschrieben 
hat, sie bleibt darüber hinaus, sofern sie eine sprachliche Aktion ist, die 
in der Sprache verwirklicht wird, ein ästhetisches Faktum. Dabei ist fest¬ 
zuhalten, daß auch für Zeichenwelten, also für sprachliche Mannigfaltig¬ 
keiten die Modi existieren. Neben den ontologischen Modi, die sich auf 
das Sein des Seienden beziehen, neben den logischen Modi, die den 
Wahrheitswert der Sätze ausmachen, gibt es die semantischen Modi, die 
sich auf die Bedeutungen erstrecken. Man kann nicht nur den nicht-deter- 
minierten epikuräischen Welttypus vom lückenlos determinierten stoi¬ 
schen Welttypus unterscheiden und den Unterschied dort durch den Mo¬ 
dus der Zufälligkeit und hier durch den Modus der Notwendigkeit her¬ 
vorheben, diese Charakteristik hat auch für Zeichenwelten einen Sinn. 
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Es gibt determinierte und nicht-determinierte Zeichenwelten. Aber es gibt 
auch offensichtlich zwei Möglichkeiten, etwa sprachliche Zeichenwelten 
zu determinieren, die logische und ästhetische Determination, Denkprosa 
und Kunstprosa, der leibnizsche Sprachzustand und der malherbesche 
Sprachzustand, wie man sagen könnte. Die logische Determination kann 
letztlich die Bedeutungen vernachlässigen, die ästhetische kann es nicht. 
Der Prozeß der Bedeutung erzeugt Information; je mehr Bedeutung, de¬ 
sto mehr Information, und zwar im Sinne einer Struktur, die dem Ideal 
des wahrscheinlicheren Zustandes entgegengesetzt ist, also den Zustand 
der generellen Unwahrscheinlichkeit bevorzugt. 
Der Weg des Denkens, mindestens in der Philosophie, zeigt, was die 
Widerspiegelung seiner Selbstauffassung in den großen Formen anbe¬ 
trifft, von Platon bis Descartes und dann darüber hinaus, im „Dialog“ und 
im „Discours“, die Entwicklung ebenso metaphysischer wie epischer Si¬ 
gnaturen der Kommunikation. Sie bringen einmal mehr die maieutische 
Rede mit dem Partner, das andere Mal mehr die syllogistische Deduktion 
eines Selbst für sich selbst zum Ausdruck, im Verhältnis zu Platon ist Des¬ 
cartes Monologe. Die operative Einheit des Bewußtseins verfeinert sich, 
wird mehr und mehr introzendent, und das Ich arbeitet immer auch an 
seiner unaufhaltsamen Sublimation. „Allein, sitzend mit dem Bilderzug 
durch das Innere, das ist seine reglose Weltgebärde“, definiert Rychner 
die Lyrik und Prosa Gottfried Benns. Es könnte auch auf Kafka, Joyce 
und Beckett zutreffen. Sicher gilt es für Husserl und Wittgenstein. Die tie¬ 
fere Einheit des denkenden und schreibenden Wesens bedeutet immer 
die Möglichkeit des Verlustes des Partners zugunsten des Selbstbewußt¬ 
seins und des Selbstverständnisses. Der Zerfall des Informativen gehört 
einem epischen Fluß an, der nur auf dieses Selbst reflektiert. 
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Der Rückzug 

Man kann nicht zur Tagesordnung übergehen angesichts der Sätze He¬ 
gels in der „Ästhetik“, daß „die Kunst nach der Seite ihrer höchsten Be¬ 
stimmung für uns ein Vergangenes sei“ und nicht mehr „die höchsten In¬ 
teressen des Geistes zum Bewußtsein“ bringe, - besonders dann nicht, 
wenn man diese Sätze an der ontologischen Radikalität der modernen 
Kunst und Literatur spiegelt. 
Die Emanzipation der sinnlichen Elemente aus ihrer Bedeutung, die 
Selbständigkeit der Farben, Flecken und Formen, der Worte, Wendungen 
und Klänge gegenüber möglichem Inhalt, offenbarte zwar sogleich die 
Hinfälligkeit der hegelschen Feststellung, daß „das Sinnliche im Kunst¬ 
werk im Vergleich mit dem unmittelbaren Dasein der Naturdinge zum 
bloßen Schein erhoben“ sei, was aber ebenso schnell und deutlich zum 
Vorschein kam, war ein Niedergang der geistigen und schöpferischen In¬ 
dividuation, eine offene oder versteckte spirituelle Armut, ein effektiver 
Mangel an Ideen. Der Prozeß der Schöpfung hat sich mehr und mehr als 
ein genereller, tätig an jener Emanzipation als ganzer, nicht als partiku¬ 
lärer herausgestellt, und der Schein, der ehedem das Sinnliche ausdrück¬ 
te, wurde jetzt zum Schein des Geistes. 
Der Erfolg war, daß zwar ein neues Sein für Kunst und Literatur gewon¬ 
nen werden konnte, aber die Einbildungskräfte der Künstler erwiesen 
sich auf die Dauer diesem Sein offensichtlich nicht angemessen, nicht 
gewachsen; es ermangelte ihnen des Seienden, des Einzelnen, der ur¬ 
sprünglichen, individuellen Werke auf dem neuen metaphysischen Ni¬ 
veau. Es ist anscheinend eine Frage der vitalen und gesellschaftlichen 
Lage des modernen Menschen, ob seine Fähigkeit zur originalen Pro¬ 
duktion großen Stils in den gewonnenen Horizonten möglich bleibt, oder 
ob es sich bei dem, was ist, nur um eine bloße Antizipation handelt, die 
ohne eigentliche Bestätigung bleiben wird, um Kunst, die sich ausschließ¬ 
lich in virtuellen Kunstwerken erschöpft. 
Diese verwickelten Verhältnisse, verständlich aus der These, daß die 
Kunst die Sphäre der metaphysischen Auseinandersetzung zwischen dem 
physikalischen und dem ästhetischen Weltprozeß ist, die einander entge¬ 
genarbeiten, erschweren die Diagnose der modernen Kunst und Literatur. 
Ihre Metaphysik beschreibt das Drama dessen, was wir menschlich zwar 
nachdrücklich bekunden, ohne aber einen ausreichenden Grund dafür 
zu haben. Sie macht offenbar, wie sehr der Eintritt in die Zukunft durch 
Zertrümmerungen erfolgt, und daß diese Zukunft sich wahrscheinlich 
auch aus den Stationen eines Rückzuges zusammensetzen wird. Das 
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darf nicht beeindrucken. Als ob etwas nur so lange seiend wäre, als es 
kommt, aufsteigt und sich entfaltet! — Als ob der Abstieg, das Zusam¬ 
mensinken, das Zurücktreten, das Aufhören kein Vorgang wäre, der sich 
in mächtigen ontischen Aktionen äußert, die in Zeichen, in Bedeutungen 
festgestellt und aufgehalten werden könnten! — Das Verschwinden eines 
Phänomens vermag die gleichen Beunruhigungen hervorzurufen wie sein 
Erscheinen, und es manifestiert sich, indem es sich zurückzieht, in eben¬ 
so entscheidenden Augenblicken wie damals, als es hervortrat, und so 
gäbe es also auch für die freie Kunst, die freie Literatur, die freie Schöp¬ 
fung durchaus die Möglichkeit einer Remission, einer „Nachlassung des 
Geistes“, wie Hegel sich ausdrückte, die ein Weg der Schöpfungen, ein 
Weg der Werke, ein Weg des Glanzes wäre. Das Widerspiel zwischen 
Bedeutung und ihrem Verlust, zwischen Inhalt und seiner Aufhebung, zwi¬ 
schen Gegenstand und seiner Liquidation, zwischen informativen und 
nicht-informativen spirituellen und sinnlichen, ästhetischen und physika¬ 
lischen Kräften wird die Produktionen nicht hindern können, aber es be¬ 
stimmt ohne Zweifel ihre Stellung und Signatur in der Zeit. 
Es ist immer nur die Frage, wie etwas ins Bewußtsein kommt, also eine 
Frage des zunehmenden Bewußtseins. Die Übergänge zwischen Sein und 
Bewußtsein sind ein Anliegen, das in keinem Augenblick aufhören darf, 
wirksam zu sein, und dieses Anliegen bezeichnet tiefste menschliche 
Essenz, das stets gegenwärtige Archaikum unseres Ichs, die trostlose 
Lage des Selbst in der Höhle. Ihm sind die Reflexionen und Produktio¬ 
nen unseres Geistes gewidmet. Sie bezeichnen ja keine Naturvorgänge, 
und ihre Inhalte bedeuten keine verlängerte, stummer oder lauter gewor¬ 
dene Natur; es handelt sich um die Herstellung personaler Spuren im 
Material des Seins, dem man ja nie entkommt. 
Indessen — auch wenn man den Pessimismus als hinreichend legitim an- 
sehen kann: Die Generation hat noch keine zukünftige Möglichkeit der 
Kunst im Auge und sucht den Ausweg. 
Die vergangene Kunst hatte deutlich erkannt, daß der ästhetische Pro¬ 
zeß, aufgefaßt als Prozeß unwahrscheinlicher Strukturen, sich am sinn¬ 
fälligsten als ästhetische Reflexion auf Gegenstände und Formen voll¬ 
zieht, und in der Nachahmung und in der Abstraktion gelangen ihr daher 
die kühnsten Schöpfungen. Aber es ist zu verstehen, daß es ihr in der 
Folge darauf ankommen mußte, die Gegenstände und die Formen als 
Vehikel ästhetischer Prozesse methodisch loszuwerden, ästhetische Nach¬ 
ahmung und ästhetische Abstraktion also zu überwinden und mit der 
Emanzipation der ästhetischen Mittel eine ästhetische Kinetik an ihre 
Stelle treten zu lassen. In dieser ästhetischen Kinetik, die in der Phase 
des Tachismus und in mancher Hinsicht auch der Konkreten Kunst das 
bisher äußerste erreichte, weisen die Grundmodelle physikalischer Pro¬ 
zesse, Brownsche Molekularbewegung und atomare Explosion, nicht zu¬ 
fällig, sondern prinzipiell fast die gleiche Struktur auf wie die Grundmo¬ 
delle ästhetischer Prozesse, „taches“ und „mouvements“. Auch ist klar, 
daß das unvermittelte Machen in dieser Art von Kunst zurücktreten mußte. 
Man verhilft hier gewissermaßen nur indirekt zur Entstehung des Kunst¬ 
werks. Man bedient sich in äußerst vielseitigen Verfahren eines vermit- 
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telnden Mächens. Kurz, man läßt sehr viel stärker als ehedem den Kunst¬ 
prozeß in einen Naturprozeß übergehen. 
Die Desorganisation des künstlerischen Vorganges ist größer geworden; 
die Determination des Resultats, des Werks, wenn man noch von einem 
solchen sprechen kann, aber geringer. Es handelt sich, im ganzen ge¬ 
sehen, um eine Kunstproduktion, in der random-Elemente, wie sie in der 
kybernetischen Technik zur Konstruktion von Maschinen verwendet wer¬ 
den, die annähernd die Bewußtseinsfunktion willkürlicher Entscheidung 
reproduzieren, Vorkommen; also um random-Kunst, deren Theorie 
zwangsläufig einen hohen Grad von Verwicklung besitzt. Es ist jedoch 
leicht einzusehen, daß gerade diese random-Kunst noch eine zukünftige 
Chance für Kunst überhaupt vermittelt, denn sie deutet die Möglichkeit 
an, jenseits von Gegenständen und Formen, außerhalb der Nachahmung 
und Abstraktion noch einmal jene ungleichmäßigen Verteilungen, jene 
unwahrscheinlichen Zustände zu verwirklichen, die wir ästhetische Struk¬ 
turen nennen; die klassische künstlerische Freiheit wird gewissermaßen 
in den Prozeß der Hervorbringung von Kunst hineingenommen; Freiheit, 
Willkürlichkeit von Kunst ist nicht nur im Hinblick auf das Produkt, son¬ 
dern schon im Hinblick auf alle Phasen ihres Prozesses, der bis zum phy¬ 
sikalischen Vorgang heruntergedrückt werden kann. 
Im Naturschönen täuscht der physikalische Prozeß den ästhetischen vor, 
daher ist das Naturschöne, wie Hegel sagte, nur ein Echo, ein Reflex des 
Kunstschönen, des Kunstschönen im klassischen Sinne. Es scheint, daß 
in der zukünftigen Kunst der physikalische Prozeß den ästhetischen vor¬ 
täuscht, das Kunstschöne also als Reflex, als Echo des Naturschönen auf- 
tritt, und diese Art von Einheit und Zusammenarbeit von ästhetischen und 
physikalischen Prozessen drückt am sichersten und vollendetsten die auf¬ 
steigende Annäherung und Aussöhnung zwischen Bewußtsein und Ma¬ 
schine aus, was offensichtlich zur Signatur unserer technischen Zivilisa¬ 
tion gehört. 
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TEIL III 
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Dritte Einleitung 

Unter dem Titel „Ästhetik und Zivilisation“ fasse ich im folgenden eine 
Reihe von Überlegungen und Untersuchungen zusammen, die als „Aesthe- 
tica III“ die Grundlagen einer Theorie ästhetischer Kommunikation ent¬ 
halten. 
Tatsächlich betreffen ja die Probleme der ästhetischen Kommunikation 
die Probleme der ästhetischen Grundlage unserer Zivilisation. Niemand 
leugnet, daß diese Zivilisation eine technische Grundlage habe; daß sie 
eine ästhetische Grundlage besitzt, wird von vielen geleugnet. Jedoch, 
wer leugnet, diagnostiziert falsch. Er geht von der Voraussetzung aus, 
daß Rationalität zwar einen technischen, aber keinen ästhetischen 
Aspekt zeige. Diese Voraussetzung engt den Begriff der Rationalität völ¬ 
lig unbegründet ein, und diese Einengung kann vielleicht einen traditio¬ 
nellen Sinn haben, aber eine prospektive Bedeutung besitzt sie nicht. Es 
gibt in diesem Buch eine allgemeine These, die zwar nur hier explizit 
ausgesprochen wird, aber sonst in allen Erörterungen, fein verteilt, im¬ 
plizit gegenwärtig ist. Sie liegt in der Behauptung, daß in jeder Zivilisa¬ 
tion eine enge Kommunikation zwischen ihrer technischen und ihrer 
ästhetischen Realität besteht und daß überhaupt jede Zivilisation sowohl 
eine technische als auch eine ästhetische Realität besitzt, die, wie in 
einem System kommunizierender Röhren, auf das gleiche Niveau anzu¬ 
steigen bestrebt sind. 
Daß das geschieht, ist zunächst keine Frage der ästhetischen Konsuma¬ 
tion, wie es den Anschein haben könnte, sondern durchaus eine Frage 
der ästhetischen Produktion, die sich progressiv im Geiste möglicher Mit¬ 
tel, also im Geiste möglicher Zivilisation vollziehen muß, wenn sie dis¬ 
kutabel sein will. 
Die Manipulation der Mittel ist es, die den ästhetischen und den techni¬ 
schen Prozeß unserer Zivilisation verknüpft und das Interesse an ein und 
demselben Niveau hervorruft. Und diese Manipulation der Mittel in der 
produktiven Ästhetik und in der produktiven Technik erzeugt nicht zu¬ 
letzt jene artistische Gesinnung und jene artistische Sphäre, denen man 
heute mit so großem Mißtrauen begegnet; man vermutet eine Entstellung, 
wo man ein neues Dasein erwarten möchte. Doch in Wirklichkeit ist nur 
die Hoffnung entstellt und nicht das neue Dasein, auf das sie reflektiert. 
Da sie eine echte, also realisierende utopische Funktion des Daseins ist, 
in jenem Sinne, den ihr Ernst Bloch gegeben hat, darf sie die Mittel der 
Restauration nicht mit den Mitteln der Progression verwechseln. 
Ich habe schon in „Aesthetica I“ und in „Aesthetica II“ von den neuen 
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Mitteln gesprochen, die einerseits aus der allgemeinen Zeichentheorie 
und andererseits aus den mathematischen und nachrichtentechnischen 
Informations- und Kommunikationstheorien stammen. Mit ihnen hängen 
die statistischen Texttheorien einerseits und die statistischen Spieltheo¬ 
rien andererseits zusammen, die, von verschiedensten Seiten entwickelt, 
selbstverständlich ebenfalls neue Mittel für die Produktion und Analyse 
im Bereich des Ästhetischen liefern. Dazu kommt alsdann die für den 
Aufbau einer modernen Ästhetik wichtige neuere Wahrnehmungstheorie, 
deren Zusammenhang mit der Kybernetik und den Informations- und 
Kommunikationstheorien von Floyd H. Allport in „Theories of Perception 
and the Concept of Structure“ (1955) untersucht und dargestellt wurde. 

Alle diese neuen Mittel konstituieren die moderne Ästhetik im wesent¬ 
lichen als Statistische Ästhetik einerseits und als Mikro-Ästhetik anderer¬ 
seits. Man ist jetzt in den Bereich der ästhetischen Elemente, in den 
ästhetischen Atomismus vorgedrungen, in dem es sich um Signale, Zei¬ 
chen, Funktionen, Gestalten, Zellen, Modulore, Modelle, Raster, Felder, 
Strukturen, „offene“ und „geschlossene“ Systeme handelt. Das Vordrin¬ 
gen des Statistischen und Mikrokosmischen verbindet heute wenigstens 
methodisch Ästhetik und Physik. Kunst, aufgefaßt als ein Beitrag zur 
menschlichen Information und zur menschlichen Kommunikation, wird 
sich der Elemente als artistischer Mittel bedienen müssen, um mitteilbar, 
um vermittelbar zu bleiben, und so nähern sich in jeder fortgeschrittenen 
Zivilisation, und das ist ja eine unserer wichtigsten Thesen, die Schemata 
der ästhetischen und der technischen Kommunikation aneinander an. Das 
ästhetische Kommunikationsschema erweist sich im Zusammenhang der 
Zivilisation ebensosehr als Nachrichtenschema wie auch als Spielschema. 
Nun transzendiert aber jede ästhetische Terminologie den artistischen Be¬ 
reich und benötigt eine subtile ontologische Sprache als metaphysisches 
Reservoir ihrer Begriffsbildung. Es wird sich zeigen, daß die Whitehead- 
sche Metaphysik, die eine Kosmologie und eine Ontologie darstellt, eine 
Sprache benutzt, die geeignet ist, ein Reservoir für eine Ästhetik abzu¬ 
geben, in der Zeichenschemata, Informationsschemata, Kommunikations¬ 
schemata und Wahrnehmungsschemata den Produktionsprozeß und Kon¬ 
summationsprozeß bestimmen. Ästhetische Realisationstheorie, die im 
Rahmen der Statistischen Ästhetik, nach der Zeichentheorie, Informations¬ 
theorie und Kommunikationstheorie abschließend erscheint, ist gezwun¬ 
gen, die metaphysische Sprache zu benutzen, weil sie anders ihr Anliegen 
nicht ausdrücken kann. Die ontologische Begriffsbildung Whiteheads rückt 
offensichtlich die Statistische Ästhetik eng an die Metaphysische Ästhetik 
heran. Und so nachdrücklich wir darüber hinaus auch die ästhetische 
Aktivität des Menschen als einen essentiellen, nicht akzidentellen Vor¬ 
gang seiner Zivilisation betrachten, wir sind gleichermaßen der Auffas¬ 
sung, daß der ästhetische Prozeß als solcher ein kosmologischer sei wie 
der physikalische. „The teleology of the Universe is directed to the pro- 
duction of Beauty“, sagt Whitehead in seinen „Adventures of Ideas“ 
(1933). 
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Ästhetik und Zivilisation 

Sucht man nach einem Ausgangspunkt für das Verständnis der Lage des 
Menschen in der technischen Weit, ihrer Zivilisation und ihrer Kultur, so 
stößt man auf die naturwissenschaftliche Voraussetzung der modernen 
Anthropologie, daß der Mensch auf dem Wege seiner Entwicklung aus 
dem ursprünglich geschlossenen tierischen Funktionskreis der Instinkte 
und der Sicherheit herausgetreten ist und ein offenes Funktionssystem 
der Information und damit der Unsicherheit auszubauen begonnen hat. 
Dort war alles mehr oder weniger notwendiger Ablauf; hier aber ist alles 
der relativen Freiheit seiner Entscheidung, seiner Auswahl überlassen. 
Es ist klar, daß dieser Weg des Menschen vom Instinktkreis zum Informa¬ 
tionssystem ein Weg der Ausbildung seines Geistes, seines Intellektes 
und seiner Sprache ist. Wir haben hier nicht zu diskutieren, ob die Tat¬ 
sache, daß das menschliche Wesen im Rahmen der Natur als Mängel¬ 
wesen, als Wesen ohne definierte Umwelt, als die schwächere Katego¬ 
rie erschien, jene Entwicklung verursacht hat oder nicht. Wichtig ist für 
uns nur, festzuhalten, daß dieses Wesen, das den geschlossenen Instinkt¬ 
kreis des Lebens nicht besitzt, aber der beständigen Zufuhr an Informa¬ 
tion bedarf, um existieren zu können, an die Stelle der natürlichen Reali¬ 
tät eine technische Realität gesetzt hat und daß in der Ausbildung dieser 
neuen künstlichen Welt neben dem vitalen Zwang auch der geistige 
Zwang nicht verborgen bleibt. Technische Realität, das ist auf der einen 
Seite also immer der Ausdruck eines vitalen Zwangs und auf der anderen 
Seite auch der Ausdruck eines geistigen Zwanges, und das ist die Lage, 
die Sorge und die Hoffnung, die Umwelt, der Humanismus und die Zivi¬ 
lisation: ein System von Schaltern und Leitungen, von Television und 
Kybernetik, von Funktionen und Aggregaten, von Bürokratien und Or¬ 
ganisationen, von Plakaten und Waren, von Giften und Stimulantien, von 
Rohstoffen und Produktformen, die wie finstere oder verheißungsvolle 
Zeichen unsere Interessen bestimmen und verteilen, und überall sind 
die großen Industrien, die Komplexe mit den roten Mauern und den Sta¬ 
cheldrähten, die Felder mit den Hochöfen und Schornsteinen, die Distrik¬ 
te mit den Straßen, Kanälen und Schienen, die Männer mit der blauen 
Schürze und den weißen Kitteln, die Plätze mit den Massen sichtbar. 

Also erste und zweite Maschinenwelt! Die Maschinen für Arbeit und En¬ 
ergie auf der einen Seite — mit dem großen alten Beispiel des archime¬ 
dischen Hebels - und dann die Maschinen für Information und Kommu¬ 
nikation auf der anderen Seite — mit dem glänzenden Paradigma der 
pascalschen Rechenmaschine —; alles entsprungen den Wissenschaften, 
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der induktiven und deduktiven Organisation des Intellekts und der Ratio, 
genährt, gelenkt, ausgeschieden und verfeinert, kontrolliert und perfek¬ 
tioniert in den Laboratorien und an den Schreibtischen, und wenn es 
hoch kommt, nicht nur nach Maßgabe des Geschäftes, sondern auch nach 

Maßgabe der Vernunft. 
Aber inmitten dieses ungeheuer nervösen, rationalen und sensiblen Ge¬ 
triebes die Kunst, noch immer die Kunst, und nicht wie ein Relikt, son¬ 
dern noch immer wie ein höchst integriertes, lebendiges Agens unseres 
Daseins mit seinen Widersprüchen und mit seinem Glanz. Also Kunst und 
Technik, als die entscheidendsten und folgenreichsten Darstellungen im 
menschlichsten aller Horizonte, im Horizont des Mächens, in dem die 
prekären und glücklichen Situationen des Lebens aufleuchten und ver¬ 
wischen. 
Tatsächlich besteht ja die ontologische Leistung der Technik wie auch 
der Kunst nicht nur in einer Weltvermehrung, sondern auch in einer 
Weltveränderung: das Gemachte stellt eine andere Perspektive der Wirk¬ 
lichkeit und des Daseins dar als das Gegebene, und noch jedes Bewußt¬ 
sein, das auf ein Selbst reflektieren kann, war hochempfindlich gegen¬ 
über solch einer Veränderung, gegenüber dem Wechsel in der ontologi¬ 
schen Perspektive, die das Sein alles Seienden betrifft. Niemand wird 
leugnen können, daß dieser Horizont des Mächens, fragt man nach sei¬ 
nem Sinn, zum Prinzip und zur Struktur des Selbstverständnisses gehört. 
„Comprendre, c'est fabriquer“, so lautete bereits ein bemerkenswerter 
Satz des siebzehnten Jahrhunderts. Und in dieser entscheidenden Ver¬ 
bindung von Machen und Verstehen wird es deutlich, daß die Welt, die 
uns nicht gegeben wird, wir uns selbst geben müssen, und daß die an¬ 
wachsende Information nicht nur die ursprüngliche Dunkelheit des Ob¬ 
jektiven, sondern auch die schöpferische Bodenlosigkeit unserer Sub¬ 
jektivität erhellt. 
Die veränderte ontologische, seinsthematische Perspektive: man muß 
Nietzsche zitieren, der wohl als erster, zwischen Hegel und Heidegger, 
von einer neuen „Abschätzung des Seins“ sprach und der den nur aufs 
erste merkwürdig anmutenden Satz formulierte: „Eine antimetaphysische 
Weltbetrachtung — ja, aber eine artistische“. Man hört heraus, daß es 
sich schon für Nietzsche um den Übergang von der Metaphysik zur Ästhe¬ 
tik handelt, und man hört auch heraus, daß dieses Moment des Artisti¬ 
schen Technik und Kunst zusammenbringt, indem es beide im Horizont 
des Mächens anvisiert. Nietzsche sprach, wie gesagt, nicht vom Machen, 
sondern von Abschätzung, und in dieser Abschätzung ist jene Tätigkeit 
unseres Intellekts, unserer Reflexion und schließlich unseres Selbstver¬ 
ständnisses einkalkuliert, die heute von der Philologie über die Physik 
bis zur neuen Ontologie und zur Kybernetik eine so große Rolle spielt, 
nämlich die Interpretation, die Hermeneutik, die Auslegung des Seins. 
Aber man wird den Horizont des Mächens in seiner integralen Bedeu¬ 
tung nicht nachdrücklicher verfechten können als durch die beiden No¬ 
tizen: 

„Der interpretative Charakter alles Geschehens! Es gibt kein Ereignis 
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an sich! Was geschieht, ist eine Gruppe von Erscheinungen, ausgele¬ 
sen und zusammengefaßt von einem interpretativen Wesen.“ 
„Es gibt keine unmitelbaren Tatsachen. Es steht mit Gefühlen und Ge¬ 
danken ebenso: indem ich mir ihrer bewußt werde, mache ich einen Aus¬ 
zug, eine Vereinfachung, einen Versuch der Gestaltung: das eben ist Be¬ 
wußtwerden: ein ganz aktives Zurechtmachen.“ 
Nietzsche, um noch einen Augenblick bei ihm zu bleiben, hat auch als 
erster die Emanzipation des Ästhetischen, genauer: die ästhetische Be¬ 
freiung der Materialien, aus denen Kunst gemacht wird, bemerkt, also 
ihre Loslösung vom Inhalt, vom Gegenständlichen, die mindestens seit 
Kandinsky unsere Produktionen beherrscht; er hat die „Oberfläche aus 
Tiefe“ wiederentdeckt, die er als antike Gesinnung verstand und die uns 
mit den Griechen verbände, diesen „Anbetern der Formen, der Töne, der 
Worte“, wie er sich ausdrückt. Indessen, lassen wir Nietzsche auf sich 
beruhen, er besaß die Antizipation, die Vorwegnahme des Kommenden, 
aber das Kommende selbst war konkreter. 
Es stellte sich heraus, daß vom Standpunkt ihrer Gegenständlichkeit be¬ 
trachtet, die technische Welt in zunehmendem Maße eine gegenstands¬ 
lose Welt geworden ist, eine Welt, die gegenständlich nicht erfaßt und 
beschrieben werden kann, an der also die klassischen Form- und Stoff¬ 
kategorien versagen und in der Funktionen und Strukturen zur Geltung 
gelangen. 
Und zwar war es eine Frage der technischen Entwicklung, daß sich die¬ 
ser merkwürdig anmutende Sachverhalt zeigte. 
Vergegenwärtigt man sich noch einmal diese Entwicklung, so bemerkt 
man, wie sie in zwei große trennbare Phasen zerfällt: zunächst die erste 
klassische Maschinenwelt, beherrscht von der Mechanik Newtons und 
Galileis, ausgerichtet auf die Produktion von Arbeit und Energie, funk¬ 
tional eingestellt auf die Körperwelt und, wie gesagt, mit dem archimedi¬ 
schen Hebel als Beispiel. Dann aber, und der Einschnitt liegt etwa bei 
1850 — und in gewisser Hinsicht bildet die klassische Thermodynamik, 
was ihre Formen und Vorstellungen anbetrifft, eine Übergangserschei¬ 
nung - die zweite, nichtklassische Maschinenwelt, beherrscht von den 
Faraday-Maxwellschen Gesetzen, beherrscht von der Elektrodynamik und 
der Quantentheorie, mehr und mehr ausgerichtet auf die Produktion von 
Information (Rechenmaschinen) und Kommunikation (Nachrichtentechnik) 
und mehr und mehr eindringend in die Aktionen unseres Bewußtseins 
und unseres Geistes. Deutlich kann man erkennen, wie der Prozeß dieser 
Entwicklung von der Verwendung purer Naturmittel, über ihre Nachah¬ 
mung, Abstraktion, Denaturierung und Destruktion, vom Modell zur ori¬ 
ginalen Selbstgebung des Technischen, vom Gegenstand zur bloßen 
Funktion, von den Substanzen zu den Strukturen, von der Anschauung 
zur Schematik verläuft. In der Tat: auch in der technischen Sphäre ist der 
Gegenstand reiner Schein geworden und immer stärker tritt ihr unge¬ 
genständliches Dasein hervor. Mag der Mechanismus einer Uhr, eines 
Getriebes noch in anschaulichen bildhaften Begriffen beschreibbar sein, 
die Elektrodynamik eines Schwingkreises ist es längst nicht mehr. Nicht 
eine Gegenstandsontologie ist hier verbindlich, sondern eine Funktions- 
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ontologie. Wir versammeln schöpferisch eine Welt von mehr oder weni¬ 
ger denaturierten Gegenständen um uns, aber das wesentliche ist nicht, 
daß sie Gegenstände sind, sondern daß sie es gerade nicht sind . . . Eine 
fast paradoxe Sachlage, aber keinem Kenner der Entwicklung würde es 
schwerfallen, jener ersten und zweiten Maschinenwelt auch eine erste 
und zweite Kunstwelt zuzuordnen. Es hat den Anschein, daß die Situa¬ 
tion in der modernen Kunst der Situation in der modernen Technik ent¬ 
spricht. 
Zum ersten Male hat auf eine zusammenfassende Weise wohl Kasimir 
Malewitsch 1913 unter dem Titel „Die gegenstandslose Welt“ eine Ent¬ 
wicklung der Kunst notiert, die der technischen Realität entspricht. Nach¬ 
dem er Cezanne gründlich untersucht hat und feststellt, daß bei ihm, wie 
er sich ausdrückt, der „Gegenstand . . . zwischen Zerlegung und Aufbau 
. . . schwankt“, faßt er die endgültige Konzeption der gegenstandslosen 
Welt unter dem Schlagwort „Suprematismus“ zusammen und, noch ro¬ 
mantische Embleme und Vorstellungen in seiner Theorie bewußt oder 
unbewußt verarbeitend, erscheinen seine Thesen in folgender Gestalt: 

„Keine Ebenbilder der Wirklichkeit - keine ideellen Vorstellungen — 
nichts als eine Wüste! Die Wüste aber ist erfüllt vom Geist der gegen¬ 
standslosen Empfindung, der alles durchdringt-Mir scheint, daß 
die Malerei Raffaels, Rubens, Rembrandts usw. für die Kritik und die 
Gesellschaft nichts als eine Konkretion von unzähligen Dingen gewor¬ 
den ist, die den eigentlichen Wert - die veranlassende Empfindung — 
unsichtbar macht. Bewundert wird ausschließlich die Virtuosität der 
gegenständlichen Darstellung.“ 

Aber in diese verheißungsvolle Feststellung bricht dann eine andere, 
ziemlich unerwartete, eine letzte Hoffnung des Bürgers, der die Kunst 
als schönen Schein der fragwürdig gewordenen schönen Seele will: 

„Und so steht denn die neue gegenstandslose Kunst da als Ausdruck 
der reinen Empfindung, die keine praktischen Werte, keine Ideen, kein 
gelobtes Land sucht.. 

Also, im gleichen Augenblick, in dem innerhalb der technischen Reali¬ 
tät des gegenständlichen Scheins definitiv die gegenstandslose Welt auch 
in der Kunst aufgedeckt wurde, erscheint diese zunächst in fast unend¬ 
licher Distanz zur praktischen Welt des konkreten Daseins. Wie ein Schnitt 
wird sie durch die reale Welt gelegt, aber diese Welt ist längst die iden- 
tisch-eine gegenstandslose Sphäre technischer oder künstlerischer, phy¬ 
sikalischer oder ästhetischer Funktion. Es ist klar, daß ein Gegenstoß ge¬ 
gen die unendliche Daseinsferne der Kunst erfolgen mußte, und es ist 
klar, daß er aus den Bereichen der neuen gegenstandslosen Kunst selbst 
erfolgen mußte. Die Entwicklung von den Suprematisten bis zu den Kon¬ 
kreten und sogar von den Expressionisten bis zu den Tachisten ist deut¬ 
lich genug durch die Abstoßung des romantischen Ideals der Zwecklosig¬ 
keit gekennzeichnet. Mehr und mehr fängt man an, an die Synthesis von 
Gebrauchsfunktion und Kunstfunktion zu denken, die sich in Begriffen 
wie „industrielle Formgebung“, „Produktform“ oder „esthetique indu¬ 
strielle“ widerspiegeln. Die Kunstwerke bleiben nicht mehr ausschließ¬ 
lich die Gebilde, an denen das ästhetische Sein exemplifiziert werden 
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kann, auch das Reich der Gebrauchsgegenstände dringt unaufhaltsam in 
diese Sphäre ein. Es ist so: die ästhetische Emanzipation, die Befreiung 
der Materialien, der künstlerischen Mittel zerstörte die semantischen, in¬ 
haltlichen, gegenständlichen Bezüge der Bilder, Plastiken und manchmal 
sogar der Prosa und der Poesie, aber was sie durch den Verlust des 
Dargestellten, also doch fiktiven schönen Gegenstandes erreichte, das 
war der reale schöne Gegenstand selbst, also die Produktform, der schö¬ 
ne Gebrauchsgegenstand, und die Entwicklung ging somit vom Natur¬ 
schönen über das Kunstschöne zum Technikschönen. Die ästhetische 
Welt, die des Anreizes durch Gegenstände nicht mehr bedürftig war, weil 
sie nun selbst Gegenstände zum Ziel hatte, ist zu einer Welt geworden, 
die das Technische in einer Tiefe und in einem Umfang integriert hat, die 
wir sonst nur vom Physikalischen gewohnt sind. Es ist eine Kunst sicht¬ 
bar — und in ihr hat die Schönheit keine substantielle, sondern eine 
strukturelle, keine gegenständliche, sondern eine funktionale Bedeutung 
— der die physikalischen Momente ebenso einverleibt sind wie die tech¬ 
nischen. 
Die Tatsache, daß die Physik in der Erforschung der Mikroobjekte die 
alten Vorstellungen von Substanz und Eigenschaft verlassen hat und 
selbst das scheinbar gegenständliche Elektron nur noch als Struktur auf¬ 
faßt und die klassischen kategorialen Begriffe wie „Ort“, „Bahn“, „Im¬ 
puls“ nur noch zu mathematischen Schemata benötigt, legt den Gedan¬ 
ken nahe, daß heute sowohl dasTechnische einerseits wie auch das Ästhe¬ 
tische andererseits in einem tieferen, auf Sein und Bewußtsein angeleg¬ 
ten Medium ausgebreitet erscheinen, das offenbar nur durch die mathe¬ 
matischen Wirklichkeitsbegriffe der modernen Physik dargestellt werden 
kann. Eine physikalische Wirklichkeit höchst mathematischer Struktur, 
aber statistisch ausgebreitet, als gemeinsamer Seinsbereich der techni¬ 
schen wie der ästhetischen Gestaltung, das erweist sich heute als das 
Hauptproblem der unerhört schwierig gewordenen Theorie. Aber diese 
Theorie muß aufgebaut werden, weil das Ästhetische und das Technische 
zu weiten kosmologischen Prozessen geworden sind, zu Prozessen, die 
mindestens unsere gesamte Umwelt, also den Horizont des Mächens, im 
Visuellen, Informativen und Kommunikativen gestalterisch betreffen. So 
wird der ästhetische Prozeß das Gegenspiel zum physikalischen Welt¬ 
prozeß, der in der menschlichen Sphäre aufgehalten, integriert werden 
muß — denn nicht-aufgehalten, nicht-integriert würde er uns nur in der 
furchtbaren Rolle der Verwesung erscheinen. 
Was damit gesagt ist, läßt sich noch anders formulieren: die Kunst ist 
kein bloßes Stimulans des Lebens mehr, sie ist zu einem Stimulans des 
Geistes geworden. Nicht auf dem großen empfindlichen Hintergrund un¬ 
serer Stimmungen und Gefühle wird moderne Kunst verständlich, son¬ 
dern erst auf dem Hintergrund des Geistes, des Intellekts, der Theorie. 
Das Schöpferische hat sich jeder Art von Maske oder Dekoration ent¬ 
ledigt - „was hätten wir schon zu dekorieren“, fragt Francis Ponge -, 
das Schöpferische bleibt nackt und rein nur noch selbstbewußte geistige 
Arbeit, also Notwendigkeit des Daseins. 
Was damit erreicht wurde, ist ein Saum der antiken Gesinnung. Denn wir 
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wissen heute, daß „die Griechen ... bis zu Aristoteles hin mit dem Be¬ 
griff der techne das Herstellen-können sowohl im Bereich des Handwerks 
wie der bildenden Kunst als auch der Wortkunst“ bezeichnet und erfaßt 
haben. Unser Fazit kann also nur dieses sein: Kunst in der technischen 
Realität unterliegt, wenn nicht alles täuscht, einem zunehmenden Prozeß 
kultureller und zivilisatorischer Integration, und in dieser Hinsicht hat of¬ 
fenbar eine neue große Phase für Kunst erst begonnen. Vielleicht ist 
diese Phase des Eindringens von Kunst, genauer des Eindringens der 
dem Menschen möglichen ästhetischen Prozesse in seine gesamte Um¬ 
welt, in seine innersten zivilisatorischen Aktionen von einer Phase des 
Rückzugs, des Verschwindens von Kunst im Sinne des freien, luxuriösen 
Kunstwerkes klassischer Prägung begleitet, ähnlich wie die klassische 
Metaphysik der Systeme als leichtzerstreubare Gefüge unserer Reflexion 
sich mehr und mehr in die Wissenschaft und in die Literatur zurückgezo¬ 
gen hat. Aber wenn es auch so wäre, wenn selbst eine Ausstellung von 
sogenannten Werken fast schon wie eine Antithese zur ästhetischen Ent¬ 
wicklung wirkte, es dürfte seit Hegel nicht unerwartet kommen, und wir 
hätten keinen Grund, nicht daran zu denken, daß die Stationen auf dem 
Wege des Verschwindens eines mächtigen Phänomens ebenso wesent¬ 
lich und bedeutend sein können wie die Stationen auf dem Wege seines 
Erscheinens. 
Man spricht viel vom Zurückbleiben sozialer und existenzialer Institutio¬ 
nen und Urteile hinter den technischen Fortschritten der Epoche. Man 
wird das Zurückbleiben der ideologischen Voraussetzungen, gewisser¬ 
maßen der Bewußtseinseinstellungen, aus denen diese komplizierte und 
unausgeglichene Zivilisation im geistigen und menschlichen Zusammen¬ 
hang verständlich wird, hinzufügen müssen. Ohne Zweifel reichen in die¬ 
ser Hinsicht die alten metaphysischen Vorstellungen, die überlieferten 
Dogmatiken und sozialen Konventionen nicht mehr aus. Die Lage der 
historisierenden wie auch interpretierenden sogenannten Geisteswissen¬ 
schaft erhellt gerade die zuletzt genannte Art des Zurückbleibens deut¬ 
lich genug. 
Aber es ist nicht ausgeschlossen, daß mit der Dispersion, der Zerstreu¬ 
ung, also mit der anwachsenden echten Integration der Kunst in den weit¬ 
läufigen Netzen der zivilisatorischen Betätigungen, in der körperlichen 
und geistigen Umwelt das Problem des Seinsverständnisses und des 
Selbstverständnisses neu aufgerollt wird; daß es nicht mehr im Horizont 
des Gegebenen, sondern im Horizont des Gemachten die Prinzipien der 
Lösung gewinnt, und daß also damit nicht mehr die Metaphysik, die im¬ 
mer am Gegebenen orientiert ist, sondern die Ästhetik, die stets auf das 
Gemachte reflektiert, zur eigentlichen Grundlage der spirituellen und vi¬ 
talen Weltbewältigung wird. 

Nicht das metaphysische Weltverhältnis wäre dann das entscheidende, 
sondern das ästhetische, und die moderne Ästhetik hätte einen Teil der 
Aufgabe der klassischen Metaphysik zu übernehmen. Noch immer ist ja 
der Weltgenuß, die Daseinslust eine wesentliche Kategorie unseres Exi- 
stierens; unmittelbarstes Weltverständnis enthüllt sich in ihnen, und 
zwar bis in die feinsten Verästelungen unserer Rationalität. „Genuß, die 
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Materie zu besiegen, zu verdunsten, zu vergewaltigen . . . Genuß der 
Atomistik, der mathematischen Punkte ..wie Nietzsche es formulierte. 
Die Wiederherstellung der ursprünglichen Reinheit, und zwar der spiri¬ 
tuellen Reinheit der Technik, ist wohl ethisch nicht mehr zu bewältigen. 
Die ästhetische Aktion könnte eine letzte Möglichkeit bedeuten. Jeden¬ 
falls zeichnet sich als wesentliche Funktion gegenwärtiger und zukünfti¬ 
ger Kunst die Chance ab, die moralisch längst suspekt gewordene Welt, 
wenn nicht physikalisch, so doch ästhetisch zu rechtfertigen und zu ver¬ 
stehen. 
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Die Aktualität der Hegelschen Ästhetik 

Ein Werk hat in dem Maße immer wieder einmal die Chance, aktuell zu 
werden, als es vieldeutig ist. Noch jede kompakte Dunkelheit erwies sich 
als aufspaltbar, und die verschiedenen Beleuchtungssysteme lassen auch 
verschiedene Strukturen und Konturen hervortreten und Flecken und Be¬ 
deutungen wechseln. Vieldeutigkeit ist aber ein sprachlicher Charakter, 
eine Eigenschaft der Zeichen, die man verwendet, der Rollen, die man 
ihnen zuweist; und der metaphysischen Sprache (seit Aristoteles verliebt 
in alles, was das pure Seiende der Dinge und Ereignisse und das reiche, 
nicht feststellbare Sein dieses Seienden betrifft) gehört die methodische 
Ausnützung und Erzeugung der Vieldeutigkeit in den Worten und Sätzen, 
in der Grammatik, Syntax und Logik als wesentliches Merkmal, als arti¬ 
stisches Moment an. 
Vergnügen und Leiden des Bewußtseins an Worten, Sätzen und Texten, 
gleich welcher Art von Prosa, hängt ohne Zweifel mit der sprachlichen 
Begierde zusammen, sie frei wählen zu wollen, aber nicht immer zu kön¬ 
nen, und es scheint, daß diese Art von Freiheit in jeder Bewegung und 
Folge der Gedanken, die man Reflexion nennt, noch am größten und er¬ 
folgreichsten ist, und niemand wird leugnen, daß die metaphysische 
Sprache, die Sprache, die (neben der Mathematik) am nachdrücklichsten 
den Horizont des Wirklichen beständig übersteigt, das eigentliche Me¬ 
dium der sprachlichen Begierden und der gedanklichen Reflexion dar¬ 
stellt. (Und in jeder Begierde und in jeder Reflexion spielt die Negation 
eine entscheidende Rolle.setzt der Geist, der von seiner eigenen 
Freiheit Gebrauch macht, voraus, daß alle die Dinge nicht existieren, an 
deren Dasein sich auch nur im geringsten zweifeln läßt . . .“, so hat es 
Descartes in den „Meditationen“ ausgedrückt.) Das sind ein paar Voraus¬ 
setzungen, von denen aus die neue Aktualität der Hegelschen Ästhetik 
verständlich werden müßte. Es gehört zur Generosität einer Ästhetik, 
daß sie uns durch ein Verständnis für ästhetische Produktionen über¬ 
rascht, die keineswegs zu den klassischen Fällen zählen, angesichts de¬ 
ren diese Ästhetik ursprünglich konzipiert wurde. In diesem Sinne wirkt 
Hegels Ästhetik, genauer: wirken Hegels „Vorlesungen über die Ästhe¬ 
tik“, ursprünglich herausgegeben von D. H. G. Hotho, 1835, also vier Jah¬ 
re nach Hegels Tod, auf Grund der Papiere des Autors und der Nach¬ 
schriften der Freunde, generös und überraschend. 
Das ist einer der äußeren Gründe, weshalb dieses umfangreiche Werk, 
das, sehen wir von der Einleitung ab, aus drei großen Teilen besteht, 
unser Interesse erregt. Weitschweifig und subtil, analytisch und spekula¬ 
tiv, voll reicher Kenntnisse und überraschender Einfälle durchquert es, 
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genau wie übrigens die „Phänomenologie“ von 1807, fruchtbar unsere 
gesamte Epoche. Dort bestimmt es eine dialektisch-klassenkämpferische 
Ästhetik (Lukacs, Bloch), hier jedoch eine vorwiegend phänomenologisch¬ 
existentiell (Heidegger, Sartre) angelegte Auffassung von Kunst; dort be¬ 
einflußt es die historisch-soziologischen Arbeiten zu diesem reichen The¬ 
ma (Horkheimer, Adorno), hier ist es eine Annäherung an die semioti- 
sche und semantische Betrachtungsweise. (Daß die offiziellen europäi¬ 
schen Kunst- und Literaturwissenschaften in ihren systematischen und 
interpretativen Tendenzen von diesen Dingen bisher so wenig berührt 
wurden, hängt ganz allgemein mit dem schon oft konstatierten Zurück¬ 
bleiben der Geisteswissenschaften zusammen, und es ist ihr Schaden, 
nicht der Schaden Hegels, der dadurch entstand). 
Was alsdann Hegels Ästhetik, diesen gewaltigen Widerschein seines Sy¬ 
stems und zugleich ausgestattet mit allen Zeichen eines Fragments, von 
innen her heute so wichtig werden läßt, ist die Tatsache, daß wir nicht nur 
eine moderne Kunst, sondern auch eine moderne Ästhetik haben und daß 
eben die Hegelsche Ästhetik in mancherlei Hinsicht die Demarkations¬ 
linie zwischen klassischer und moderner Ästhetik bezeichnet - eine Gren¬ 
ze, die keineswegs hart und scharf verläuft und abrupt trennt, vielmehr 
ein schwer zugängliches Gebiet ist, voll Gestein und Maquis und nur müh¬ 
sam durchquerbar. 
Natürlich handelt es sich um eine Interpretationsästhetik. Ästhetische Re¬ 
alität, (das „Kunstschöne", wie Hegel sagt), ist kein Ergebnis bestimmter 
Erkenntnis, sondern Ergebnis einer Interpretation, genauer: Ergebnis 
einer Interpretation im Zusammenhang mit ontologischen Voraussetzun¬ 
gen, die einer abgeschlossenen platonisch-idealistischen Metaphysik an¬ 
gehören. 
Jedes Interpretationssystem arbeitet mit Gleichsetzungen, mit Äquiva¬ 
lenzen, die weniger Definition als metaphorische Abbildung bedeuten. 
Hegels Interpretationssystem bestimmt das „Schöne“ als eigentlichen 
ästhetischen Zustand, der zu diskutieren ist. Er wird also nicht material 
und extensional durch „Elemente“ bestimmt, die manipulierbar sind, son¬ 
dern ausschließlich ideal und intensional als pure „Idee“, eingeschränkt 
auf „Kunstschönes“. 
Dieses „Ideal“ wird zwangsläufig im Zusammenhang seines natürlichen 
Ortes, nämlich im Zusammenhang des „Geistes“ gesehen, und sofern 
dieser „Geist“ als ein Akt des „Werdens“ dialektisch, in synthetisieren¬ 
den Dreierschritten historisches Phänomen wird, entfaltet sich auch das 
„Ideal“ des „Kunstschönen“ ebenfalls notwendig in einem dialektischen 
Werden. Auf diese Weise kommt es zu den besonderen „Formen des 
Kunstschönen“, zur „symbolischen Kunstform“, zur „klassischen Kunst¬ 
form“ und schließlich zur „romantischen Kunstform“, die somit in einem 
dialektischen Verhältnis zu einander stehen. Indem nun weiterhin die 
Idee des „Ideals“ auch „Realität“ verlangt, bilden die „Kunstformen“ 
konkrete „Künste“ aus, durch deren Werke jene demonstriert werden, 
also Architektur, Skulptur, Malerei, Musik und Poesie, deren einzelne 
Epochen wiederum in einem dialektischen Verhältnis zu einander stehen. 
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Fragt man nach den Errungenschaften moderner Ästhetik im Verhältnis 
zur klassischen, so wird man etwa auf folgende aktuelle Fakten hinwei- 
sen müssen: 1. auf den Übergang von einer gegenständlich-ontologischen 
Auffassung des Schönen und der Kunst zu einer funktional-semantischen 
Theorie; 2. auf die Betonung der artistisch-technologischen Momente ge¬ 
genüber metaphysisch-spekulativen; 3. auf das Herausstellen der histo¬ 
risch-soziologischen Aspekte gegenüber den theologischen; 4. auf die 
stärkere Theoretisierung und Intellektualisierung der ästhetischen Pro¬ 
duktion; 5. auf den Vorzug der rationalen Elemente im Verhältnis zu den 
irrationalen; 6. auf den Übergang von der schöpferischen Emotion zu 
einer mehr oder weniger bewußten Programmierung, was Konzeption und 
Darstellung des Werks anbetrifft; 7. auf die Anvisierung der Kunst als 
eines Stimulans des Geistes, nicht eines Stimulans des Lebens; 8. auf die 
Integration der ästhetischen Prozesse im Horizont der technischen Zivi¬ 
lisation. 
Hegels Ästhetik hat auf eine merkwürdige und doch überzeugende Wei¬ 
se, summarisch gesprochen, die theoretischen, historischen und gesell¬ 
schaftlichen Aspekte der Kunst verbunden und in einer allerdings höchst 
metaphysischen Sprache — der Sprache seines Systems — einheitlich 
dargestellt. Darauf beruht es, daß sie eine Zäsur und eine Quelle der An¬ 
regung werden konnte. Die „Einleitung“ ist ein hervorragend gelungenes 
Konzentrat, das die wesentlichen Ideen der Konzeption wundervoll prä¬ 
pariert, also die „Wissenschaftlichen Behandlungsarten des Schönen und 
der Kunst“, den „Begriff des Kunstschönen“, das „Kunstwerk als Produkt 
menschlicher Tätigkeit“, die „Freiheit der Produktion und der Gestaltun¬ 
gen“, die „Remission des Geistes“ in der „Kunst“, das Überflügeln der 
Kunst durch den „Gedanken und die Reflexion“, den „Zweck der Kunst", 
die „höchsten Interessen des Geistes zum Bewußtsein zu bringen“ usw. 
Fast genügt es, diese „Einleitung“ zu lesen, wenn man das tiefste An¬ 
liegen der Hegelschen Ästhetik kennenlernen will; selbst der polemische 
Ton kommt hier zum Vorschein, besonders die Spitze gegen die Emotio- 
nalisten. Die drei Hauptteile beschäftigen sich in systematischer Anord¬ 
nung (und zuweilen in unerträglicher schwäbischer Breite) mit der „Idee 
des Kunstschönen oder das Ideal“, mit der „Entwicklung des Ideals zu 
den besonderen Formen des Kunstschönen“ und schließlich mit dem 
„System der einzelnen Künste“. Es mutet merkwürdig an, daß die Dar¬ 
stellung der „Poesie“, die, auffällig spärlich, auch das Problem der „Pro¬ 
sa“ einschließt, am Schluß des Werks im letzten Kapitel des dritten Teils 
erscheint und wie ein Gegenstück zur „Einleitung“ die ganze Konzeption 
noch einmal zusammengerafft gleichsam potenziert. Wie die „Einleitung“ 
ist denn also auch das letzte Kapitel mit den großen Themen des „poeti¬ 
schen Kunstwerks“, der „dichtenden Subjektivität“, der „sich aus der 
Prosa herstellenden poetischen Vorstellung", der „eigentlichen Epopöe“, 
des „epischen Weltzustandes“, des „lyrischen Kunstwerks“, des „Unter¬ 
schieds der antiken und modernen dramatischen Poesie“ usw. von höch¬ 
ster Modernität und Aktualität. (Aus diesen Kapiteln haben Lukacs und 
Sartre am meisten gelernt; Lukacs in seinem Frühwerk „Theorie des Ro¬ 
mans“ und in seinen späteren Büchern über „Thomas Mann", „Goethe 
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und seine Zeit" usw., Sartre vor allem in „Was ist Literatur?“. Wenn Lu- 
kacs von Tragödie im engeren und im weitesten Sinne spricht, so ist es 
immer die Hegelsche „Kollision“, von der er ausgeht, und wenn Sartre 
seine Theorie des Engagements darlegt, so reflektiert er auf den zuerst 
bei Hegel so verwendeten Begriff der „Situation“.) Die dialektischen Mo¬ 
mente in der ästhetischen Produktion sind es, die das Historische und 
das Systematische verbinden, und es ist der Übergang vom Kunstwerk 
zur Kunstwelt, der es gestattet, Kunst unter dem Gesichtspunkt ihres Pro¬ 
zesses zu sehen. Nur auf dieser eigentümlich Hegelschen Grundlage 
konnte es etwa seit 1900 zu einer theoretischen Lösung des ästhetischen 
Zustandes und der ästhetischen Produktion von ihrer konventionellen 
Fixierung auf das im traditionell-klassischen Sinne genommene Kunst¬ 
werk kommen, in deren Folge das entstand, was heute in der esthetique 
industrielle Produktform usw. genannt wird. Hegel reduziert in der 
„Ästhetik“ den Prozeß der Kunst auf eine Entwicklung, die von der sym¬ 
bolischen über die klassische zur romantischen Kunstform verläuft. Jede 
dieser Formen wird bestimmt durch das Verhältnis, das die „Idee“ (der 
Kunst nämlich) zu ihrer „Gestalt“ (oder, wie Hegel auch sagt: zu ihrer 
„Gestaltung“) gewinnt. In der symbolischen Kunstform „sucht die Idee 
noch ihren echten Kunstausdruck, weil sie in sich selbst noch abstrakt 
und unbestimmt ist . . .“ „In dieser schlechthin angemessenen Einheit 
von Inhalt und Form ist die zweite Kunstform, die klassische, begründet.“ 
In der romantischen Kunstform setzt der Zerfall wieder ein: „. . . indem 
ihr Gehalt seiner freien Geistigkeit wegen mehr fordert, als die Dar¬ 
stellung im Äußerlichen und Leiblichen zu bieten vermag“, wird „die Ge¬ 
stalt zu einer gleichgültigen Äußerlichkeit . . ., so daß die romantische 
Kunst also die Trennung des Inhalts und der Form von der entgegenge¬ 
setzten Seite als das Symbolische von neuem hereinbringt“ (Einleitung). 
In dem Maße wie nun bei Kant immer wieder darauf reflektiert wird, daß 
das Seiende, dessen Erkenntnis zur Diskussion steht, ein Gegenstand 
(nicht etwa eine Funktion, ein Prozeß) ist, für den die Kategorien und An¬ 
schauungsformen apriorisch, also unabhängig von der Erfahrung gelten 
sollen, so bezieht sich die dialektische Analyse Hegels immer auf eine 
ästhetische Produktion, die die Gestalt eines Kunstwerks hat; nur für die¬ 
sen realisierten ästhetischen Zustand gilt die Einteilung der künstleri¬ 
schen Entwicklung in Phasen, die sich durch den Grad der äquiformen 
Darstellung eines Gehaltes, durch den Grad der Verwirklichung der Idee 
unterscheiden. Der Kunstpessimismus Hegels — („Aber wir haben kein 
absolutes Bedürfnis mehr, einen Gehalt in der Form der Kunst zur Dar¬ 
stellung zu bringen“) - kann letztlich nur als ein Pessimismus gegen¬ 
über der ästhetischen Kategorizität des sogenannten Kunstwerks im tra¬ 
ditionellen und bürgerlichen Sinne verstanden werden. Ohne Zweifel 
bleibt die Entwicklung für den losgelösten ästhetischen Prozeß noch of¬ 
fen, offen vor allem für seine Integration in einer Zivilisation, die wesent¬ 
lich aus Gebrauchs- und Verbrauchsfunktionen besteht, deren detaillierte 
Prozeßnatur immer deutlicher die Seinsthematik von einer klassischen 
Gegenstandsthematik und einer bürgerlichen Eigentumsthematik befreit. 
Es ist also tatsächlich der bürgerliche Pessimismus, der in der Ästhetik 
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auf einen Abschluß der Epochen drängt. Nur im Rahmen dieser von der 
klassischen Theodizee her bestimmten Metaphysik bleibt Hegel über¬ 
haupt am Unterschied zwischen Form und Inhalt, zwischen Gestalt und 
Gehalt interessiert und gründet das ästhetische Urteil auf das Problem 
innerer Differenz und deren Beseitigung. Höhepunkt einer Befriedigungs¬ 
ästhetik, die, platonisch oder theologisch, in der Kunst das Ideal sieht. 
Dennoch brechen gerade in solchen Überlegungen Hegels die Gedanken¬ 
gänge auf, die keiner traditionellen, sondern einer modernen Ästhetik an¬ 
gehören. Die berühmte Definition „Das Schöne bestimmt sich ... als das 
sinnliche Scheinen der Idee“ reicht wesentlich weiter als die klassische 
Vorstellung von einer gegenständlich-ontologischen Substanz dessen, was 
das Kunstwerk zu einem solchen macht. Sie führt Hegel dazu, die Priori¬ 
tät des „Kunstschönen“ herauszustellen und im „Naturschönen“ nur noch 
das „Echo“, den „Reflex“ dieses Kunstschönen zu sehen. Das bedeutet 
die Zerstörung des Gedankens, daß es wirklich von Hause aus schöne, 
epische, lyrische Gegenstände gäbe (der Duft der Rose, der Mond, Se¬ 
gel im Wind) und die Überleitung zu der Einsicht, die für uns ein Prinzip 
moderner Ästhetik ist, daß der Duft der Rose, der Mond, die Segel im 
Wind erst durch die Worte, die Zeichen, die man dafür findet, die Verse, 
die Aussagen, die man gestaltet, schön, ästhetischer Gegenstand werden. 
Man faßt heute das, was man Zeichen nennt, als ein dreidimensionales 
Gebilde, als Gebilde mit drei Freiheitsgraden auf. Jedes Zeichen kann 
eine Bedeutung haben; darin besteht sein semantischer Freiheitsgrad. 
Jedes Zeichen kann wieder mit anderen Zeichen in Verbindung treten, 
neue Zeichengestalten, Zeichenreihen bilden; darin besteht sein syntak¬ 
tischer Freiheitsgrad, und schließlich kann jedes Zeichen auf seine Be¬ 
ziehung zur Praxis, zur Verwendung, kurz auf seine Relation zum Men¬ 
schen hin betrachtet werden; darin liegt sein pragmatischer, sein kom¬ 
munikativer Freiheitsgrad. 
Hegel hat nun keineswegs den ästhetischen Prozeß als Zeichenprozeß in 
einem allgemeineren Sinne aufgefaßt, aber er hat beständig diese Idee 
umkreist, hat ihr sozusagen Material geliefert. Schon die Verlagerung des 
Schönen aus der sinnlichen Realität in den sinnlichen Schein bedeutet 
seine Verlagerung aus der realen Objektwelt in die nichtreale Zeichen¬ 
welt. Darüber hinaus zeigen sich aber in der Hegelschen Ästhetik echte 
Ansätze zu einer ästhetischen Semiotik (Zeichenlehre), zu einer ästheti¬ 
schen Semantik (Bedeutungslehre) und zu einer ästhetischen Pragmatik 
(Theorie der ästhetischen Kommunikation). Bereits in der „Einleitung“ wird 
die Poesie auf „Zeichen“ gegründet, die zunächst bedeutungslos sind, aber 
dennoch der „konkret gewordenen Vorstellung“ dienen. Auch die „Sym¬ 
bole“ der „symbolischen Kunstform“ werden von Hegel zunächst als Zei¬ 
chen erfaßt. In der großen Schlußdarstellung über „Die Poesie“ kommt 
dann die Rolle der Zeichen am deutlichsten zum Vorschein. „Die Sache, 
der Inhalt soll zwar auch in der Poesie zur Gegenständlichkeit für den 
Geist gelangen; die Objektivität jedoch vertauscht ihre bisherige äußere 
Realität mit der inneren und erhält ein Dasein nur im Bewußtsein selbst 
. . . Der Geist wird so auf seinem eigenen Boden gegenständlich und hat 
das sprachliche Element nur als Mittel, teils der Mitteilung, teils der un- 
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mittelbaren Äußerlichkeit, aus welcher er als aus einem bloßen Zeichen 
von Hause aus in sich zurückgegangen ist.“ Man muß aber berücksichti¬ 
gen, daß für die Hegelsche Ästhetik nicht die syntaktische Dimension der 
Zeichen eine Rolle spielt, sondern die semantische, diese vor allem, und 
dann erst auch die kommunikative. Auch das wird bereits in der „Ein¬ 
leitung“ vorbereitet. „Bei einem Kunstwerk fangen wir bei dem an, was 
sich uns unmittelbar präsentiert, und fragen dann erst, was daran die 
Bedeutung oder Inhalt sei. Jenes Äußerliche gilt uns nicht unmittelbar, 
sondern wir nehmen dahinter noch ein Inneres, eine Bedeutung an . . . 
Denn eine Erscheinung, die etwas bedeutet, stellt nicht sich selber, und 
das, was sie als äußeres ist, vor, sondern ein anderes ... Ja jedes Wort 
schon weist auf eine Bedeutung hin und gilt nicht für sich selbst ... In 
dieser Weise soll das Kunstwerk bedeutend sein und nicht nur in diesen 
Linien, Krümmungen, Flächen, Aushöhlungen, Vertiefungen des Gesteins, 
in diesen Farben, Tönen, Wortklängen . . . erschöpft erscheinen . . .“ Die 
Betonung der semantischen Dimension der Zeichen macht Hegels Ästhe¬ 
tik zu einer Gehaltsästhetik; eine Emanzipation des sinnlichen Materials, 
das in der ästhetischen Produktion manipuliert wird, und wie sie man¬ 
chen Tendenzen der Moderne entspricht, folgt zwar nicht unmittelbar aus 
den Hegelschen Überlegungen, sie erweisen sich jedoch auch nicht als 
unvorbereitet; in jedem Falle würde es sich dabei um eine syntaktische 
Reaktion auf die zu starke Verlagerung des ästhetischen Vorgangs in 
die semantische Dimension handeln. 
Es ist nun interessant zu sehen, daß Hegel, so sehr er Kunst in den Be¬ 
reich der Bedeutungen rückt, nicht zu einer Darstellung der Probleme 
der Prosa im Sinne der Literatur gelangt. Er bemerkt natürlich den Auf¬ 
stieg des Romans, „der modernen bürgerlichen Epopöe“, wie er sagt, 
„die eine bereits zur Prosa gewordene Wirklichkeit“ voraussetze. Aber 
eine Ästhetik des Romans entwirft er nicht, und Bedeutung bleibt für 
Hegel, sofern sie als ästhetisches Ereignis fungiert, eine Angelegenheit 
der Poesie. Zweifellos wollte Lukacs mit seiner frühen „Theorie des 
Romans“ die im Grunde von Hegel unterlassene Ästhetik der modernen 
bürgerlichen Epopöe schreiben, aber erst Sartre, der in „Was ist Litera¬ 
tur?“ ebenfalls mit einer Analyse der Zeichen beginnt, stellt heraus, daß 
es gerade der Schriftsteller mit den Bedeutungen zu tun habe und daß 
„das Reich der Bedeutungen . . . die Prosa“ ist. Ich brauche kaum hinzu¬ 
zufügen, daß aus diesem Grunde genau wie Hegel auch Lukacs und Sar¬ 
tre in der Semantik befangen bleiben und nur sehr wenig Sinn für die 
syntaktischen Manieren und Experimente in der Prosa besitzen. Sie re¬ 
flektieren bei einem Phänomen, wie es James Joyce darstellt, sofort auf 
die kommunikative Rolle der syntaktischen Erfindungen, keineswegs 
auf die artistische Funktion. 
Aber auch das berührt wieder Probleme der Hegelschen Ästhetik. Und 
zwar stoßen wir damit auf die kommunikationstheoretischen Zusammen¬ 
hänge dieses Werks. Schon im ersten Teil führt Hegel den Begriff der 
„Situation“ ein. Er entspricht dem Ausdruck „Weltzustand“. Die Situa¬ 
tion differenziert den allgemeinen Weltzustand in einen poetischen und 
einen prosaischen. Es wird deutlich ausgesprochen, daß der poetische 
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Weltzustand geistiges Dasein voraussetzt, der prosaische Weltzustand 
aber prosaische Wirklichkeit. Entsprechend sind die Ausdrücke „poeti¬ 
sche“ und „prosaische Vorstellung“, „poetisches und prosaisches Be¬ 
wußtsein“ zu verstehen. Wichtig in der ganzen Analyse, die sich von der 
„Einleitung“ bis in den Schlußteil hinzieht, ist die Tatsache, daß hier der 
ästhetische Prozeß überhaupt auf Bewußtsein bezogen scheint und daß 
dieses Hegelsche Bewußtsein keineswegs als in der personalen Subjek¬ 
tivität eingeschlossener Geist, sondern als Stück der „Realität des allge¬ 
meinen Geistes“, als objektive Stufe des Geistes verstanden werden 
muß. „Dieser Prozeß des Geistes ist, an und für sich genommen, das We¬ 
sen, der Begriff des Geistes überhaupt und enthält deshalb die Bestim¬ 
mung, für das Bewußtsein die allgemeine Geschichte zu sein, welche 
sich in jedem individuellen Bewußtsein wiederholen soll. Denn eben das 
Bewußtsein ist, als die vielen Einzelnen, die Realität und Existenz des 
allgemeinen Geistes .. so heißt es ein wenig dunkel in der „Ästhetik". 
Es hat den Anschein, als nähere sich Hegel mit seiner Auffassung einem 
Begriff des Bewußtseins und damit des Geistes, dem keine Wesenheit, 
keine Gegenständlichkeit, keine Substantialität entspricht, sondern eine 
Funktion mit ihren Strukturen. Man weiß, daß schon William James in 
seinem Essay „Gibt es das Bewußtsein?“ (A. N. Whitehead zitiert ihn in 
„Science and the Modern World“) eine solche Auffassung erörtert hat. 
„Plump zu leugnen, daß .Bewußtsein“ existiert ... Ich bestreite nur, daß 
dieses Wort für eine Wesenheit steht, betone aber nachdrücklichst, daß 
es allerdings für eine Funktion steht.“ Natürlich ist die Bewußtseinsfunk¬ 
tion sehr viel weiter als ein Bewußtsein; auch ist sie mindestens im Prin¬ 
zip nicht streng an einen Ort, an eine Schicht, an eine Sphäre des Seien¬ 
den gebunden. Nun, die Kybernetik, diese von Norbert Wiener begrün¬ 
dete und von Gotthard Günther metaphysisch durchgearbeitete allge¬ 
meine Wissenschaft der Steuerungsprozesse, die es gestattet, Maschinen 
zu planen und zu konstruieren, die bewußtseinsanaloge Eigenschaften 
aufweisen, setzt heute einen Bewußtseinsbegriff voraus, der sich auf 
keine Bewußtseins-Wesenheit, sondern auf eine Bewußtseins-Funktion 
bezieht. Und das, was man im Zusammenhang mit der Kybernetik als 
„Information" bezeichnet, erfaßt letztlich genau die funktionalen und 
strukturalen Verhältnisse, die auch jenem erweiterten, gewissermaßen 
nicht mehr in der Subjektivität eingeschlossenen, aber auch noch nicht 
zu bloßer objektiver Materie umgebildeten Bewußtsein zukommen. 
Meiner Auffassung nach setzt uns erst diese Bewußtseinsfunktion, die im 
modernen Begriff der Information steckt, instand, Hegels ästhetische 
Theorie der beständigen dialektischen Korrespondenz zwischen Sein und 
Bewußtsein zu begreifen. Es ist das alte Problem von Georg Lukacs, auf 
das wir damit einerseits von der Hegelschen Ästhetik und andererseits 
von einer modernen Informationsästhetik her stoßen, deutlich formuliert 
schon in der Frühschrift „Die Subjekt-Objekt-Beziehung in der Ästhetik“ 
(1918) und noch enthalten in der letzten Arbeit über Thomas Manns „Fe¬ 
lix Krull“ unter dem Titel „Das Spielerische und seine Hintergründe" 
(1955). Dort heit es, die „Ästhetik . . . statuiert ein ruhendes Gleichgewicht 
zwischen . . . Subjekt und Objekt“ (wie nach N. Wiener und G. Günther 
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„Information“ den dritten Bereich zwischen Subjektivität und Objektivität 
ausmacht); hier wird „der Stil des Romans ... durch die Art der Wech¬ 
selbeziehung zwischen Sein und Bewußtsein . . . bestimmt“. In beiden 
Formulierungen, der frühen wie der späten, kann man die Hegelsche 
Ästhetik und die Hegelsche Dialektik entdecken und man möchte, darüber 
hinaus, diese Elemente auch in modernen Begriffen Information und Kom¬ 
munikation (dem Informationsbetrag entspricht ein Kommunikationsbe¬ 
trag) aufspüren. 
Tatsächlich erweisen sich manche Probleme der Kunst heute zwar als 
ästhetische im Sinne von Information, aber als dialektische im Hinblick 
auf Kommunikation. Hegel hat, wie gesagt, in der Ästhetik Kunst und 
Gesellschaft in einen Zusammenhang gebracht, aber darin war auch die 
tiefe Beziehung zwischen Kunst und Arbeit, zwischen Kunst und Besitz 
eingeschlossen. Das Idyllische in der Kunst wird verdammt durch den 
Hinweis auf die Arbeit, aber die Idee des Besitzes wird dennoch für das 
Ideal, das die Kunst produzieren soll, in Anspruch genommen. „Am ge¬ 
eignetsten für die ideale Kunst wird sich daher ein dritter Zustand er¬ 
weisen, der in der Mitte steht zwischen den goldenen idyllischen Zeiten 
und den vollkommen ausgebildeten allseitigen Vermittlungen der bür¬ 
gerlichen Gesellschaft“. Georg Simmel bemerkte in seinem Aufsatz „Der 
Begriff und die Tragödie der Kultur“ (1912), daß „das Kunstwerk“ deshalb 
einen „so unermeßlichen Kulturwert“ darstelle, „weil es aller Arbeitstei¬ 
lung unzugängig“ sei, denn „Arbeitsteilung“ löse „das Produkt als sol¬ 
ches von jedem einzelnen der Kontribuenten los . . .“ Natürlich entsteht 
auch diese Diagnose Simmels, die den Kunstpessimismus Hegels fort¬ 
setzte, auf dem Boden einer Befriedigungsästhetik, die zu Provokationen, 
zu einer die saturierte Klasse provozierenden Kunst keine Prinzipien ent¬ 
wickelt hatte. Offensichtlich bedurfte es erst der Ablösung der ästheti¬ 
schen Idee von einem Gegenstand, der als Kunstwerk luxuriös in Besitz 
genommen werden konnte, und ihrer Umbildung zur ästhetischen Funk¬ 
tion, die sich (als ästhetische Information, die also nicht nur von der tra¬ 
ditionellen Subjekt-Objekt-Relation, sondern auch von der klassischen 
Form-Gehalt-Differenz dispensiert wäre) auf die gesamte Umwelt, die 
gebraucht und verbraucht wird, ausdehnen ließ, um die Grundsätze mo¬ 
derner Provokationsästhetik zu gewinnen. Aber das sind Dinge, die schon 
jenseits der Ästhetik Hegels liegen, wenn sie auch bereits in das prospek¬ 
tive und produktive Feld seiner Dialektik gehören und von ihr gewisser¬ 
maßen angesaugt werden. 
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Exkurs über die Ästhetik Lukacs’ 

Wir unterscheiden heute zwischen spekulativer „Interpretationsäthetik“, 
in der die ästhetischen Zustände bzw. Eigenschaften Ergebnisse der In¬ 
terpretation sind und rationaler „Feststellungsästhetik“, für die die ästhe¬ 
tische Realität der künstlerischen Objekte ein Inbegriff objektiv feststell¬ 
barer Merkmale ist. Nach Hegels „Ästhetik“ darf heute die Ästhetik Ge¬ 
org Lukacs' als integrales Beispiel einer „Interpretationsästhetik“ gelten, 
einer Interpretationsästhetik, die ein modernes Korrelat zu Hegels Kon¬ 
zeption darstellt. 
Georg Lukacs, der 1885 geborene ungarische Philosoph und Schriftstel¬ 
ler, darf zweifellos als der wichtigste Literaturtheoretiker, Kritiker und 
Ästhetiker der marxistischen Welt bezeichnet werden. Daß er erst jetzt, 
im hohen Alter, eine ebenso umfassende wie detaillierte Ästhetik als ab¬ 
geschlossenes, wissenschaftliches und philosophisches System veröffent¬ 
licht, zeigt an, wie konsequent er in diesen Dingen die vitale und ge¬ 
schichtliche Erfahrung der Kunstwerke voraussetzt. Der Begriff der Kunst, 
den diese Ästhetik als ihren problematischen Gegenstand benötigt, ist 
dementsprechend an der Tradition gebildet; eine progressive und kon¬ 
struktive Auffassung der Kunst, wie es marxistisch sinnvoll sein könnte, 
zeichnet sich nicht ab. Die marxistische Ästhetik sieht sich offenbar auch 
durch Georg Lukacs nicht in die Lage versetzt, gewisse Strecken der 
künstlerischen Zukunft vorwegzunehmen. Es wird kräftig interpretiert, 
aber nicht antizipiert. 
Noch gänzlich an Hegels Geschichtsmetaphysik und Ästhetik orientiert, 
hat Georg Lukacs schon 1920 „Die Theorie des Romans“ publiziert, die 
er weniger als kunstphilosophischen, sondern mehr als geschichtsphilo¬ 
sophischen Versuch über die Formen und Inhalte der großen Epik aufge¬ 
faßt wissen will. Erst mit dem grundsätzlichen Werk „Geschichte und 
Klassenbewußtsein“, das 1923 herausgekommen ist, bestimmen Marx 
und Engels und Lenin die philosophischen und ästhetischen Grundlagen 
der kritischen Essays über Figuren und Werke der Weltliteratur. Ich darf 
an die bekannten Aufsätze über „Goethe“, „Thomas Mann“, „Balzac“ u. 
a. erinnern. In diesen Arbeiten erscheint die ästhetische Botschaft der 
sprachlichen Kunstwerke wesentlich als eine inhaltliche, ihre kommunika¬ 
tive Funktion wird als gesellschaftliche angesehen und die Kritik, die 
man ihr zuwendet, erfährt eine politische Zuspitzung. Mit der „Einfüh¬ 
rung“ in Hegels „Ästhetik“ von 1951 und mit den „Beiträgen zur Ästhe¬ 
tik“ von 1954 verselbständigen sich die ästhetischen Aspekte der gei¬ 
stesgeschichtlichen Untersuchungen, und die Möglichkeit eines neuen 
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marxistischen ästhetischen Systems zeichnet sich ab. Jetzt liegt der erste 
Teil in zwei Bänden unter dem Titel „Die Eigenart des Ästhetischen“ vor. 
Wie gesagt, es handelt sich um eine marxistische Ästhetik. Analyse und 
Konzeption gehen also 1. materialistisch und 2. dialektisch vor. Materia¬ 
listisch, d. h. daß auch in der Kunst der materielle gesellschaftliche Un¬ 
terbau als Träger des geistig gestalteten Überbaus anzusehen ist; und 
dialektisch, d. h. daß auch die Entwicklung der Kunst in gegensätzlichen 
Phasen verläuft, die sich im Sinne des berühmten hegelschen Dreischritts 
wie „These“, „Antithese“ und „Synthese“ verhalten. Sofern diese dialek¬ 
tische Struktur der Geschichte schon der hegelschen Ästhetik zugrun¬ 
deliegt, ist Lukacs’ marxistische Konzeption zugleich auch eine hegelia¬ 
nische. 

Damit hängt zusammen, daß die Ästhetik Georg Lukacs’ noch in einem 
weiteren Punkt an Hegels Ästhetik heranrückt. In beiden Fällen wird 
nämlich unter Ästhetik letztlich kein Methodensystem zur Erforschung 
ästhetischer Gegenstände verstanden, sondern ein Interpretationssystem, 
das ihrem allgemeinen Verständnis dient. Daß es sich dabei bei Hegel 
um ein metaphysisch-idealistisches und bei Lukacs um ein gesellschafts¬ 
kritisch-materialistisches handelt, ändert an dieser Beziehung wenig. 
Denn genau mit diesem Berührungspunkt verrät sich auch die geistesge¬ 
schichtliche aber nichtnaturwissenschaftliche Ästhetik-Konzeption der bei¬ 
den Autoren, und es läßt sich nun für Lukacs hinzufügen, daß seine in- 
terpretative und klassifizierende Ästhetik, die im Grunde nicht das Objekt, 
sondern seine Kommunikationsmöglichkeiten untersucht, nichts zu tun 
hat mit dem, was man heute Moderne Ästhetik nennt und darunter die 
numerisch und messend vorgehende statistische Informationsästhetik 
verstanden wird. 
Im Einzelnen wird nun die „Eigenart“ des „Ästhetischen“, wie Lukacs 
sie versteht, durch folgende Merkmale erläutert: 
1. durch das Prinzip der „Widerspiegelung“ der „Wirklichkeit“, die 
natürlich nicht nur die physikalischen Verhältnisse der Gegebenheiten, 
sondern auch die gesellschaftlich und geschichtlich fixierten Bewußtseins¬ 
lagen der Menschen einbezieht; insbesondere trennt Lukacs die „ab¬ 
strakte Form der ästhetischen Widerspiegelung“ wie sie im Rhythmus, in 
der Symmetrie und in der Proportion auftritt, von den „Problemen der 
Mimesis“ im konkreten Sinne; 
2. durch das Prinzip der „Ablösung“, das in jedem ästhetischen Vor¬ 
gang wirksam sein soll. Darunter wird die Tatsache verstanden, daß die 
„ästhetische Widerspiegelung“ ihren Sachverhalt vom „allgemeinen Bo¬ 
den des Alltagslebens“ ablöst; 
3. durch das Maximum „evokativer“, d.h. beschwörender, herbeiführen¬ 
der, unmittelbar veranlassender, verursachender, verändernder Kräfte im 
Akt der „ästhetischen Widerspiegelung“. 
4. durch das Faktum der seinsmäßigen Autonomie, Selbständigkeit, 
Abgrenzbarkeit bzw. Objektivierbarkeit der künstlerischen Gegenstände 
im Bereich aller gegebenen oder gemachten Objekte; 
5. durch den „Doppelsinn“ der Kunst, einerseits eine subjektunabhän- 
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gige „Objektivität“ und andererseits die tiefste „Subjektivität“ ihrer Ge¬ 
bilde zu intentionieren; 
6. durch die Tendenz jeder Art künstlerischer Gestaltung auf die Her¬ 
ausstellung von etwas „Typischem“, insbesondere was den Entwurf von 
menschlichen Figuren und Handlungen anbetrifft; 
7. durch die wesentliche „Unbestimmtheit“ der „ästhetischen Sphäre“ 
und ihrer Gegenstände, ein Merkmal übrigens, das schon für Nietzsches 
Begriff von Kunst wichtig war und von entscheidender Bedeutung für die 
Kennzeichnung der „ästhetischen Realität“ als einer statistischen in der 
modernen Informationsästhetik ist; 
8. durch den „Pluralismus“ der ästhetischen Sphäre, d. h. durch die 
vielfachen und von einander unabhängigen Möglichkeiten künstlerischer 
Gestaltung; 
9. durch die Einführung der „defetischisierenden“ Funktion der Kunst, 
die dem einzelnen hergestellten künstlerischen Objekt den Charakter der 
verdinglichten Ware, des bloßen Hergestelltseins in einem Prozeß von 
Arbeitsteilungen wieder nimmt; bekanntlich sprach Marx im „Kapital" 
von „Fetischcharakter“ der „Ware“ im Sinne der in ihr enthaltenen ver¬ 
dinglichten gesellschaftlich-ökonomischen Verhältnisse; sofern nun die 
von Lukacs eingeführte und tiefliegende Kategorie der Defetischisierung“ 
einen dem Warenprozeß entgegengesetzten Vorgang in der Kunst an¬ 
deutet, handelt es sich bei ihr um eine äußerst charakteristische An¬ 
wendung marxistischer Begriffsbildung in der Ästhetik; 
10. durch die gleichermaßen harmonisierende und dialektische, also zu¬ 
sammenfügende und ausschließende Leistung im künstlerischen Schaf¬ 
fensprozeß, was das Verhältnis von „Form“ und „Inhalt“ anbetrifft. 
Diese zehn Bestimmungsstücke der „ästhetischen“ Eigenart eines künst¬ 
lerischen Objektes zeichnen sich, wie man leicht erkennt, dadurch aus, 
daß sie nicht im eigentlichen Sinne an einem solchen Objekt feststellbar 
sind. Sie werden vielmehr durch Interpretation erfaßt, sie betreffen also 
weniger den objekiven Zustand des Kunstwerks selbst als vielmehr sei¬ 
ne Beziehung zum Schöpfer auf der einen und zum Betrachter auf der 
anderen Seite; es liegt, wie gesagt, ein Interpretationssystem vor, das 
die ästhetische Sphäre fast ausschließlich uner dem Aspekt ihrer Kom- 
munizierbarkeit, nicht aber unter dem Aspekt ihrer Realität deutet. 
Gleichwohl faßt Georg Lukacs seine zehn Hauptmerkmale des „Ästheti¬ 
schen“ durch ein stark materialistisch bzw. physiologisch orientiertes 
übergreifendes semiotisches, d.h. zeichenmäßiges Interpretationssystem 
zusammen. Er führt ein besonders ästhetisches „Signalsystem“ ein, das 
er als „Signalsystem I“ bezeichnet und das er im Sinne einer Art phy¬ 
siologischer Ästhetik, wie sie der Tierpsychologe Lorenz oder auch Ar¬ 
nold Gehlen anstrebt, zwischen dem „Signalsystem I“, der sogenannten 
„bedingten Reflexe des russischen Physiologen Pawlow und dem „Si¬ 
gnalsystem II“ der Sprache plaziert. Durch dieses besondere ästhetische 
„Signalsystem I“ werden insbesondere die von Lukacs nuanzierten „evo- 
kativen“, also „auslösenden“ Kräfte der „ästhetischen Widerspiegelung“ 
erklärt und in den Mittelpunkt der ästhetischen Gestaltung gerückt. 
Ich möchte aber hinzufügen, daß wenigstens durch die Einführung eines 
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solchen „auslösenden“ ästhetischen Signalsystems, das einer Integra¬ 
tion der einzelnen Interpretationsschemata zu einem Gesamtschema 
dient, ein gewisser Anschluß an die neueren Kommunikations- und Infor¬ 
mationstheorien der Ästhetik erreicht wird. Denn in diesen ästhetischen 
Konzeptionen zerfällt die methodische Analyse in einen semiotischen 
und einen numerischen Teil. 
Vielleicht ist es notwendig zu betonen, daß wie die Ästhetik Hegels auch 
die Ästhetik Lukacs’ eine Gehaltsästhetik darstellt, eine Ästhetik, die 
zwar ständig von der Adäquation zwischen Inhalt und Form spricht, aber 
die Elemente, die sie zur Interpretation bringt, dem Bedeutungsbereich 
der Darstellung bzw. der Gestaltung entnimmt. Das, was in der Informa¬ 
tionsästhetik „Material“ genannt wird und ebenso Formelement wie In¬ 
haltselement sein kann, sofern es nur der zeichenmäßigen und zahlen¬ 
mäßigen Bestimmung zugänglich wird, und mit dessen Manipulation der 
eigentliche ästhetische Prozeß beginnt, bleibt bei Georg Lukacs außer¬ 
halb der Betrachtung. 
Diese Ästhetik ist ein Alterswerk. Als solches übertrieben auf Komplet¬ 
tierung aus, abschweifend und langatmig, aufarbeitend und bedächtig, 
voller Wiederholungen und vielschichtig alle Bereiche der Kunst einbe¬ 
ziehend und überblickend. Auch ist das Werk noch nicht abgeschlossen, 
es sollen weitere Bände folgen. Dennoch wird die Ästhetik nicht wie in 
der statistischen Informationsästhetik als offenes und nie fertiges Feld 
der Forschung eingeführt, sondern als abschließbares System möglicher 
Interpretationen künstlerischer Bestrebungen. Daß auf diese Weise die 
untersuchende Verfahrensweise leicht einer reflektierenden und diese 
leicht einer dogmatisierenden zum Opfer fällt, ist evident. 
Im Ganzen gesehen, stellt also die Ästhetik Georg Lusacs’ weniger eine 
integrale wissenschaftliche Theorie als ein zusammengesetztes philoso¬ 
phisches System dar. In der wissenschaftlichen Theorie dominiert immer 
eine Methodologie, die auf Einzelfälle bzw. Einzel-Probleme anwendbar 
ist. Im philosophischen System hingegen werden die Interpretationstech¬ 
niken nicht methodisch, sondern nur intuitiv gehandhabt werden können. 
Das mag mit dem im Hintergrund der Konzeption Georg Lukacs’ immer 
wieder auftauchenden weltanschaulichen Kriterium des Marxismus Zu¬ 

sammenhängen, verleiht aber leider dem gesamten Unternehmen schließ¬ 
lich doch einen gewissen konservativen, wenn nicht reaktionären wis¬ 
senschaftlichen Zug. Jede abgeschlossene Theorie ist als solche histo¬ 
risch, nicht unmittelbar aktuell für Forschung, und sofern Georg Lukacs 
sein ästhetisches System als theoretisch abgeschlossenes entwickelt, 
involviert er zwar seine historische Bedeutung, dokumentiert aber zu¬ 
gleich seine Bedeutungslosigkeit für die aktuelle ästhetische Forschung. 
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Ästhetische Kommunikation und Information 

Eine ästhetische Aussage ist sinnvoll, wenn es wenigstens im Prinzip 
möglich ist, sie auf eine ästhetische Produktion zu beziehen; sie reflek¬ 
tiert in jedem Falle auf die empirisch und geschichtlich gegebene Kunst¬ 
welt, aber sie bedeutet kein Dekret, sonder nur eine in Theorie umge¬ 
setzte, nachdrückliche Erfahrung. 
Begriffe und Aussagen, die von Zeichen, Informationen und Kommuni¬ 
kation handeln, sind auf ästhetische Produktionen (vom Kunstwerk bis 
zur Produktform, von der lyrischen Formulierung bis zum Werbetext) an¬ 
wendbar, weil der ästhetische Prozeß bis in seine feinsten Verästelungen 
hinein, sondiert man ihn nur deutlich genug von den tragenden physika¬ 
lischen Vorgängen, nacheinander als Zeichenprozeß, als Informations¬ 
prozeß und als Kommunikationsprozeß aufgefaßt werden kann, und zwar 
so, daß der vorangehende Prozeß erst den nachfolgenden konstituiert. 
Es bereitet keine Schwierigkeit, eine ästhetische Produktion sowohl in 
ihrer Ganzheit als Zeichen zu deuten, wie auch im Einzelnen aus Zeichen 
aufgebaut zu denken. Der Nachweis des Zeichencharakters im einzelnen 
wie im ganzen gehört jeweils zum Akt der ästhetischen Analyse, der 
ästhetischen Interpretation und der ästhetischen Beurteilung als den 
drei Hauptphasen der ästhetischen Kritik. Das Verständnis einer ästhe¬ 
tischen Produktion als Zeichen bzw. aus Zeichen muß natürlich zwischen 
makroästhetischer Realisation und mikroästhetischem Ensemble dieser 
Realisation unterscheiden. 
Sofern nun jede Darstellung in Zeichen als Information im allgemeinen 
Sinne bezeichnet werden darf, und Kommunikation im engeren Sinne zu¬ 
nächst einmal als eine Replikation der Darstellung aufgefaßt wird, geht 
ihr also der Informationsprozeß und der Zeichenprozeß voraus. Jeder spe¬ 
zifisch ästhetischen Zeichenbildung folgt also die spezifisch ästhetische 
Information und die spezifisch ästhetische Kommunikation nach. Kunst¬ 
werke, ästhetische Produktionen geben nicht Information schlechthin, sie 
geben ästhetische Information, und sie bedeuten auch keine Kommuni¬ 
kation schlechthin, sondern ästhetische Kommunikation. 
Ein Zeichen, bestimmt durch seine drei Funktionsdimensionen, der syn¬ 
taktischen, semantischen und pragmatischen, sowie gegeben durch sei¬ 
nen Zeichenkörper, den Zeichenträger und seinen Umkörper, die Zeichen¬ 
situation, verändert, differenziert jeweils eine bestehende Situation, in die 
es hineingelangt. Voraussetzung ist, daß das Zeichen, ein im Prinzip nicht 
nur extensionales, sondern auch intentionales Sein, sich hinreichend von 
seiner Umgebung abhebt. 
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Brown'sche Molekularbewegung 

Ein strukturelles Grundmodell thermodynamischer Prozesse 





Wie das Zeichen selbst hat auch die Situation ihre drei Freiheitsgrade, 
ihre drei Funktionsdimensionen, die syntaktische, die wir Struktur, die 
semantische, die wir Sinn, die pragmatische, die wir Kommunikation 
nennen. Jede Zeichensituation ist die Differenz zweier Situationen, der 
Situation nach Eintritt des Zeichens und der Situation vor Eintritt des 
Zeichens: 

S„ — S„ -*■ Zs 

Dementsprechend darf auch — syntaktisch — jede Zeichenstruktur als Dif¬ 
ferenz zweier Strukturen aufgefaßt werden, der Struktur nach Eintritt des 
Zeichens und der Struktur vor Eintritt des Zeichens: 

Stn — Sf„ -*■ Zs, 

Ein Zeichen kann also als strukturerzeugende Funktion aufgefaßt werden, 
und zwar pflegt man die entwickelten Strukturen in zentrierte und nicht 
zentrierte einzuteilen. Es ist selbstverständlich, daß die bloße Darstellung 
eines Systems nach seinen Elementen noch keine zentrierte Struktur zum 
Ausdruck bringt, erst die Berücksichtigung der Verteilung nach einem 
oder mehreren bevorzugten Elementen wäre eine zentrierte Strukturie¬ 
rung. Eine zentrierte Struktur, als Ganzes genommen, kann wieder vom 
Charakter eines Zeichens sein. 
Auf Grund der vorstehenden Definition des Zeichens kann nun allgemein 
die Zeichenfunktion in der Form 

Zf = Zk (Zl....zn) 

geschrieben werden. 

Zk (z, .... zn) bedeutet prozeßmäßig die Komposition des Zeichen¬ 
ensembles zx .. . ,‘z„ zu einer Gesamtheit Zk, die wieder vom Charakter 
eines Zeichens ist. Diese spezielle Auffassung des ästhetischen Prozesses 
als Zeichenprozeß ist erforderlich, weil die Morrissche Definition der 
künstlerischen Prozesse als Zeichenprozesse dies in einem pragmatisti- 
schen Wertverlauf verschwinden läßt und keineswegs plausibel oder klar 
ist. Zk (z , ... .z) heißt als Ergebnis Konstellation. Konstellation ist der 
gestalttheoretische Ausdruck, der dem gestaltungstheoretischen Ausdruck 
Komposition entspricht. Vom Standpunkt der Komposition aus bedeutet 
die Konstellation eine Verteilung, vom Standpunkt der vorangehenden 
Konzeption aber eine Auswahl. Infolgedessen läßt die Zeichenfunktion 
eine doppelte Deutung zu: als Verteilungsfunktion 

Zf — Zv (zx .... zn) 

und als Wahlfunktion 

Zf - Zw (Zj . ... Zn) 

Aus der Geschichte der Ästhetik und der Kunsttheorie läßt sich belegen, 
daß das Wesentliche der ästhetischen Prozesse zu fast allen Zeiten in 
einem eigentümlichen Ordnungsvorgang gesehen wurde, dessen Deter- 
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mination in größtem Ausmaße von der freien Wahl des Künstlers abhän¬ 
gig gemacht werden sollte. Wie in unserer Auffassung bezog man mehr 
oder weniger deutlich Verteilung und Wahl sowohl auf inhaltliche wie 
auch formale Bestimmungsstücke. 
Sowohl das, was unter Verteilung wie auch das, was unter Wahl verstan¬ 
den wird, hat Zeichencharakter. 
Information und Kommunikation, aufgefaßt als Darstellung und als Dar¬ 
stellung einer Darstellung, sind letztlich Zeichencharaktere, verständlich 
und meßbar als bestimmte Verteilung oder Anordnung gewisser Materia¬ 
lien, hervorgegangen aus Auswahlen. 
Zeichen und Struktur, als Elemente genommen, stellen die beiden funda¬ 
mentalen Fälle insbesondere der ästhetischen Verteilung dar. Gebrauch 
und Bedeutung beider innerhalb der natürlichen Sprache stellt ihren Zu¬ 
sammenhang mit den Funktionen der Verteilung und der Auswahl heraus. 
Wir verlangen von einem Zeichen mindestens, daß es sich hinreichend 
deutlich von seiner Umgebung abhebt und wählen es unter diesem Aspekt 
aus. Von Struktur hingegen reden wir in einem Sinne, der auf aufzeig- 
bare Regelmäßigkeit, auf hinreichende Wiederholung anspielt, deren Ex¬ 
tension unserer Wahl überlassen ist. Ein Zeichen kann Strukturen erzeu¬ 
gen, eine Struktur kann Zeichen töten, aber auch verstärken. Der ästheti¬ 
sche Reiz des Unterbrechens, des Abbrechens, des Weglassens, des Tor¬ 
sos, des Fragments beruht vorwiegend auf dem Verhältnis zwischen Zei¬ 
chen und Struktur. Unterbrochene, abgerissene Struktur gewinnt leicht 
Zeichencharakter. Die Begriffe Zeichen und Struktur verhalten sich stark 
irrelevant gegenüber den klassischen Begriffen Quantität und Qualität. 
Auch der Begriff Verteilung dispensiert vom Unterschied, der zwischen 
Quantität und Qualität gern gemacht wird. Darüber hinaus kennzeichnen 
Ausdrücke wie Zeichen, Struktur, Verteilung und Wahl sehr viel deutlicher 
als Begriffe wie Quantität, Qualität, Form und Inhalt die Welt der ästheti¬ 
schen Produktion als dem Horizont des Mächens zugehörig. 
Ästhetik im Sinne einer Analyse, Interpretation und Kritik einer ästheti¬ 
schen Produktion ist nur soweit möglich, als sie als Darstellung einer Dar¬ 
stellung Feststellbares, Invariantes in der ästhetischen Produktion erfaßt, 
das den Bereich der Sprache nicht im Prinzip transzendiert. Die Tatsache, 
daß sowohl der ästhetisch-produktive wie der ästhetisch-replikative Pro¬ 
zeß in Zeichen, ästhetischen Zeichen und sprachlichen Zeichen, sich ab¬ 
spielt, macht Ästhetik im Sinne einer Metasprache zur Kunst erst mög¬ 
lich. DieÄsthetikkann nurdas in der ästhetischen Produktion erfassen, was, 
wie eben Zeichen und Struktur, als Invarianz faßbar ist, weil sie, die Äs¬ 
thetik selbst, wieder als ein System von Zeichen und Strukturen konsti¬ 
tuiert werden kann. Mathematik ist eine für Ästhetik geeignete Sprache, 
weil Mathematik ein subtiles, abstraktes und operatives System von Zei¬ 
chen, Strukturen und ihren Regeln darstellt. 
Wenn eine ästhetische Produktion, z. B. ein Kunstwerk, als Darstellung 
im Sinne einer ästhetischen Information (also als Information über Ver¬ 
teilung und Auswahl ästhetischer Zeichen und Strukturen) verstanden 
wird, dann sind Analyse, Interpretation und Kritik bereits Formen der 
Replikation dieser Darstellung, somit Formen der Kommunikation, repro- 
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duzierte Darstellung der ursprünglich produzierten in einem neuen Dar¬ 
stellungsfeld. In dem Maße wie die Kommunikation neue Mittel und des¬ 
halb neue Zeichen benutzt, ist sie im Verhältnis zur Information selektiv. 
Der Selektionsprozeß, mit dem der Prozeß der ästhetischen Produktion 
anhebt, erzeugt zuerst die ästhetische Information und setzt sich fort in 
allen Formen ästhetischer Kommunikation; es tritt eine Folge von Darstel¬ 
lungsprozessen ein, beginnend mit der Darstellung, die sich fortsetzt in 
eine Darstellung der Darstellung usw. Nacheinander erscheinen Zeichen, 
Zeichen von Zeichen, Zeichen von Zeichen von Zeichen, und mir scheint, 
daß diese Art von Iterierbarkeit wesentlich zum ästhetischen Prozeß ge¬ 
hört. Offensichtlich unterscheidet sich in dieser Hinsicht die physikalische 
Welt erheblich von der ästhetischen. Physikalische Gegenstände (Signale) 
sind nicht in dieser Weise iterierbar; der Ausdruck Gegenstand eines Ge¬ 
genstandes oder gar Gegenstand eines Gegenstandes eines Gegenstan¬ 
des hat keine Bedeutung. 
In „aesthetica II“ haben wir zwischen zwei wichtigen Verteilungsprozes¬ 
sen unterschieden: zwischen dem physikalischen und dem ästhetischen. 
Beiden Prozessen wurde eine kosmologische wie auch eine kosmogoni- 
sche Bedeutung zugesprochen. 
Der physikalische Prozeß wurde durch ein Maß für zunehmende partiku¬ 
lare Unordnung im Sinne wahrscheinlicherer, regelmäßigerer Verteilung 
(also durch Entropieprinzip und durch Ergodenhypothese) gekennzeich¬ 
net. Ein thermodynamisches (abgeschlossenes) System (das aus verschie¬ 
denartigen Partikeln m im Zustand zi, n2 im Zustand Z2 usw. besteht, der¬ 
art, daß jeder z-Nummer bestimmte n-Nummern entsprechen, was man 
dann Komplexion oder Mikrozustand nennt) besitzt (nach Boltzmann) eine 
zunehmende Entropie (partikulare Unordnung, Mischung), solange der 
höchste Wert der Gleichmäßigkeit der Verteilung noch nicht erreicht ist. 
Das System unterliegt also einem Prozeß, der im Laufe der Zeit Zustände 
kleinerer Gleichmäßigkeit in der Verteilung (d. h. geringerer Wahrschein¬ 
lichkeit) in Zustände höherer Gleichmäßigkeit in der Verteilung (d. h. grö¬ 
ßerer Wahrscheinlichkeit) überführt. Die Entropie erscheint also als eine 
Funktion der Wahrscheinlichkeit der Verteilung: E = f (W). Die thermo¬ 
dynamische Wahrscheinlichkeit W bedeutet nichts anderes als die „Zahl 
der Komplexion von Mikrozuständen, die diesen Makrozustand realisie¬ 
ren“, kurz die „Zahl der Realisationsmöglichkeiten des Makrozustandes“, 
der der wahrscheinlichste ist. Es hat sich gezeigt, daß die genaue Be¬ 
ziehung zwischen E und W durch die Gleichung E = klnW gegeben ist 
(wobei k die Boltzmannsche Konstante bedeutet). 
Der ästhetische Prozeß war als eine Art Gegenprozeß zum physikalischen 
aufgefaßt worden, und in dieser Hinsicht stellte er zunächst nichts ande¬ 
res als einen Prozeß der Information dar. Jede Information konstituiert 
sich als eine der physikalischen Verteilung, die auf statistische Regelmä¬ 
ßigkeit bzw. Wahrscheinlichkeit der Partikel aus ist, entgegengesetzte 
Entwicklung. Information beruht gerade auf statistischer Unregelmäßigkeit 
bzw. Unwahrscheinlichkeit der Verteilung, somit auf Anordnung der Ele¬ 
mente. In dem Sinne wie Entropie im physikalischen Prozeß als Maß für 
(molekulare) Unordnung fungiert, stellt Information, wie insbesondere N. 
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Wiener und L. Brillouin gezeigt haben, ein Maß für Ordnung dar. Unsere 
These ist nun diese, daß der Prozeß der Information gerade im ästheti¬ 
schen Prozeß Ausprägung erfährt und dem physikalischen Prozeß ent¬ 
gegenarbeitet. Der ästhetische Prozeß soll also durch seinen Gehalt an 
Information und durch die Art dieser Information gekennzeichnet werden. 
Das besondere Anliegen ist, die subjektiv oder psychologisch gefärbte 
These von der Existenz eines ästhetischen Wertes oder der Existenz 
einer ästhetischen Qualität durch die Formulierung der ästhetischen In¬ 
formation, also durch meßbare Verteilungs- bzw. Anordnungsfunktionen, 
zu ersetzen. 
Die Deutung der Informationsprozesse als den thermodynamischen ent¬ 
gegengerichtete Vorgänge macht es möglich, zur Darstellung beider die 
gleichen Mittel, nämlich die mathematischen Mittel der Statistischen Me¬ 
chanik zu benutzen. Nur im Rahmen der Darstellungsmittel der Statisti¬ 
schen Mechanik erscheint die Ästhetik als eine Art negativer Physik. 
Die Anwendung der Darstellungsmittel der Statistischen Mechanik in der 
Theorie der Information und Kommunikation geht im wesentlichen auf 
N. Wiener in „Cybernetics or control and communication in the animal 
and the machine“ (1948) und Claude E. Shannon und Warren Weaver in 
„The mathematical theory of communication“ (1949) zurück. 
Der Informationsbegriff, von dem in der statistischen Informationstheorie 
Gebrauch gemacht wird, resultiert aus der Einsicht, daß Information mit 
einer Selektion verknüpft ist. Man spricht deshalb von selektiver Infor¬ 
mation und macht diesen Begriff zur Grundlage der statistischen Überle¬ 
gungen. Der grundsätzliche Ansatz zur Berechnung der Informations¬ 
menge einer aus Buchstaben bestehenden Nachricht stammt von N. Wie¬ 
ner und C. E. Shannon; der Ansatz sieht vor, daß man die statistische 
Häufigkeit bzw. die Auswahlwahrscheinlichkeit jedes Buchstabens mit 
dem Logarithmus dieser Häufigkeit bzw. Auswahlwahrscheinlichkeit mul¬ 
tipliziert und dann die entstehenden Produkte addiert. Daß dabei der Lo¬ 
garithmus zur Basis 2 genommen wird, hängt mit der Einheit der selek¬ 
tiven Informationsmenge, dem elementaren Selektionsquantum, dem In¬ 
formationsatom, wie man gelegentlich auch sagt, zusammen. Denn es ist 
klar, daß das elementare Selektionsquantum (das folgt aus dem Wesen 
der Selektion) in der einfachen Alternative zwischen zwei Werten, zwei 
Möglichkeiten und dgl. besteht. Geht man also (mit C. E. Shannon, W. 
Weaver, St. Goldmann u. a.) von einer Menge von n-Zeichen oder n-Bot- 
schaften, die jeweils unabhängig voneinander sein sollen und zur Aus¬ 
wahl stehen, aus und bezeichnet die zugehörigen Auswahlwahrschein¬ 
lichkeiten mit plt p2 .. .. p„ dann ist der Ausdruck für die 

Information = - (Pl log2 Pl + p2 log2 p, + ... pn log2 p„) 

= - 2 pn IOg2 Pn 

Hiernach erweist sich also die Information als eine statistische Größe, die, 
sieht man vom Vorzeichen ab, dem thermodynamischen Maß für Entro¬ 
pie, die ja auch eine statistische Größe darstellt, in der Wahrscheinlich- 
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keiten summiert werden, entspricht. Was man allgemein bemerkt, ist dies, 
daß auf Mengen (unabhängiger) Zeichen gewisse Vorstellungen und rech¬ 
nerische Überlegungnen der statistischen Mechanik angewendet werden 
können und daß im Prozeß der Informationsbildung abstrakter Art (de¬ 
ren Zeichen, was ihren Sinn betrifft, ebenso unbestimmt bleiben sollen 
wie die Information selbst) solche Mengen unabhängiger Zeichen stets 
einer Verteilungsfunktion, einer Sortierung, einer Anordnung, einer Aus¬ 
wahl, einer Entmischung unterworfen werden können. Die Information, 
die sich ergibt, die hergestellt wurde, die ausgewählt wurde, bedeutet 
also statistisch nichts anderes als die Angabe des Zustandes der Vertei¬ 
lung, der Sortierung, der Anordnung, der Auswahl, der Entmischung der 
ursprünglichen Menge unabhängiger Zeichen, ähnlich wie die Entropie in 
der Thermodynamik den Zustand der Mischung, der Unordnung, der Ver¬ 
teilung der Partikel bzw. Mikrozustände durch Wahrscheinlichkeitswerte 
ausdrückt. 
Information, nur möglich, wenn eine Menge von Zeichen oder Elementen 
vorliegt, in der sie gebildet wird, ist also eine Funktion der Auswahl, der 
Anordnung, der Verteilung der Zeichen oder Elemente in dieser Menge, 
die primär völlig ungegliedert sein kann; dementsprechend kann die In¬ 
formation durch den Grad der Mischung, der Entropie der vorgegebenen 
Zeichen- oder Elementenmenge errechnet werden. Die Maßzahl der En¬ 
tropie gibt den Grad der Mischung bzw. Entmischung, kurz den Grad der 
Gliederung an, der seinerseits der Menge an Information entspricht. 
Wenn die Gliederung der Zeichen- oder Elementenmenge derart beschaf¬ 
fen wäre, daß die Wahrscheinlichkeit, mit der ein bestimmtes Zeichen 
oder ein bestimmtes Element an einer bestimmten Stelle erscheint, gleich 
derjenigen wäre, mit der auch jedes andere Zeichen oder Element an 
dieser Stelle erscheinen könnte, dann hätte die Mischung, die Entropie, 
die Ungliederung ihren größten Wert erreicht; die Information wäre die ge¬ 
ringste; die Unfreiheit in der Wahl dieses oder jenes Elementes oder Zei¬ 
chens wäre am größten und die Gliederung bestünde in einer regelmä¬ 
ßigen Verteilung. Deutlich sieht man auch, daß die Vorstellungen und Be¬ 
griffsbildungen der Statistischen Mechanik abstrakt genug sind, einer¬ 
seits Vorgänge der Thermodynamik und andererseits Vorgänge der In¬ 
formation zu beschreiben und zu berechnen. In beiden Fällen handelt es 
sich um die Formulierung „feststellbarer“ Zustände im Verlauf gewisser 
Prozesse, und diese Zustände können als Ordnungen bzw. Unordnun¬ 
gen oder als Wahlfreiheiten bzw. Unfreiheiten (Zwänge) gedeutet werden. 
W. Fucks in „Mathematische Analyse des literarischen Stils“ (1953) und 
G. Herdan in „Informationstheoretische Analyse als Werkzeug der Sprach¬ 
forschung“ (1954) haben die Terminologie und Methodologie der neuen 
Mittel der Statistischen Mechanik bzw. der Informationstheorie benutzt, 
um mit ihrer Hilfe wenigstens in die Grundlagen und in die Vorhöfe ästhe¬ 
tischer Analysis der Kunstwerke einzudringen, indem sie statistische Ver¬ 
teilung textlicher Elemente wie Buchstaben, Silben, Worte, Aussagen usw. 
(Fucks), aber auch metrischer und rhythmischer Elemente wie Versfüße 
und anderer (Herdan) unter dem Gesichtspunkt ihrer Entropie bzw. Mi¬ 
schung bzw. Verteilung (Fucks) oder ihrer Abhängigkeit von Zwang und 
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Zufälligkeit (Herdan) betrachtet haben. Für Fucks wird die Entropie (S) 
eines Textes, dessen Elementenmenge (K) durch die Merkmalswerte (i) 

einzelner Elemente (p,) und ihrer Häufigkeiten definiert ist, 

zur „Stilcharakteristik“, die wiederum durch einen Betrag von der Form S 
= - I p, log p, meßbar wird. Nimmt man in diesem Ausdruck den Loga¬ 
rithmus zur Basis 2, dann erhält man den Ausdruck für Information. „Stil¬ 
charakteristik“ kann also durch die Information festgestellt und berechnet 
werden. Nun ist die Information ein nachrichtentechnischer und Stilcha¬ 
rakteristik ein ästhetischer Begriff, und beide werden statistisch-logarith- 
misch definiert. Das für Ästhetik entscheidende Problem besteht darin, in 
welchem Sinne man und mit welchem Recht man ästhetische Merkmale 
bzw. ästhetische Prozesse durch statistische Angaben, die sich auf selek¬ 
tive Information beziehen, kennzeichnen und messen darf. 
Die Vorentscheidungen, die gefällt werden, wenn man einen ästheti¬ 
schen Zustand durch eine zugeordnete Information bestimmt, die stati¬ 
stisch dem Ausdruck für die negative Entropie der Zeichen- oder Elemen¬ 
tenmenge, aus der der ästhetische Zustand hergestellt wurde, entspricht, 
bestehen darin, daß dieser ästhetische Zustand 1. Ausdruck einer Vertei¬ 
lungsfunktion, 2. Ausdruck einer Auswahlfunktion und 3. Ausdruck der 
Tatsache ist, daß innerhalb eines geschlossenen ästhetischen Prozesses 
(Herstellungsprozesses eines bestimmten Kunstwerkes) der Betrag der 
Ordnung, der Komposition, der Gliederung der vorgegebenen Zeichen¬ 
oder Elementenmenge im Prinzip eine beständig anwachsende Größe 
darstellt, also eine Tendenz auf Unwahrscheinlichkeit der Anordnung, der 
Verteilung, der Auswahl der in Betracht kommenden ästhetischen Elemen¬ 
te zu Zeichen und Zeichenkonstellationen (im Sinne des reziproken Wer¬ 
tes ihrer Wahrscheinlichkeit) besitzt. Unter den ästhetischen Produktio¬ 
nen nimmt das sogenannte reine Kunstwerk (als klassisches Kunstwerk) 
insofern eine singuläre Stellung ein, als es am ehesten als Ergebnis eines 
(mindestens im Prinzip) abgeschlossenen Prozesses gedacht und aufge¬ 
faßt werden kann, durch den ein Makrozustand (Kunstwerk = zu einem 
Gesamtzeichen gegliederte Zeichenmenge) durch Mikrozustände (Ele¬ 
mente, Zeichen) realisiert wird. Alle anderen ästhetischen Produktionen, 
etwa der Gebrauchskunst, der Technik usw., sind nicht in diesem Sinne 
Ergebnisse abgeschlossener (selbständiger und unabhängiger) Prozesse. 
In dem Maße wie die thermodynamische Entropie primär für abgeschlos¬ 
sene physikalische Systeme formuliert wird, wird hier die informations¬ 
theoretische Entropie auf abgeschlossene ästhetische Systeme bezogen. 
Tatsächlich sind solche ästhetischen Systeme genau wie die Information 
Ausdruck einer Verteilungs- und Auswahlfunktion, und beide, also die 
relative Häufigkeit eines bestimmten Zeichens wie auch die relative Frei¬ 
heit, die man besitzt, es unter anderen verfügbaren Möglichkeiten auszu¬ 
wählen, sind zu Beginn des ästhetischen Prozesses im Verhältnis zur 
Häufigkeit und Auswahlmöglichkeit anderer Zeichen (unter den überhaupt 
vorgegebenen) im allgemeinen keineswegs statistisch bevorzugt. Im gro¬ 
ßen und ganzen sind die Wahrscheinlichkeiten, ausgewählt zu werden 
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und zu erscheinen, für alle Zeichen der verfügbaren Menge zunächst ein¬ 
mal gleich. Aber einmal gewählt, bleibt der ästhetische Zeichenprozeß 
durch diese Wahl mitbestimmt. Es handelt sich also um einen Vorgang, 
der das ästhetische System unter der beständigen Berücksichtigung ge¬ 
wisser Vorzugswahrscheinlichkeiten hervorbringt, die ihrerseits wieder 
von Wahrscheinlichkeiten abhängen. Offenbar gehört der ästhetische Zei¬ 
chenprozeß zu jener Klasse von Prozessen, die mit gleichen Wahrschein¬ 
lichkeiten, also rein stochastisch, beginnen, in deren Verlauf jedoch die 
Wahrscheinlichkeit, mit der bestimmte Zeichen ausgewählt werden kön¬ 
nen und auftreten, immer größer wird, indessen die Wahrscheinlichkeit 
für gewisse andere (der vorgegebenen Menge, über die verfügt werden 
kann) sich immer stärker verringert und schließlich verschwindet. Die 
Kommunikation dieses Prozesses, wie jede Kommunikation durch die An¬ 
zahl der verfügbaren Wahlen, also durch Parameter der Freiheit gemes¬ 
sen, ist so beschaffen, daß sie zu Beginn der ästhetischen Aktion, wenn 
die Wahlfreiheit am größten ist und die Ungewißheit in bezug auf das Re¬ 
sultat ebenfalls den höchsten Wert besitzt, ein Maximum darstellt. Aber 
diese Freiheit wird während der Entstehung des ästhetischen Systems, 
des Kunstwerks verbraucht, die Komposition saugt sie auf, verzehrt sie, 
indessen sichtbarlich die Gliederung, die Ordnung, der Zwang anwächst. 
Die Information, die das ästhetische System, das Kunstwerk schließlich 
bietet, ist meßbar durch den Wert der verbrauchten verfügbaren Wahlen, 
durch die verzehrten Freiheiten, durch den Betrag an Kommunikation, der 
darin steckt. Der ästhetische Prozeß hat als abgeschlossen zu gelten, 
wenn der erreichte Grad an Ordnung durch keine weitere Ordnung, der 
erreichte Grad an Gliederung durch keine weitere Gliederung, die er¬ 
reichte Information durch keine weitere Information mehr verändert wer¬ 
den kann; wenn kein hinzufügbares Zeichen die gesamte Zeichensitua¬ 
tion mehr verschärfen kann und der verwirklichte Makrozustand durch 
weitere Mikrozustände nicht mehr beeinflußbar ist. 

Der Übergang von der partikulären Unordnung der Elemente zu ihrer 
kompositionellen Ordnung (etwa die Übertragung der Farben von der Pa¬ 
lette auf die Leinwand) ist im ästhetischen Zeichenprozeß also nicht be¬ 
liebig. Dementsprechend ist natürlich auch die erreichte Anordnung, also 
Konstellation der Elemente zu Zeichen nicht völlig zwanglos. Die Freiheit, 
die betätigt wird, ist in keinem ästhetischen Prozeß eine pure Spontanei¬ 
tät, sondern eine Wahl, also eine Folge von Alternativen. Das bedeutet 
jedoch, daß das Auftreten eines Elementes, eines Zeichens, eines be¬ 
stimmten ästhetischen Arrangements niemals völlig unvorhergesehen, 
daß eine Verteilung niemals von maximaler Unwahrscheinlichkeit, d. h. 
gleich dem reziproken Wert der errechneten Wahrscheinlichkeit einer Ver¬ 
teilung, Anordnung u. dgl. sein kann. 
Jede Anordnung, jede Verteilung, jede Wahl wird durch ein Reglement 
gesteuert, das den maximalen Informationsfluß (lm), der idealiter möglich 
wäre, auf einen wirklichen Informationsfluß (lr), der tatsächlich gegeben 
wird, herabdrückt. Man sagt, das Reglement führe eine Redundanz ein, 
deren Größe durch 
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mathematisch definiert und gemessen werden kann. 
Die Redundanz spielt, wie gesagt, in jedem ästhetischen Prozeß eine ent¬ 
scheidende Rolle. Wie zum Aufbau jeder Information ist auch für die äs¬ 
thetische Information das Schema eine Kategorie. Redundanz repräsen¬ 
tiert den Betrag, mit dem ein Reglement ästhetisch wirksam wird. Sie 
sorgt gewissermaßen dafür, daß die Unwahrscheinlichkeit des ästheti¬ 
schen Zustandes, also seine statistische Beschaffenheit, nicht jenen Grad 
erreicht, der seine Apperzipierbarkeit, seine Wahrnehmung unmöglich 
macht. Die Redundanz eines ästhetischen Prozesses, die also ästhetische 
Wahrnehmung und damit ästhetische Verständigung erst möglich macht, 
kann natürlich, den Dimensionen des Zeichens entsprechend, auf ver¬ 
schiedene Weise eingeführt werden: syntaktisch (etwa durch Grammatik 
und Syntax), semantisch (durch Gegenständlichkeit oder durch die Fabel, 
überhaupt durch sogenannte Inhalte) und schließlich pragmatisch (etwa 
in der Form religiöser, politischer, ideologischer Tendenzen). 
Die Notwendigkeit der Redundanz zur ästhetischen Wahrnehmung be¬ 
lehrt uns ohne Zweifel darüber, daß nicht jede unwahrscheinliche Vertei¬ 
lung schon eine ästhetische ist. A. Moles hat in seiner Arbeit „Informa¬ 
tionstheorie der Musik“ (1956) zwischen semantischer Modalität und äs¬ 
thetischer Modalität einer Information unterschieden und sie als die bei¬ 
den wichtigsten Wahrnehmungsmodalitäten überhaupt aufgefaßt. Natür¬ 
lich ist das möglich. Aber man darf dabei nicht außer acht lassen, daß 
auch die ästhetische Modalität selbst einen semantischen Aspekt haben 
kann. Um der Schwierigkeit zu entgehen, faßt Moles unter der semanti¬ 
schen Modalität alles „Genormte, objektive Definierbare, Logisierbare 
usw.“ zusammen. Der ästhetischen Modalität entsprächen alsdann Ge¬ 
setze und Ordnungen, die nicht allgemeingültig, sondern individuell seien. 
Danach könnte also sehr wohl ein semantischer Modus einer Informa¬ 
tion einen ästhetischen Aspekt haben und ein ästhetischer Modus könnte 
auch einen semantischen involvieren. In beiden Fällen, innerhalb der 
semantischen wie auch innerhalb der ästhetischen Modalität einer Infor¬ 
mation, gibt es jene Möglichkeit höherer Freiheitsgrade, die die Redun¬ 
danz vermindern und die Originalität vergrößern. Die These, auf die A. 
Moles in seiner Arbeit so viel Wert legt, daß nämlich die ästhetische In¬ 
formation die Eigenschaft habe, die normale Kapazität des Hörers zu 
überschreiten, stellt nichts anderes als die wahrnehmungs-theoretische 
Variante unserer kosmologischen Formulierung dar, danach ästhetische 
und physikalische Prozesse eine (ordnungstheoretisch und makro-stati¬ 
stisch) entgegengesetzte Orientierung haben. 
Die Genesis eines ästhetischen Systems, eines Kunstwerkes insbeson¬ 
dere, motiviert deutlich genug, daß die ästhetische Wahrscheinlichkeit, 
wie man analog zur thermodynamischen Wahrscheinlichkeit in der Glei¬ 
chung für Information die Auswahlwahrscheinlichkeiten bezeichnen kann, 
eine der physikalischen Tendenz auf wahrscheinliche Verteilung entge¬ 
gengesetzte Tendenz auf unwahrscheinliche Verteilung besitzt. Gerade 
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im ästhetischen Zeichenprozeß wird der Zeichenfluß, der eine bemerkens¬ 
werte und wesentliche Tendenz nicht auf wahrscheinliche, sondern auf 
unwahrscheinliche Verteilung der Zeichen hat, erst dann zu einem Infor¬ 
mationsfluß, wenn er durch Redundanz, durch Reglement gesteuert ist. 
Jedes Kunstwerk erweist sich letztlich als der statistische Makrozustand 
„seltsamer Kompositionen, die dazu geschaffen scheinen, uns zu zeigen, 
daß die Seltsamkeit ein integrierender Bestandteil des Schönen ist“, wie 
es Charles Baudelaire in seinem ersten großen Essay über Edgar E. Poe 
ausgedrückt hat. Aber in dem Maße wie die Redundanz für den Prozeß 
der apperzipierbaren Realisation eines Kunstwerkes verantwortlich ist, 
läßt sich auch seine Idee von seiner Konkretion theoretisch trennen. Nur 
vom Begriff der Redundanz her, die die restlos unwahrscheinliche Ver¬ 
teilung der Zeichen im Zeichenfluß, also die maximale ästhetische Infor¬ 
mation verhindert, kann das ideale Kunstwerk äußerster Perfektion vom 
realen Kunstwerk unvermeidlicher Dispersion unterschieden werden. Es 
entsteht die Vorstellung der ästhetischen Idee, die Vorstellung eines 
Kunstwerks, dessen Redundanz so gering ist, daß es nicht wahrnehm¬ 
bar ist, eine Vorstellung, die in manchen Kunsttheorien schon direkt oder 
indirekt formuliert worden ist, aber es entsteht auch der Hinweis, daß 
Realisation, Wahrnehmung und Feststellung von Kunst im Prinzip 
stets nur approximative Prozesse bedeuten. Im allgemeinen, so wird man 
hinzusetzen, gibt es für den ästhetischen Sachverhalt immer nur den Exi¬ 
stenzbeweis der Konstruktion, des Mächens, der Gestaltung, kurz, den 
Existenzbeweis der direkten Realisation, nie den indirekten Existenzbe¬ 
weis der bloßen Möglichkeit. 
Im Hinblick auf einen solchen Verlauf läßt der ästhetische Prozeß zu¬ 
nächst den natürlichen, im eigentlichen Sinne (wie in jeder Übertragung 
einer Information) störenden und zerstreuenden physikalischen Träger¬ 
prozeß hinter sich, streift auch den technischen, artifiziellen, manipulie¬ 
renden Vorgang ab und transzendiert die Phase der bloßen Reproduktion 
und Nachahmung realer Gegenstände in irrealen der Fiktion, durch de¬ 
ren klassische seinsthematische Anordnung die artistischen Mittel der 
Worte, Töne, Farben, Formen, Aussagen usw. bereits eine erste unwahr¬ 
scheinliche Verteilung, im Verhältnis zur physikalischen Verteilung ge¬ 
nommen, gewonnen hatten; schon die darüber hinaus einsetzende Ab¬ 
straktion bedeutet das Verlassen einer Anordnung, die ja schließlich 
nichts anderes als eine Ordnung, eine Verteilung, eine ästhetische Infor¬ 
mation mit Hilfe gegenständlicher Kategorien darstellt; aber das Durch¬ 
laufen dieser Phase der Abstraktion ist notwendig, um die höchste Phase 
der Selbstdarstellung der ästhetischen Medien, die Phase der Konkre¬ 
tion der bloßen Worte, Töne, Farben, Formen, Aussagen usw. zu errei¬ 
chen. Die Entwicklung der klassischen gegenständlichen zur abstrakten 
und darüber hinaus zur ungegenständlichen und konkreten Kunst Mon- 
drians, Vantongerloos, Bills usw. ist nicht nur eine historische Tatsache, 
sondern gehört zur Natur des ästhetischen Prozesses selbst. Natürlich 
tritt dann andererseits gerade mit der ästhetischen Selbstdarstellung der 
Mittel das Problem auf, ihrer Physikalität und Materialität zu entgehen; 
zu nahe ist hier der sensuell-physikalische Aspekt an den semiotisch- 
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ästhetischen herangerückt. In der konkreten Kunst bleibt gewiß das Sy¬ 
stem noch ästhetisches System, siegreich im Kampf gegen die Physika- 
lität der Farben, aber im Tachismus ist das schon nicht mehr der Fall. 
Hier übernimmt, wie wir in „aesthetica II“ nachwiesen, ein physikalischer 
Prozeß die Funktion des ästhetischen und täuscht den Flecken als Zei¬ 
chen vor, während es sich in Wirklichkeit bei ihm um ein Signal handelt. 
(Th. W. Adorno hat in seiner „Philosophie der Neuen Musik“ einen ana¬ 
logen Vorgang notiert, als er die Anfänge der atonalen Musik besprach: 
„Die ersten atonalen Werke sind Protokolle im Sinne von psychoanaly¬ 
tischen Traumprotokollen. Die Narben jener Revolution des Ausdrucks 
aber sind die Kleckse, die auf den Bildern so gut wie in der Musik als 
Boten des Es gegen den kompositorischen Willen sich festsetzen, die 
Oberfläche verstören und von der nachträglichen Korrektur so wenig 
wegzuwischen sind wie die Blutspuren im Märchen.“) 
Information und Kommunikation erweisen sich also als zwei Auffassun¬ 
gen, zwei Bezeichnungsweisen für ein und denselben Sachverhalt: die 
Darstellung, die Gestaltung aus Zeichen; durch den Begriff der Informa¬ 
tion ist er statistisch auf das Maß der Ordnung, das er präsentiert, zurück¬ 
geführt, während der Begriff der Kommunikation vornehmlich seine ver¬ 
brauchte Freiheit der Auswahl herausstellt. Man gewinnt leicht die Ein¬ 
sicht, daß diese in gewisser Hinsicht doppelte Begriffsbestimmung auf der 
einen Seite eine Alternativlogik der Wahl, auf der anderen Seite aber eine 
Symmetrietheorie der Ordnung hervorruft. Beide, Alternative und Sym¬ 
metrie, sind zweiwertige Funktionen; dort handelt es sich um wahr und 
falsch bzw. Positivität und Negativität, hier aber um rechts und links, oben 
und unten u. dgl. Wie die Alternative als elementare Wahl (Entscheidung), 
so erscheint die Symmetrie als elementare Ordnung (Bilateralität). In 
dieser Hinsicht steckt in jeder Information sowohl eine Alternativlogik 
als auch eine Symmetrietheorie. Alternativen geben Information wie auch 
Symmetrien. Information wird durch ihre Basierung auf der Alternative 
auch zur logischen Information, und zwar im Sinne der Darstellung einer 
Aussagenstruktur, die aus zweiwertigen Alternativen aufgebaut gedacht 
werden kann, aber im analogen Sinne kann Information durch ihre Basie¬ 
rung auf elementarer Symmetrie auch zur ästhetischen Information wer¬ 
den im Sinne der Darstellung einer Ordnungsstruktur, die aus bilateralen 
Symmetrien konstituierbar ist. Symmetrien haben syntaktischen Zeichen¬ 
charakter, und die Tatsache, daß Symmetrien Gruppen bilden, daß sie 
also zu weiteren Symmetrien zusammensetzbar sind, bestätigt sie als 
ästhetische Zeichen und bestätigt, daß sie ästhetische Information entwik- 
keln können (wie übrigens alle Muster). Natürlich ist die Symmetriebil¬ 
dung auch ein Redundanzphänomen, was in ihrer Neigung zur Wieder¬ 
holung, zur Gruppenbildung zum Ausdruck kommt. Durch die Begriffe In¬ 
formation und Kommunikation werden also offensichtlich Alternative und 
Symmetrie und damit Logik und Ästhetik verknüpfbar. Wir hoben schon 
hervor, daß in der Informationstheorie hohe Entropien auf geringe Zwän¬ 
ge und geringe Ordnung hinweisen. Aber schon die schwächste Regel, 
die ja immer eine wenn auch kleinste Auswahl einleitet, stellt einen 
Zwang, einen Zwang zur größeren Ordnung dar. Die Bildung der ele- 
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mentaren Symmetrie bedeutet im gleichen Sinne die Wirkung einer ele¬ 
mentaren Regel wie die Entwicklung der elementaren Alternative. Sym¬ 
metrien und Alternativen sind fundamentale Ausdrucksmittel. Darstel¬ 
lungsmittel bzw. Gestaltungsmittel, durch die Information und Kommuni¬ 
kation erreicht werden kann. Daraus erklärt sich einerseits, weshalb Sym¬ 
metrien (z. B. in der Malerei) ebenso ästhetische Fakten (ästhetische In¬ 
formationen) sind wie Alternativen (etwa in der Epik und im Drama) und 
andererseits, weshalb im Prinzip Kunst überhaupt etwas mit Freiheit und 
mit Regel zu tun hat, insbesondere weshalb sie Freiheit in der Regel auf¬ 
speichert, verbraucht. „Es ist ganz klar“, betont N. Wiener, „daß eine 
zufällige Folge von Symbolen oder ein rein zufälliges Schema keine In¬ 
formation übermitteln kann.“ Aber er fügt hinzu, „daß die Nachricht ein 
übermitteltes Schema ist, welches seinen Sinn dadurch gewinnt, daß es 
eine Auswahl aus einer großen Anzahl möglicher Schemata ist. Der Sinn¬ 
betrag kann gemessen werden. Es stellt sich heraus, daß einer Nachricht 
um so weniger Wahrscheinlichkeit zukommt, je mehr Sinn sie enthält. . .“ 
Zweifellos ist dies der Ursprung der Unwahrscheinlichkeit in den ästhe¬ 
tischen Prozessen, aber man muß hinzusetzen, daß Kunst in jedem Falle 
zwar ein Maximum an verfügbaren Wahlen investiert hat, aber nur den 
Betrag an unwahrscheinlicher, unerwarteter ästhetischer Information gibt, 
den ihre Redundanz zuläßt; darauf beruhen Faszination und Fragilität al¬ 
ler ästhetischen Gebilde, deren „selektive Information“ fast immer zu je¬ 
ner sublimiert wird, die Charles Morris schon „personelle Information“ 
genannt hat. 
Man kann in den berühmten Sätzen Edgar A. Poes von der „rhythmi¬ 
schen Erschaffung der Schönheit“, die sich in „Ursprung des Dichteri¬ 
schen“ finden, eine der frühesten Definitionen für Kunstproduktion se¬ 
hen, die Technik und Ästhetik zusammenbringt und einen informations¬ 
theoretisch faßbaren Sinn hat. Heute sieht man die Praxis dieser „rhyth¬ 
mischen Erschaffung der Schönheit“ in der Zwölftonmusik und im Jazz 
ihre größten Erfolge gewinnen. „Dem thematischen Rhythmus fällt 
schließlich das Melos zum Opfer“, formuliert Th. W. Adorno in bezug auf 
Schönberg. „Der Jazz“, sagt J. E. Behrendt, „hat in allen drei Komponen¬ 
ten des Musikalischen — in Melos, Harmonik und Rhythmus — kennzeich¬ 
nende Eigenarten. Dennoch ist wesentlich der Rhythmus sein eigentliches 
Feld.“ 
Die Informationsästhetik interessiert sich für Jazz insbesondere, weil die 
ästhetische Information, die er bietet, relativ elementar ist, aber zu¬ 
gleich deutlichen Einblick in die informativen und kommunikativen 
Konstituenten eines fundamentalen Modells ästhetischer Produktion 
ermöglicht. J. E. Berendt möchte den Gedanken lancieren, daß He¬ 
gels Dialektik zur Genesis des Bewußtseins vom methodischen Rhyth¬ 
mus gehöre. Dabei bezieht er sich natürlich auf die Dreiheit der speziel¬ 
len Dialektik Hegels und diese Dreiheit steckt auch im Rhythmus, wie 
überhaupt in jeder „elementaren Botschaft“, die nach A. Moles, aus 
„Pause, Note 1, Note 2“ bestehe. Das Motiv des „Gegensatzes“ spielt 
indessen auf die Alternative an, die jede Dialektik antreibt, und tatsäch- 
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lieh ist sie es, die das Spiel zwischen These und Antithese oder call and 
response bestimmt. 
Jan Slawe und J. E. Berendt haben natürlich mit Recht die Zusammen¬ 
hänge zwischen Jazz und Zeit im kosmologischen und ontologischen Sin¬ 
ne herausgestellt. Jan Slawe, zunächst das dialektische Moment im 
Rhythmus betonend, stößt auf die „musikgefüllte Zeit“, die selbstver¬ 
ständlich, und darauf legt dann J. E. Berendt den größten Wert, rhyth¬ 
musgefüllte Zeit ist. „Der Hauptbegriff der Jazztheorie ist Konfliktbildung; 
diese Konfliktbildungen sind ursprünglich rhythmischer Natur und be¬ 
stehen im Widerstreit der gleichzeitig durchgeführten verschiedenen Glie¬ 
derungen der musikgefüllten Zeit“, so heißt es bei Jan Slawe. J. E. Be¬ 
rendt, der die allgemeine Bedeutung des Rhythmus für die Moderne er¬ 
kannt hat, spricht von der „Kategorie ,Rhtyhmus‘, die die Zeit ordnet“. 
Damit ist man aber schon bei dem, was N. Wiener in bezug auf Informa¬ 
tion die „Zeitreihe“ nannte. 
„Unter Zeitreihe verstehe ich ein Schema, dessen Teile zeitlich ausge¬ 
breitet sind“, definiert er. Information wird als Maß der Regelmäßigkeit 
eines Schemas eingeführt „und insbesondere derjenigen Schematypen, 
die als Zeitreihen bekannt sind“. Denkt man daran, daß Information in 
der Informations- bzw. Kommunikationstheorie ein statistischer Begriff ist, 
wenigstens zunächst, dann findet man, daß die Notiz J. E. Berendts, 
„Rhythmus und Statistik“ seien „die unmittelbaren Folgen des Kausali¬ 
tätsverfalles und der Zeitproblematik“, völlig berechtigt ist. Interessant 
und wichtig für uns sind natürlich zwei methodische Momente des Jazz 
bzw. der Jazztheorie, die insbesondere von J. E. Berendt wieder heraus¬ 
gestellt wurden: die Gegeneinanderstellung von Komponieren und Impro¬ 
visieren einerseits und das Zusammenfallen von Improvisator, Komponist 
und Interpret in der Jazz-Improvisation. Was den ersten Sachverhalt an¬ 
betrifft, so ist leicht einzusehen, daß zunächst die frei verfügbaren Wah¬ 
len in der Komposition und in der Improvisation durchaus von dersel¬ 
ben Art sind. Lediglich der Verbrauch dieser Freiheit ist ein anderer; die 
Zwänge, die Regeln, die den ungeordneten Phon-Bereich in eine Zeit¬ 
reihe, in ein Schema verwandeln, dessen Teile zeitlich ausgebreitet sind, 
haben in der Komposition und in der Improvisation jeweils einen ande¬ 
ren Ursprung und wirken sich anders aus. Die Jazz-Improvisation erweist 
sich als ein ästhetischer Zeichenprozeß, in dem die Zeichensituation viel 
elementarer ist als in der Komposition, daher nie verlassen werden kann 
(„Das Er-Improvisierte ist durch den, der es produziert hat, re-produzier- 
bar; aber durch niemand anderen“, sagt J. E. Berendt) und in dem es 
nicht möglich ist, die syntaktische, semantische und pragmatische Zei¬ 
chenbewegung voneinander zu trennen („Zur Jazz-Improvisation gehört 
das Zusammenfallen von Improvisator, Komponist und Interpret“, J. E. 
Berendt). Es ist klar, daß der Charakter der ästhetischen Information, die 
der Jazz bietet, eine Folge der Jazz-Improvisation ist. („Das Improvisierte 
und Er-Improvisierte ist persönlicher Ausdruck einer Situation dessen, 
der improvisiert und er-improvisiert hat“, schreibt J. E. Berendt.) Aber die 
Tatsache ihrer Improvisation bedeutet nicht, daß die ästhetische Informa- 
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tion „personelle Improvisation“ ist. Im Gegenteil, in der ästhetischen Im¬ 
provisation, wird die „personelle Information“ besonders gering sein. Es 
scheint, daß das zur Kennzeichnung elementarer ästhetischer Zeichenbe¬ 
wegung gehört, deren Betrag an Kommunikation andererseits gerade 
einem extremen Betrag an „kollektiver Information“ entspricht. 
Offensichtlich, das läßt sich jetzt zusammenfassend sagen, erscheint Jazz, 
da er wesentlich nicht Komposition, sondern Improvisation ist, als derje¬ 
nige ästhetische Zeichenprozeß, der am deutlichsten die statistische Na¬ 
tur seiner Produktion, seiner Kunst zu erkennen gibt. Durch die Improvi¬ 
sation wird die Offenheit und Exhibition der statistischen Natur des Jazz 
begründet, die auch den Exorzismus, die letzte Folge der „kollektiven 
Information“, begünstigt. Voraussetzung ist die völlige rhythmische Ein¬ 
heit von ästhetischer Information und ästhetischer Kommunikation, also 
von struktureller Zeitordnung und freier Verfügbarkeit von Wahlen, und 
diese Einheit definiert hier eine Situation, die nicht verlassen werden 
kann und die beständig erzwungen, bestehengelassen und fortgesetzt 
werden will. Auf diese Weise wird die ästhetische Information, also rhyth¬ 
mische Information und kollektive Information, zu einer übertragbaren, 
übermittelten Kunst, die Massen bildet und vermassen kann, und Jazz 
verhält sich am Ende tatsächlich wie eine Nachricht, deren Ausbreitungs¬ 
schema eine Zeitreihe ist und deren Information wahrscheinlich und ele¬ 
mentar genug bleibt, um, fast schon wie eine Signalkette, physisch zu 
wirken und allgemein verständlich zu sein. 
Wenn man zusammenfassend aussprechen möchte, was die zeichentheo¬ 
retische Analyse des ästhetischen Prozesses einerseits und seine infor- 
mations- und kommunikationstheoretische Betrachtung andererseits 
schließlich ergibt, so stößt man auf eine neue Auffassung von der ästhe¬ 
tischen Produktion, vom ästhetischen Sein als solchem. Der ästhetische 
Zustand erweist sich als ein statistischer Zustand, und das heißt, daß die 
Realität eines Kunstwerkes nur eine statistische Realität ist, eine im Prin¬ 
zip nur relative Gegenständlichkeit, oder daß der Modus der Mitrealität, 
den wir als Modus des ästhetischen Seins herausstellten, eine Sphäre nicht 
feststellbarer Dinge, einen Bereich faszinierender und fragiler Unsicher¬ 
heit beschreibt, der an Stelle physikalischer Wahrscheinlichkeit ästheti¬ 
sche Unwahrscheinlichkeit setzt. 
Nun tritt in jedem Kunstwerk ein vorgegebenes Sein (der Materialien) hin¬ 
ter einem vorgestellten Sein (der Zeichen) zurück. Das vorgestellte Sein 
ist immer eine Annahme, eine Nichtrealität im Physikalischen und eine 
Realität im Bewußtsein, während das vorgegebene Sein gerade keine 
Annahme ist und Realität im Physikalischen und Nichtrealität im Bewußt¬ 
sein; die gesamte relative und virtuelle Gegenständlichkeit des Kunst¬ 
werks erweist sich als ein verwickeltes Gefüge von intentionalen und ex- 
tensionalen Elementen, von Modi, ausgebreitet zwischen Realität und 
Nichtrealität, zwischen erstem und zweitem Schein, Schein des Physikali¬ 
schen im Bewußtsein und Schein des Bewußtseins im Physikalischen, 
eine Mitrealität, die auf purer Wahrscheinlichkeit, nicht auf Gewißheit 
beruht. Es kann gar keine Frage sein, daß diese semiotische und statisti¬ 
sche Natur des Kunstwerks einerseits die klassische Unterscheidung zwi- 
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sehen Form und Inhalt (Formästhetik und Inhaltsästhetik) desavouiert, 
andererseits aber die von Georg Lukacs für den ästhetischen Prozeß als 
so wesentlich bestimmte Subjekt-Objekt-Relation in ihrer Kategorizität 
erst begründet und bis zur Irrelevanz und Insuffizienz entwickelt. Aber 
das berührt den Zusammenhang von Logik und Ästhetik, der hier noch 
nicht untersucht werden kann. 
Eine weitere Folge der statistischen Beschaffenheit des ästhetischen Zu¬ 
standes ist seine sukzessive Loslösbarkeit von der konkreten Darstellung 
als Kunstwerk. Das Kunstwerk ist nicht die einzige Form, durch die ästhe¬ 
tische Information, und ästhetische Kommunikation arrangiert und ge¬ 
geben werden können. Das Kunstwerk im klassischen Sinne ist vermut¬ 
lich nur jene Art der Verkörperung der Zeichenfunktion, durch die der 
ästhetische Prozeß gegenständlich, vordinglich faßbar wird und in des¬ 
sen Ablauf auf eine Trennbarkeit von Form und Inhalt, Subjekt und Ob¬ 
jekt reflektiert werden kann. 
Da die ästhetische Zeichenfunktion als Gesamtheit genau wie die Zei¬ 
chen, die an ihr beteiligt sind, drei Dimensionen, drei Freiheitsgrade be¬ 
sitzt und syntaktisch, semantisch und pragmatisch orientiert sein kann, 
besteht für den ästhetischen Prozeß prinzipiell die Möglichkeit, sich kom¬ 
plex oder partikular zu vollenden. Aber gerade die syntaktische Orien¬ 
tierung ist es, die den ästhetischen Prozeß von der mehr oder weniger 
semantischen Konkretion im klassischen Kunstwerk ablöst und gewisser¬ 
maßen im gesamten Horizont des Mächens eine Möglichkeit der Reali¬ 
sierung bietet und die ursprüngliche ästhetische Zeichenfunktion zu einer 
ästhetischen Gebrauchsfunktion „umfunktioniert“. Der kategorialen Be¬ 
deutung, die das Ästhetische am klassischen Kunstwerk gewann, wird 
nun die technische hinzugefügt, die das Ästhetische am Gebrauchsge¬ 
genstand exemplifiziert. 
Dem klassischen Vorrang der semantischen Dimension entspricht ein mo¬ 
derner Vorrang der syntaktischen, der zwar nicht durchgängig, aber letzt¬ 
lich doch kennzeichnend ist und natürlich mit der sichtbarlich tieferen 
Verwurzelung der ästhetischen Vorgänge und Resultate in einem techno¬ 
logisch und artistisch bestimmten Zivilisationsprozeß zusammenhängt. 
Die Bestimmung der Kunst als Information und Kommunikation, also ihre 
Entwicklung aus dem Maß ihrer Ordnung und dem Maß ihrer Freiheit, 
läßt einerseits ihre verhängnisvolle Seinsweise erkennen: die ontologi¬ 
sche Unbestimmtheit, die kategoriale, existenziale und funktionale Unsi¬ 
cherheit ihrer Produktionen, oder wie es Nietzsche wohl ausgedrückt hat, 
der Zustand, in allen Momenten auch anders sein zu können (wodurch 
sich gerade das große Kunstwerk auszeichne). Andererseits aber hängt 
gerade mit diesem Vorzug der Möglichkeit gegenüber der Notwendig¬ 
keit der hohe metaphysische Rang der Kunst zusammen: ihr Spiel mit 
der Natur, ihr Spiel gegen die Realität, ihre Polytechnik der Korrektur 
und Diminuierung physikalischer Sachverhalte und Prozesse. Spiel, sagte 
ich, nicht Affront. 
Genau darin wurzelt die eigentliche Schwierigkeit, mit der es jede Ästhe¬ 
tik, vor allem die Theorie ästhetischer Information und Kommunikation 
zu tun hat, daß eben Kunst, indem sie Information und Kommunikation 
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ist, auch Nachricht ist, die zwischen einem Sender und einem Empfänger, 
einem Produzenten und einem Konsumenten verläuft und deren Über¬ 
tragung das eigentliche Spiel zwischen Physik und Ästhetik darstellt und 
alle Aporien der Störung, der Kodifizierung, der Multiplikation enthält. 
Das Problem des Kunstwerks, aufgefaßt als ein Problem der ästhetischen 
Produktion überhaupt, kann also, und das ist ein Ergebnis unserer Über¬ 
legungen, nicht losgelöst werden von dem, was verallgemeinert als ästhe¬ 
tischer Prozeß zu bezeichnen und, etwa im Sinne von Whitehead, von 
kosmologischer Bedeutung ist. Zu einem ästhetischen Produkt gehört ein 
ästhetischer Prozeß. In dem Maße wie das ästhetische Produkt als Zei¬ 
chen oder als eine Konstellation von Zeichen, die selbst wieder Zeichen¬ 
charakter besitzt, verstanden werden kann, muß auch der ästhetische 
Prozeß selbst als ein Zeichenprozeß aufgefaßt werden. Aber was aus Zei¬ 
chen besteht, gibt auch Information, deren Betrag, wie bekannt, mit Hilfe 
der Anzahl der Alternativen, Wahlen, Entscheidungen, die bei Einführung 
der Zeichen eine Rolle spielten, bestimmt werden kann. 
Das Geben des Zeichens gehört also wesentlich zur Zeichennatur. Es ist 
sein grundlegendes Moment, erkennbares Resultat der Wahl, der Alter¬ 
native, der Entscheidung, der Freiheit. Aber man darf nicht übersehen, 
daß jedes Zeichen — dieses „andere Sein“, dieses „zweite Sein“, dieses 
„Mitsein“, wie es bezeichnet wurde — wenigstens im Prinzip von vorn¬ 
herein die Möglichkeit besitzt, ästhetisches Zeichen zu sein. Wir verste¬ 
hen das in dem Sinne, wie Charles W. Morris in „Signs, Language and 
Behavior“ darauf aufmerksam machte, daß kein Zeichen als solches be¬ 
reits „ästhetisch“ sei. Die kommunikativen Vorgänge, also Wahl und Ver¬ 
teilung bezüglich der Zeichen, machen ihre ästhetische Funktion aus und 
überführen ihren Prozeß ins Ästhetische. Erst sofern der ästhetische Mo¬ 
dus aus kommunikativ und informativ strukturierten Prozessen hervor¬ 
geht, also in Alternativen gründet, zeigt er eine zweiwertige Verfassung, 
unterscheidet er ästhetische Positivität (das „Schöne“) von ästhetischer 
Negativität (das „Nicht-Schöne“). Dabei ist die partielle Unbestimmtheit, 
genauer: die unvollständige Bestimmtheit des Zeichens und damit auch 
der Konstellation von Zeichen zu beachten. Sie stammt natürlich aus der 
differenzierenden Grenznatur, die jedes Zeichen auszeichnet, also aus 
der Eigenschaft, die Welt in einen Subjekt-Bereich und einen Objekt-Be¬ 
reich zu zerlegen, und zwar derart, daß eben jedes Zeichen (der Zeichen¬ 
konstellation und des Zeichenflusses) ebensowohl Subjekt-Bereich als 
auch Objekt-Bereich repräsentiert. Dieser allgemeine Effekt des Zeichens, 
total differenziert und partiell unbestimmt zu wirken, begründet erst das 
Hervorgehen aus der Wahlfreiheit und definiert erst einen spezifisch 
ästhetischen Charakter, zugleich unwahrscheinlich und wahrnehmbar zu 
sein. Damit hat man natürlich nur ein gewisses relatives Kriterium in der 
Hand, ästhetische Information von essentiell anderen Informationen zu 
unterscheiden. Aber in dem Maße, wie es nicht möglich ist - und dar¬ 
auf wollte ja Morris hinweisen —, eine Klasse von Zeichen apriori und 
eindeutig als ästhetische auszuzeichnen, ist es auch nicht möglich, apriori 
und eindeutig die Klasse der ästhetischen Informationen festzulegen. 
Wir unterscheiden natürlich zwischen ästhetischer Information und Kunst- 
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werk. Ästhetische Information ist der weitere, Kunstwerk der engere Be¬ 
griff. Kunstwerke sind Träger, Mitteilungsformen ästhetischer Information, 
und ästhetische Informationen sind strukturelle Mitteilungen, also Mittei¬ 
lungen über Anordnungen und Ordnungen zu Ganzheiten, Gestalten u. 
dgl. im Zusammenhang mit Verteilungen und Wahlen, in denen Unwahr¬ 
scheinlichkeiten, durch gewisse Redundanzen apperzipierbar und kom¬ 
ponierbar ausgesteuert, eine essentielle und artistische Rolle spielen. 
Jeder ästhetische Prozeß erweist sich jedoch auch als physikalischer. 
Eine ästhetische Idee ist nur so weit realisierbar, als ihrem ästhetischen 
Zeichen überhaupt ein Zeichenträger entsprechen kann. Physikalische 
und ästhetische Prozesse verhalten sich kosmologisch komplementär zu¬ 
einander, auch wenn sie kosmogonisch eine entgegengesetzte Richtung 
haben. Doch kommen diese kosmologischen und kosmogonischen Kom¬ 
ponenten in der einzelnen ästhetischen Produktion nicht unmittelbar zum 
Ausdruck. Je tiefer man in die mikroästhetische Natur eines Kunstwerks 
eindringt, desto weniger läßt sich der physikalische vom ästhetischen 
Prozeß trennen; das konventionell so bezeichnete Kunstwerk ver¬ 
schwimmt, erweist sich womöglich als „fable convenu der Philister“, und 
es treten disperse und konjugierte Zustände auf, deren ästhetische Iden¬ 
tifikation nicht in jedem Falle authentisch sein kann. Aus diesen Gründen 
scheint es mir auch nicht diskutabel, ästhetische Werte, überhaupt Werte, 
als eine Klasse objektiver Korrelate für Zeichen einzuführen, um dem 
ästhetischen Prozeß hypothetische Bedeutung zu verleihen. Das ästheti¬ 
sche Moment liegt schon in der Natur der Zeichen begründet und bedarf 
keiner konjugierten Werte. 
Die These von der partiellen Unbestimmtheit oder unvollständigen Be¬ 
stimmtheit des Zeichens und damit auch der Konstellation von Zeichen 
konstituiert die statistische Natur der ästhetischen Produktion und damit 
der Kunstwerke. Eingeschlossen ist die These von nicht-eindeutiger und 
nicht-vollständiger Feststeilbarkeit von Kunst überhaupt, die Zulassung 
der Abweichungen, der Derivate und Surrogate, die beständige Möglich¬ 
keit von Schund und Kitsch im Raum der ästhetischen Produktionen ne¬ 
ben der echten Kunst. Die ästhetische Kommunikation, die sich der Zei¬ 
chen als Vehikel bedient, reicht weiter, als es die Existenz der Kunst¬ 
werke uns versichert. 
In der statistischen Realität des ästhetischen Seins wurzelt der unser Be¬ 
wußtsein transzendierende Modus der ästhetischen Information, ihre 
grundsätzliche Offenheit für Deutung und Bedeutung. Die Transzendenz 
hat also keine metaphysische, sondern eine artistische Funktion; sie be¬ 
zieht sich nicht auf Gegenständlichkeit (die „überstiegen“ wird), sondern 
auf Bedeutung (die „approximiert“ wird), auf Funktion (die „erfüllt“ wer¬ 
den soll). Kein Kunstwerk ist ein „Etwas für sich“. Gerade die ästhetische 
Realität ist am weitesten von der whiteheadschen Relativierung der Ding¬ 
lichkeit der „Etwase“ betroffen; gerade sie ist nur aus Beziehungen zu 
verstehen, und gerade das Kunstwerk ist ein whiteheadsches „Bezie¬ 
hungs-Wesen“. 
Es ist natürlich auf Grund dieser Zusammenhänge leicht einzusehen, daß 
ein ästhetischer Prozeß nur so weit bewußt und ein ästhetisches Produkt 
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nur so weit programmiert werden kann, als sie feststellbar sind, als sie 
statistisch bestimmt werden können, und nur im Sinne dieser Feststeil¬ 
barkeit wird es überhaupt ein intentionales und konstruktives Bewußtsein 
vom ästhetischen Produkt, eine Vor-Information vor seiner Realisation 
geben, und nur in ihren Grenzen darf man eine spezifisch ästhetische 
Wahrnehmung erwarten, in der es also, im Sinne von Georg Lukacs, eine 
Subjekt-Objekt-Relation gibt, die ausschließlich als konstituiertes Gleich¬ 
gewicht denkbar ist, das zur Idee des Genusses gehört, der in jeder äs¬ 
thetischen Wahrnehmung eine Rolle spielt, und das weder das Subjekt 
(wie in der Wissenschaft) noch das Objekt (wie in gewissen Ethiken) hy¬ 
pothetisch und irrelevant werden läßt. Das Unvermittelte dieser ästheti¬ 
schen Wahrnehmung — was Richard Rudner „immediately consumma- 
tory“ nannte — gehört natürlich genau wie der eigentümliche gleicher¬ 
maßen extensive wie intensive Ablauf zur statistischen Natur des gesam¬ 
ten ästhetischen Prozesses und seines Ergebnisses, etwa des Kunst¬ 
werks. 
Damit stoßen wir auf das wichtige und aktuelle Problem der Vermeid¬ 
barkeit im ästhetischen Prozeß. Das Problem ist wichtig und aktuell, weil 
es mit dem Problem des Fortschritts in der Kunst verknüpft ist. Wenn es 
einen ästhetischen Fortschritt gibt, so korrespondiert er der Ausschei¬ 
dung des Vermeidbaren in der ästhetischen Produktion. Auf der Heraus¬ 
arbeitung des Unvermeidbaren beruht im ästhetischen Prozeß die eigent¬ 
liche Innovation. Anders ausgedrückt: das objektive Korrelat des ästhe¬ 
tischen Fortschritts besteht in der methodischen Feststellung und pro¬ 
gressiven Realisation des tatsächlich Unvermeidbaren im ästhetischen 
Prozeß; dieses Unvermeidbare ist die eigentliche ästhetische Realität. 
Aber diese ästhetische Realität ist, wie gesagt, stochastischer, statisti¬ 
scher Natur; ihre Realisation ist eine Annäherung; die Wahrscheinlich¬ 
keit des Zustandes ist eine Essenz, das Unvermeidliche. Alles Nicht-Sta¬ 
tistische liegt außerhalb des Ästhetischen und kann, mindestens im Prin¬ 
zip, als das Vermeidbare der Ausscheidung verfallen. 
Die progressive ästhetische Realisation hat immer die Tendenz, die Re¬ 
dundanz gering zu halten. Die Verringerung der Redundanz gehört in der 
ästhetischen Produktion zum Fortschritt. Sie hat eine Erhöhung der Un¬ 
wahrscheinlichkeit, eine Zunahme der stochastischen, statistischen Re¬ 
alität zur Folge. Auf seiner stochastischen, statistischen Natur beruht aber 
die Intensität des Ästhetischen. Extensive Anteile mögen vermeidbar sein, 
intensive sind es nicht. 
Das Unvermeidbare im ästhetischen Prozeß widerspricht also seiner Pro¬ 
grammierung nicht. Die Programmierung rückt gerade das Unvermeid¬ 
bare ins Bewußtsein, den approximativen, stochastischen Charakter des¬ 
sen, was hier ästhetische Information, Originalität, Innovation, Schöpfung 
heißt. Allerdings erweist sich nicht mehr die Emotion als das große Re¬ 
servoir, in dem die ästhetische Information entsteht und der ästhetische 
Prozeß entspringt, sondern das Bewußtsein. Die Epoche der Seele scheint 
für die ästhetische Produktion vorüber zu sein. 
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Realisationstheoretische Betrachtungen 

Kunst (auch wenn sie nur die Mitrealität erreicht) hat es mit Realisation, 
mit Verwirklichung zu tun, der Ausdruck Schöpfung würde nur besagen, 
daß man den Vorgang theologisch spiegelt. Und Kunst gibt es auch nur 
in bezug auf Mittel, Mittel dienen dieser Art von Realisation. Ihr Ziel ist 
natürlich das Konkrete. Und insofern treten im Prozeß der Realisation die 
Mittel selbst aus der Abstraktion bloßer Funktion — Funktion hat ja pri¬ 
mär keine Substanz — heraus und werden konkret, also existent. Die 
Existenz beendet hier den abstrakten Zustand bloßer Funktion. 
Niemand hat die Realisation in ihrer metaphysischen und kosmogoni- 
schen Bedeutung tiefer durchdacht und stärker hervorgehoben als A. N. 
Whitehead. Im Grunde bildet sie das zentrale Thema seiner beiden Bü¬ 
cher „Science and the Modern World“ (1925) und „Process and Reality. 
An essay in cosmology“ (1929). Whiteheads Bestimmung der Realisation 
erinnert zunächst an die entsprechende Überlegung bei Leibniz, in der 
„Theodizee“, wo es heißt: „Was in dieser wirklichen Welt geschieht, war 
schon in der Idee dieser Welt als bloße Möglichkeit mitsamt seinen Wir¬ 
kungen und Folgen vorgestellt . . (p. 130) oder „da der göttliche Be¬ 
schluß einzig und allein in dem Entschlüsse besteht, nach einem Ver¬ 
gleich aller möglichen Welten die beste von ihnen auszuwählen und ihr 
mitsamt allem Inhalt Existenz zu geben durch jenes allmächtige Fiat . . 
(p. 129). Whitehead drückt sich weniger theologisch aus: „So ist die Ver¬ 
wirklichung eine Wahl unter Möglichkeiten. Genauer gesagt ist es die 
Wahl innerhalb einer abgestuften Folge von Möglichkeiten hinsichtlich 
ihrer Verwirklichung . . .“ (Science and the Modern World, deutsche Aus¬ 
gabe p. 207). 
Leibniz weist darauf hin, daß die Realisation die „Dinge“ in dem „Zu¬ 
stand beläßt, in dem sie sich schon als reine Möglichkeiten befanden“; 
Whitehead drückt das so aus, daß er sagt, es gehöre zum Status .ewiger 
Objekte“, aus der Möglichkeit in die Wirklichkeit überzugehen, und zwar 
im Zusammenhang mit einem „aktualen Anlaß“. Offenbar entspricht der 
Whiteheadsche „aktuale Anlaß“ weitgehend der Leibnizschen „besten al¬ 
ler möglichen Welten“. „Aktualer Anlaß“ bedeutet bereits Realisation bei 
Whitehead, wie „beste aller möglichen“ schon soviel wie „erschaffene 
Welt“ bei Leibniz heißt. 
Nach diesen weitgehenden Übereinstimmungen ist auf die Gabelung hin¬ 
zuweisen. Leibniz hebt in bezug auf den Prozeß der Realisation die „Frei¬ 
heit“ hervor und zwar die „Wahlfreiheit“, nicht die „Spontaneität“, die 
schon Aristoteles abgetrennt habe. Diese „Wahlfreiheit“, die Leibniz her- 

226 



vorhebt, ist auch der Freiheitsbegriff, der der „Kommunikationstheorie" 
und der „Kommunikationsästhetik“ zugrunde liegt. Die „Wahlfreiheit“ ist 
intellektuell bestimmt. „. . . besitzt . . . der Handelnde kein Urteilsver¬ 
mögen, so gibt es keine Freiheit“ (p. 119). Whitehead hingegen hebt we¬ 
niger die „Freiheit“ in der Wahl hervor, als vielmehr die „Beziehung", 
genauer die Herstellung einer „Beziehung“, die in einer Realisation voll¬ 
zogen wird. „Das Wesen“ eines „ewigen Objektes“ (das aus dem Zu¬ 
stand der Möglichkeit in den Zustand der Wirklichkeit versetzt wird) „ist 
bestimmt in seinen Beziehungen zu anderen ewigen Objekten und unbe¬ 
stimmt in seinen Beziehungen zu aktualen Anlässen“ (ebd. p. 208). „Der 
Ausdruck .Möglichkeit“ bedeutet“, wenn er auf „ewige Objekte“ ange¬ 
wendet wird, „einfach, daß im Wesen von ihm die Bereitschaft für Be¬ 
ziehungen zu aktualen Anlässen liegt“ (ebd. p. 208). Der Ausdruck „Be¬ 
ziehung“ spielt in dieser Metaphysik der Realisation die gleiche Rolle 
wie der Ausdruck „Kommunikation“ in der Kommunikationstheorie der 
selektiven Information. Je größer eine Freiheit in der Wahl ist und infol¬ 
gedessen auch der Betrag an selektiver Information, desto größer ist ihre 
Unbestimmtheit, also „die Unsicherheit, daß die wirklich ausgewählte 
Nachricht auch eine bestimmte" (die Leibnizsche bestmögliche) ist, wie 
sich Warren Weaver auszudrücken pflegt. 
Ohne Zweifel kann vom Standpunkt der Whiteheadschen Metaphysik aus 
die Kommunikationstheorie der selektiven Information auch als allge¬ 
meine Realisationstheorie bezeichnet werden, allerdings als eine kom¬ 
munikative oder selektive Realisationstheorie, die dementsprechend 
Schöpfung, „creativity“ im Sinne der „novelty“, wie Whiteheads Begriffe 
lauten, als „digitalen“ Prozeß hervorheben (um hier schon einen kyber¬ 
netischen Begriff zu verwenden). Über den Begriff der Innovation kann 
man leicht den Zusammenhang zwischen Information und Realisation her¬ 
steilen. „Creativity“ ist Innovation sowohl im Falle der Realisation wie 
im Falle der Information. In der Art wie Leon Brillouin in „Science and 
Information Theory" den Begriff Information einführt, kommt das gut zum 
Ausdruck, insbesondere auch, daß Information und Realisation über die 
Selektion Zusammenhängen: „Let us consider a Situation in which P„ dif¬ 
ferent possible things might happen, but with the condition that these 
P„ possible outcomes are equally probable a priori. This is the initial 
Situation, when we have no special Information about the System under 
consideration. If we obtain more Information about the problem, we may 
be able to specify that only one out of the P„ outcomes is actually reali- 
zed. The greater the uncertainty in the initial problem is, the greater PG 
will be and the larger will be the amount of Information required to make 
the selection. Summarizing, we have: Initial Situation: l0 = O with PQ 
equally probable outcomes: Final Situation: lt + O with Px = 1, i. e. one 
single outcome selected ...“ In diesem Sinne bezeichnet dann 

lx — k In P0 
sowohl ein Informationsmoment wie auch ein Realisationsmoment, ein 
Informationsmaß wie auch ein Realisationsmaß. Gerade in der künstle¬ 
rischen Produktion, also für die ästhetischen Prozesse fallen Informa¬ 
tions- und Realisationsmomente zusammen. Für die Ästhetik ist demnach 
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die doppelte Interpretation jenes logarithmischen Selektionsprozesses 

so wichtig. 
Kunst gibt es nur real; ästhetische Prozesse realisieren; ästhetische In¬ 
formation existiert nur als realisierte Information; ihr Betrag ist auch ein 
Realisationsbetrag. 
Man kann sich natürlich auch eine Schöpfung, eine Realisation denken, 
die nicht durch Wahl, Auswahl aus Möglichkeiten, dirigiert ist, also nicht¬ 
digital, nicht-alternativ erfolgt, entweder weil die Wahl sinnlos, ohne Ef¬ 
fekt, die Auswahlen nämlich alle gleichberechtigt wären oder weil eben 
tatsächlich kein Wahlakt erfolgt, keine möglichen Fälle, unter denen aus¬ 
gewählt werden könnte, vorliegen. Das sind extreme Fälle der Realisa¬ 
tion, die absurden und die kausalen. Es gibt Spiele, die in diesem Sinne 
nicht-digital, nicht-strategisch, aber absurd verlaufen. Und es gibt Vor¬ 
gänge, die in diesem Sinne lückenlos kausal sind. 
Zwischen dem digitalen und dem absurden Realisationsprozeß kann man 
sich noch einen weiteren denken, der analog verläuft und auf Imitation 
beruht. Im analog oder imitativ gerichteten Realisationsprozeß ist die 
Wahl sozusagen vorgeschrieben, sie bezieht sich gleichsam nur auf 
„Sein“ und „Nicht-Sein“, aber nicht darauf, was sein wird oder nicht sein 
wird. 
Von hier aus läßt sich die Rolle dessen, was Whitehead „pattern“, also 
Schema, Muster nennt und mit „event“, Ereignis und „process“ und „re- 
ality“ verknüpft, verstehen. Der zentrale Satz ist folgender: „Derart ent¬ 
faltet ein Ereignis in seiner Selbstverwirklichung ein Schema, und dieses 
Schema bedarf einer bestimmten Dauer, die durch einen bestimmten 
Sinn der Gleichzeitigkeit festgelegt wird. Jeder solche Sinn der Gleich¬ 
zeitigkeit bezieht das derart entfaltete Schema auf ein bestimmtes raum¬ 
zeitliches System. Die gegenwärtige Wirklichkeit der Raum-Zeit-Systeme 
wird durch die Verwirklichung des Schemas gebildet; aber sie wohnt dem 
allgemeinen Schema der Ereignisse inne und macht dessen Fähigkeit 
aus, den zeitlichen Prozeß der Verwirklichung zu ertragen“ (ebd. p. 164). 
Man bemerkt leicht den Zusammenhang mit N. Wieners Begriff der In¬ 
formation, der, wie hier der Vorgang der Realisation, mit dem Begriff der 
Ordnung, dem Begriff des Schemas und dem Begriff der Zeitreihe ver¬ 
knüpft wird. Zweifellos können Whiteheads Sätze einen Kommentar zu 
Wieners Feststellung abgeben, daß der Informationsbetrag ein Maß des 
Ordnungsgrades ist, der besonders bei jenen Schemata zu finden ist, die 
als Nachricht zeitlich verteilt sind. Auch Kunstwerke, wie überhaupt alle 
ästhetischen Realisationen, verwirklichen nach den Vorstellungen der In¬ 
formationsästhetik ein raum-zeitliches Schema und eben daher Informa¬ 
tion. 
E. Walther hat mich auf eine Aristoteles-Stelle aufmerksam gemacht, aus 
der man den frühesten Beitrag zu einer Realisationstheorie, wie ich sie 
nennen möchte, herauslesen kann. Aristoteles spricht in der Metaphysik 
vom Potentiellen, einem seiner berühmten Begriffe, und kommentiert mit 
seiner Hilfe Meinungen des Anaxagoras, des Anaximander und Demo¬ 
krit: „Dies Potentielle ist es offenbar, was Anaxagoras mit seinem .Einen' 
gemeint hat, zutreffender so statt .chaotisches Durcheinander' benannt, 
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oder von Empedokles als .Mischung“ und ebenso von Anaximander be¬ 
zeichnet, und was Demokrit meint: ,Es war alles durcheinander“, das heißt 
doch: es war der Möglichkeit nach, nicht der Wirklichkeit nach, und damit 
haben sie, darf man wohl sagen, den Gedanken der Materie wenigstens 
gestreift“ (Metaphysik, Ed. Lasson, 1924, VII, 1. XII Buch (A), I, 1069a, 
18-35). 

Interessant an dieser Stelle sind zwei Dinge, erstens, daß Realisation 
(wie in der Informationstheorie Wieners) soviel bedeutet wie Übergang 
von Unordnung zu Ordnung, von Mischung zu Entmischung und zweitens, 
daß sich darin der Übergang vom Möglichen zum Wirklichen vollzieht, das 
Mögliche, das Potentielle also offenbar als ungeordneter Zustand der Mi¬ 
schung aufgefaßt wird. Realisation ist also nicht der Sprung vom Nicht¬ 
seienden ins Sein, sondern nur der Übergang vom ungeordneten zum ge¬ 
ordneten Sein. Natürlich enthält der ungeordnete Zustand potentiell die 
geordneten Zustände und insofern beschreibt der Übergang vom unge¬ 
ordneten zum geordneten Zustand tatsächlich einen Übergang vom Mög¬ 
lichen zum Wirklichen, eine Leibnizsche und eine Whiteheadsche Reali¬ 
sation, die zugleich als Information gedeutet werden darf, als Information 
im Sinne eines Nachrichtenprozesses wie auch im Sinne eines ästheti¬ 
schen Zeichenprozesses. Whitehead selbst scheint den ästhetischen Pro¬ 
zeß unter seinem Begriff von Realisation zu subsumieren. Was er „ewige 
Objekte“ nennt, die dem „Reich der Möglichkeit“ angehören, befindet 
sich gleichzeitig im Zustand der „Isolierung“. Übergang in die Wirklich¬ 
keit bei Gelegenheit eines „aktualen Anlasses“ bedeutet demnach soviel 
wie Austritt aus der Isolierung. „Im Gegensatz zum Reich der Möglich¬ 
keiten bedeutet der Einschluß ewiger Objekte in einen aktualen Anlaß, 
daß, in bezug auf einige ihrer möglichen Beziehungen, ein Zusammensein 
ihrer individuellen Wesenheiten stattfindet“ (ebd. p. 214). Whitehead 
spricht also vom „verwirklichten Zusammensein“, die Realisation er¬ 
scheint als Kommunikation, in der Sprache des ästhetischen Zeichen¬ 
prozesses als Komposition, als Konstellation. „Im aktualen Anlaß voll¬ 
bringen die . . . individuellen Wesen der ewigen Objekte eine ästhetische 
Synthese . . .“, sagt Whitehead (ebd. 221). Von hier aus muß man sei¬ 
nen allgemeinen Begriff von Kunst verstehen: „So ist .Kunst“ in dem all¬ 
gemeinsten Sinne, den ich brauche, jede Wahl, durch welche konkrete 
Tatsachen so angeordnet werden, daß sie die Aufmerksamkeit auf be¬ 
sondere Werte lenken, die durch diese Tatsachen verwirklicht werden 
können“ (ebd. p. 259). Ein entscheidender Unterschied zwischen der ästhe¬ 
tischen und der kosmologischen Realisation beruht also auf dem kom¬ 
munikativen Charakter ästhetischer und kausalen Charakter kosmologi¬ 
scher Prozesse, nämlich der Unterschied, daß der ästhetische Vorgang 
die Realität graduiert, aber der kosmologische nicht. 
Das Ästhetische, im Sinne der Kommunikation aufgefaßt, also hervorge¬ 
gangen aus Akten der Wahl, der Auswahl, ist ein Modus, der Positivität 
und Negativität zeigt; was er zeigt, ist immer Sache der Wahl, der Kom¬ 
munikation, die in der Alternative gründet; das Positive, das also, was 
gewählt, zur Darstellung gebracht wurde, ist oft als das „Schöne“, das 
Negative, das also, was nicht gewählt, nicht zur Darstellung gebracht 
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wurde oder mindestens nicht werden sollte, oft als das „Nicht-Schöne“ 
bezeichnet worden. Der digitale Charakter des ästhetischen Prozesses 
unterscheidet ihn letztlich auch vom physikalischen, und, wo er zerfällt, 
nähert sich die ästhetische Realisation der kosmologischen. 
Der Ausdruck „Wert“, der hier verwendbar wird, muß natürlich weit ge¬ 
nug verstanden werden. Whitehead verknüpft „Ereignis“ und „Wert“. 
„Die Einheiten, die ich Ereignisse nenne, sind das Auftauchen von einem 
Etwas in die Wirklichkeit“ (ebd. p. 121), also Realisationsbeträge, wie 
man sagen müßte. Man kann aus Whitehead nach dem Maß für diese 
Realisationsbeträge fragen und aus seinen Texten auch eine Antwort ge¬ 
winnen und dann zeigt sich noch deutlicher, daß die Definition des Wertes 
als Realisationsbetrag eines Ereignisses sich weit von derjengen, die De- 
wey, Mead oder auch Morris, letzterer im Zusammenhang mit der ästhe¬ 
tischen Zeichentheorie, gegeben haben, entfernt. ,,,Wert' ist das Wort, 
das ich für die innere Wirklichkeit eines Ereignisses gebrauche“, sagt 
Whitehead (ebd. p. 121). Er fährt fort: „Verwirklichung ist schon in sich 
selbst die Erlangung eines Wertes. Aber es gibt keinen bloßen Wert. Wert 
ist das Ergebnis einer Begrenzung.“ Und nun folgen die Sätze, die den 
Übergang zur ästhetischen Informations- und Kommunikationstheorie 
schnell erreichen: „Die bestimmte, endliche Wesenheit ist die auser¬ 
wählte Erscheinungsweise, die eine erreichte Gestaltung ist; ohne sol¬ 
ches Gestalten zur individuellen Tatsache ist nämlich nichts erlangt. Die 
bloße Verschmelzung alles dessen, was ist, wäre nur die Wesenlosigkeit 
der Unbestimmtheit . . . Das Problem der Entwicklung ist die Schaffung 
dauernder Harmonien von dauernden Wertgestaltungen, die in höhere 
Vollbringung von Dingen münden, die über sie hinausreichen. Ästhetische 
Vollkommenheit ist in das Gewebe der Verwirklichung mitverwoben . . .“ 
(ebd. p. 122). Später wird dann noch einmal die Entwicklung der Realisa¬ 
tion bis zu den „individualisierten ästhetischen Werten“ hervorgehoben 
und „der entstehende Wert“ als „Maß der Individualisierung der Tätig¬ 
keit“ angesehen (ebd. p. 259). Auf diese Weise erscheint letztlich der Re¬ 
alisationsbetrag, der einem Ereignis entspricht, sowohl den Wert für eine 
Freiheit der Wahl, als auch den Wert für die Größe der „Beziehung zur 
Verwirklichung“, die in einem „ewigen Objekt“ steckt, als auch den Wert 
für die „ästhetische Synthese“, die, wie Whitehead sagt, in einem „aktu- 
alen Anlaß“ gelingt, darzustellen. Es ist leicht einzusehen, daß dieser Re¬ 
alisationsbetrag als ein Informationsbetrag auffaßbar ist und daß das, 
was gewöhnlich als ästhetischer Wert bezeichnet wird, dem Betrag an 
ästhetischer Information gleichkommt. Man muß immer, wie schon her¬ 
vorgehoben, festhalten, daß für Whitehead, „Verwirklichung . . . genauer 
gesagt. . . die Wahl innerhalb einer abgestuften Folge von Möglichkeiten 
hinsichtlich ihrer Verwirklichung in diesem Anlaß“ bedeutet (ebd. p. 207). 
Jedes Zeichen - „eine bestimmte Schattierung Grün“, um ein Beispiel 
Whiteheads zu nehmen (ebd. p. 216) - ist zunächst „ewiges Objekt“ (wie 
jede Farbe), der „aktuale Anlaß“ ist die Situation, in die es, auf Grund 
der Wahl, ordnungsstiftend eintritt und in der der Prozeß seiner Realisa¬ 
tion der Prozeß einer „ästhetischen Synthese“ ist. Erst in diesem Prozeß 
wird dieses Zeichen, realisiert aus der Isolation herausgetreten, indivi- 

230 



dualisiert und das „Maß der Individualisierung“ ist für Whitehead der 
Wert des Ereignisses. Während für den Aufbau gewöhnlicher Information 
der Informationsbetrag im allgemeinen kein „Maß für Individualisierung“ 
darstellt, ist er dies gerade für die ästhetische Information. 
Für Whitehead ist dieses Moment der Individuation sehr wichtig. Es er¬ 
scheint ihm entscheidend für den Prozeß der Realisation. Sowohl in 
„Science and the Modern World“ wie auch in „Process and Reality“ wird 
es deutlich genug und oft genug verifiziert. Es betrifft den Punkt, an dem 
sichtbar wird, wie sehr diese Kosmologie einerseits Metaphysik und an¬ 
dererseits Ästhetik ist. Ich hebe noch zwei Stellen hervor: „Jeder tatsäch¬ 
liche Anlaß erweist sich als ein Prozeß: er ist ein Werden. Indem er sich 
so enthüllt, stellt er sich als einer unter einer Vielheit anderer Anlässe 
dar, ohne die er nicht selbst sein könnte. Er bestimmt sich als eine be¬ 
sondere individuelle Vollbringung und rückt auf seine begrenzte Weise 
ein unbegrenztes Reich ewiger Objekte in seinen Brennpunkt . . . Jede 
individuelle Tätigkeit ist nichts anderes als der Modus, in welchem die 
allgemeine Tätigkeit durch die ihr auferlegten Bedingungen individuali¬ 
siert wird“ (ebd. p. 228/230). 
Man muß bedenken, daß, wie schon angedeutet, Informationstheorie und 
Informationsästhetik sich in ihrem Interesse für ein Individuationsmaß un¬ 
terscheiden. Zweifellos ist der Realisationsbetrag, den ein ästhetischer 
Prozeß ergibt, auch ein Individuationsbetrag. Ästhetische Information ist 
wesentlich ein Ausdruck für Originalität, sowohl was ihre maximale Un¬ 
wahrscheinlichkeit als auch ihre die Realisation begünstigende Redun¬ 
danz anbetrifft. Sofern in der Informationstheorie und in der Informations¬ 
ästhetik Redundanz mit Schemata, Regeln, Wiederholungen, Mustern, 
kurz mit Strukturen in Verbindung steht, die dem Informationsprozeß bzw. 
dem Zeichenprozeß aufgeprägt werden, spielen auch die Whiteheadschen 
„pattern“ in seiner Kosmologie die Rolle einer metaphysischen und äs¬ 
thetischen Redundanz, die den Prozeß der Realisation steuert. „Das Ein¬ 
dringen von Mustern in natürliche Begebenheiten, die Beständigkeit sol¬ 
cher Muster und der Wandel solcher Muster ist die notwendige Voraus¬ 
setzung für die Verwirklichung des Guten“ (Mathematics and the Good, 
1941). Vom Standpunkt Whiteheads aus gesehen, besteht ein Unterschied 
zwischen Isolierung und Individualität. Im Reich der Möglichkeit sind die 
„ewigen Objekte“ isoliert. Erst im Prozeß der Realisation vollzieht sich 
„ein Zusammensein ihrer individuellen Wesenheiten“ (ebd. p. 214). Der 
„aktuale Anlaß“, der dabei entscheidender Faktor der Realisation ist, ver¬ 
hindert im Sinne einer Redundanz das Fortbestehen der Isolation „ewiger 
Objekte“ in der Realität. Der „aktuale Anlaß“ ermöglicht genau wie die 
Redundanz die Apperzipierbarkeit. 
Doch man stößt mit dem Individuationsbetrag der Realisierung auch auf 
das Problem der „Bedeutungen“, metaphysisch bei Whitehead und se¬ 
mantisch in der Informationstheorie. 
Was zunächst Whitehead anbetrifft, so geht seiner Überlegung eine an¬ 
dere voraus, die von Leibniz stammt. Leibniz hat in der „Theodizee“ be¬ 
tont, daß der Prozeß der Realisation Essenz und Existenz, Wesen und 
Sein in gewisser Hinsicht unterscheidet. Sofern Realisation ein Akt der 
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Wahl ist, ist er ein Akt des Willens. Leibniz formuliert nun, daß die Wahl 
nur die „Existenz“ betrifft, nicht die „Essenz“. Der Beschluß der Realisa¬ 
tion ändere „nichts an der Beschaffenheit der Dinge“ (an der Natur des 
„ewigen Objekts“, wie Whitehead sagen würde), sie werden in dem Zu¬ 
stand belassen, „in dem sie sich schon als reine Möglichkeiten befanden“ 
(Theodizee, p. 129). Ich habe schon hervorgehoben, daß für Whiteheads 
Begriff der Realisation ein Moment von Wichtigkeit ist, das bei Leibniz 
nicht oder kaum auftritt, das Moment der „Beziehung“. Realisation er¬ 
weist sich bei Whitehead als ein Relationsvorgang. Es wird zwischen „in¬ 
neren“ und „äußeren Beziehungen“ unterschieden. Das „ewige Objekt“ 
ist ein „Beziehungswesen“; Essenz wird also weitgehend mit Relation 
identifiziert. Äußere Beziehungen scheinen darüber zu entscheiden, wie¬ 
weit das „ewige Objekt“ durch einen aktualen Anlaß verwirklicht wird, 
aber die Beziehung zu einem solchen Anlaß ist wesentlich eine Frage 
seiner „inneren Beziehungen“, und sie bilden das, was Whitehead seine 
„Bedeutung“ nennt. Auch diese Bedeutung kann in der Realisation nicht 
geändert werden, sie ist das, was Leibniz „Essenz“ nannte, sie verhält 
sich auch so. 
Was nun den Begriff der „Essenz“, der „Bedeutung“ in der Informations¬ 
theorie und in der Informationsästhetik angeht, so ist er offensichtlich 
problematisch. Zunächst muß man hervorheben, daß das, was in der In¬ 
formationstheorie und in der Informationsästhetik als Information erfaßt 
wird, statistischer Natur ist. Statistische Perzeption geht aber stets auf 
Existenz, nicht auf Essenz, auf das Auftreten von Sein, nicht auf das Auf¬ 
treten der Bedeutung dieses Seins. Dementsprechend ist auch Realisation 
im Sinne des selektiven Informationsflusses der Informationstheorie und 
Informationsästhetik als Leibnizsche Realisation zu verstehen, d. h. die 
Existenz, nicht die Essenz, betreffend. 
So tritt also faktisch das Problem der „Bedeutungen“ in der Informa¬ 
tions- und Kommunikationstheorie mit einem Recht in den Hintergrund, 
das aus Leibniz und Whitehead bis zu einem gewissen Grade metaphy¬ 
sisch gestützt werden kann. Wahlakte, Verteilungsakte, kurz statistische 
Realisation bezieht sich primär auf Sein, nicht auf Wesen. Tatsächlich 
wird in den fraglichen Theorien das Problem der „Bedeutung“ nur stati¬ 
stisch (Weaver) oder logistisch (Carnap) umkreist. Man spricht natürlich 
von semantischer Information, aber die „Bedeutung“ der Zeichen oder 
Zeichenreihen, auf die man dabei reflektiert, ist wiederum eine statisti¬ 
sche, keineswegs eine ontologische. A. Moles gibt in seiner „Informa¬ 
tionstheorie der Musik“ dementsprechend die unbestimmt und weit ge¬ 
faßte Definition: „Die semantische Modalität umfaßt alles, was es an Ge¬ 
normtem, objektiv Definierbarem, Logisiertem bei dem Individuum gibt 
und sich in einer universellen Sprache ausdrückt . . .“ Ihr Sinn scheint 
eine Feststellung des Observablen, des Gegebenen zu sein; wir würden 
sie eher als dokumentarische Information bezeichnen. 
Man darf also nicht die semantische Modalität der Information, eine Folge 
der semantischen Zeichendimension, mit dem metaphysischen Bedeu¬ 
tungsproblem verwechseln. Warren Weaver warnt davor, Information und 
Bedeutung auch nur im geringsten zu identifizieren, obgleich er den Zu- 
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sammenhang im Prinzip zugeben muß und ein wenig später erklärt, daß 
man überhaupt erst vom sicheren Begriff der Information aus „an eine 
Theorie der Bedeutung herangehen“ könne. In der sogenannten General 
Semantic S. I. Hayakawas bleibt „Bedeutung“ ebenfalls nur im Rahmen 
der „semantischen Modalität“ eines Zeichens bzw. einer Information, be¬ 
tont aber behavioristisch die pragmatische Funktion. Die „semantischen 
Einheiten“, die in der kybernetischen Übersetzungstheorie eine große 
Rolle spielen, konstituieren die „Bedeutung“ ebenfalls nur statistisch-ka- 
tegorial. Erst Carnaps „semantische Informationstheorie“ scheint weiter 
gehen zu wollen. Sein Begriff der „semantischen Information“ richtet sich 
wohl auch polemisch gegen den Begriff der „selektiven Information“. 
Seine „semantische Informationstheorie“ formuliert logistisch, wo die 
„selektive Informationstheorie“ statistisch formuliert. In der statistischen 
Informationstheorie bleibt der Informationsbetrag an die pure „Zeichen¬ 
funktion“ gebunden, in der semantischen Informationstheorie wird der 
Informationsbetrag durch Aussagen fixiert und gemessen. Es wird hier im 
Rahmen eines festgelegten Sprachsystems eine logische Theorie des „In¬ 
halts“ einer Aussage aufgestellt. Der Inhalt „Cont(i)“ ist die Klasse be¬ 
stimmter Elemente („Inhaltselemente“), die von einer beliebigen Aussage 
i logisch impliziert wird. „Cont(i)“ wird dann als Explikat für den üblichen 
Begriff der „durch die Aussage i übermittelten Information“ eingeführt. 
Der Ausdruck „Inhalt“ rechtfertigt sich natürlich daraus, daß das Sprach¬ 
system, in dem dieser „Inhalt“ und „die Information“, die er gibt, logi¬ 
stisch konstruiert wird, ein Sprachsystem ist, das eine endliche Anzahl 
von Individual-Zeichen (Individual-Konstanten) enthält, in die Dinge, Er¬ 
eignisse usw. eingesetzt werden können, außerdem natürlich eine end¬ 
liche Anzahl einfacher, einstelliger Prädikate, die einfache Eigenschaften 
der Individuen bezeichnen, wie Carnap sich ausdrückt. Es ist leicht ein¬ 
zusehen, daß auch in dieser logistisch, also unter Voraussetzung des Be¬ 
griffs „Aussage“, entwickelten Theorie des „Inhalts“ und der durch ihn 
erst legitimierten „Information“ nicht die „Bedeutung“ selbst konstituiert 
wird, wohl aber die Realisation der semantischen Bedeutungen „wahr“ 
und „falsch“. Sofern Informationsprozesse überhaupt Realisationen sind, 
handelt es sich also bei Carnap tatsächlich um semantische Informations¬ 
theorie, deren Informationsmaße tatsächlich Maße für die Realisation von 
„Inhalten“, Realisationsbeträge für die Bedeutungen „wahr“ und „falsch“ 
darstellen. Der „Inhalt“ wird ja schließlich in Variablen eingeführt; die 
Einsetzung in Variablen gehört zur Realisation; „Einsetzung“ bedeutet so¬ 
zusagen eine Realisationsfunktion. Übrigens taucht sie so auch in White- 
heads Ausführungen über „Abstraktion“ auf. „Es ist ferner zu bemerken, 
daß die besonderen Entitäten diese allgemeinen Bedingungen für ihr 
Eintreten in irgendeinen Anlaß benötigen; aber dieselben allgemeinen Be¬ 
dingungen können für viele Arten besonderer Entitäten erforderlich sein. 
Die allgemeinen Bedingungen reichen über jede besondere Menge be¬ 
sonderer Entitäten hinaus, und das ist der Grund für die Einführung des 
Begriffs der „Variablen“ in die Mathematik und in die mathematische Lo¬ 
gik ...“ (ebd. p. 34). 
Auch das ist ein Nerv der Whiteheadschen Realisationstheorie, daß Reali- 
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sation als „Creativity“, als „Principle of Novelty“, als „Ingression“ ver¬ 
standen werden muß. Fast schon übernehmen die „pattern“ die Rolle 
dessen, was in der Informationstheorie und Informationsästhetik „Redun¬ 
danz“ genannt wird. Wie die „pattern“ die Realisation als Ingression in 
den Bereich der Erfahrung bringen, so ermöglicht die „Redundanz“ in 
einer ästhetischen Verteilung ihre Wahrnehmung. Der Zusammenhang 
zwischen „pattern“ und „Redundanz“ scheint mir der gleiche zu sein wie 
zwischen kosmologischer und ästhetischer Realisation, und zweifellos ist 
jede Realisation gerade dadurch kosmologischer Natur, daß sie statistisch 
bestimmt ist und sich in der Annäherung vollzieht. Tatsächlich gibt es 
nur in der Whiteheadschen Realisationstheorie einerseits und in der Hus- 
serlschen Phänomenologie andererseits Beiträge zu einer echten Lehre 
von den „Bedeutungen“. Und nur von diesen Voraussetzungen aus könn¬ 
te meiner Meinung nach erfolgreich der Versuch gemacht werden, im 
Rahmen einer allgemeinen (die statistische und semantische Seite ein¬ 
schließenden) Theorie der Information und Kommunikation Information 
und Bedeutung, nutzbar für moderne Ästhetik, die sich nacheinander als 
Zeichentheorie, Informations- und Kommunikationstheorie und schließ¬ 
lich Realisationstheorie darstellt, zu identifizieren. 
Insbesondere die Tatsache, daß sowohl Information als auch Intentiona¬ 
lität eine gewisse Polung, einen Subjektpol und einen Objektpol, aufwei¬ 
sen, also gewissermaßen als Subjekt-Objekt-Relation ausgespannt sind, 
die, nach früheren Formulierungen von Lukacs.dasÄsthetische konstituie¬ 
ren, wird dieldentifizierung von seiten derPhänomenologie her erleichtern. 
Und auch die Tatsache, daß sowohl Information als auch Bedeutung hier 
einen relationalen und extensionalen Sinn haben, begünstigt von White- 
heads Theorien der Abstraktion und der Realisation aus (ebd. p. 204 ff. 
und 208) die Annäherung. 
Es scheint, daß die drei Begriffe Information, Intentionalität und Realisa¬ 
tion eine tiefe Affinität zueinander besitzen, die hier selbstverständlich 
nur angedeutet werden kann, aber die endgültige Beziehung zwischen 
Ästhetik und Metaphysik wieder herstellt. Sucht man nämlich nach dem 
Kern jener Affinität, dann stößt man sehr bald auf das Faktum, daß so¬ 
wohl Information als auch Intentionalität und Realisation Prozesse sind, 
die die Beziehung zwischen Sein und Bewußtsein betreffen. Das ist ein 
Hegelsches Thema, aber die Formulierungen, die ihm bei Husserl und 
Whitehead gegeben worden sind, zeigen, daß die Unterscheidung zwi¬ 
schen Sein und Bewußtsein in den Vorgängen der Information, Intentio¬ 
nalität und Realisation im Grunde höchst irrelevant ist. 
Ich möchte hinzufügen, daß Information, Intentionalität und Realisation 
auf einen Begriff von Bewußtsein verweisen, der diesem selbst kein We¬ 
sen, keine Substanz mehr zukommen läßt, sondern nur noch Funktion. 
Es ist der Begriff von Bewußtsein, den William James herausgestellt hat. 
Whitehead zitiert ihn. Er verschärft ihn in die Logik, indem er formuliert: 
„Demnach wird Bewußtsein die Funktion des Wissens sein“ (ebd. p. 195). 
Sofern im Sinne der Phänomenologie Bedeutung und Intentionalität iden¬ 
tifiziert werden können und Intentionalität eine Bewußtseinsfunktion dar¬ 
stellt, sind auch die „Bedeutungen“ Ausdruck der Bewußtseinsfunktion. 
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Und sofern bei Whitehead Wissen soviel ist wie Information und Informa¬ 
tion der Realisation bedarf, erscheint auch das Bewußtsein als eine Funk¬ 
tion der Realität. 
E. Walther hat in ihrer Analytischen Monographie über Francis Ponge 
nachdrücklich darauf aufmerksam gemacht, daß zwar, wie Eugen Fink 
es formulierte, „Intentionalität“ Husserls „Grundwort für den Subjekt- 
Objekt-Bezug“ sei, daß diese Bezüge, Akte, Prozesse usw., die in der 
Phänomenologie als intentionale Akte auftreten, letztlich doch sprachliche 
Aktionen bleiben, die dann zwar einen herstellenden, aber keinen reali¬ 
sierenden Akzent haben. Für mich bedeutet diese Feststellung eine Be¬ 
stätigung des funktionalen Charakters des Bewußtseins im Gegensatz zu 
seinem substantiellen, wesenhaften, den die Tradition hervorhebt und 
den Husserl ohne Zweifel nicht deutlich entlarvt hat. Dazu kommt, daß 
die an Wissen (Information) und Sprache (Zeichen) sich betätigende 
Bewußtseinsfunktion (die natürlich auch in der ästhetischen Produktion 
der Zeichenprozesse an die Stelle des klassischen Bewußtseins tritt) 
bereits die drei wesentlichen Dimensionen des Syntaktischen, Semanti¬ 
schen und Pragmatischen, die das Zeichen funktionieren lassen, als par¬ 
tielle Funktionen enthält. Das große Problem der modernen Ästhetik und 
der Kunst und Literatur, über die sie zu sprechen hat, liegt offensichtlich 
auf der semantischen Ebene. Die Realisation neuer „Bedeutungen“ inner¬ 
halb der künstlerischen und literarischen Betätigung unserer Epoche ist 
nur ganz selten gelungen. Schöpfungen, Erfolge, Wirkungen liegen in er¬ 
ster Linie im Syntaktischen, also im Felde der Selbstdarstellung von Mit¬ 
teln: Klee, Schönberg, Mondrian, Joyce. Die allgemeine Problematik 
neuer „Bedeutungen“ ist evident, und das heiße Bemühen, ästhetische 
Produktionen durch Interpretationen in die Sphäre der „Bedeutungen“ zu 
retten, ist gerade deshalb so reich und so zerfahren. 
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Logik und Ästhetik 

Die Beziehungen zwischen Ästhetik und Logik beruhen vor allem auf der 
Tatsache, daß beide, die ästhetischen wie auch die logischen Prozesse 
und Sachverhalte, Darstellungen in Zeichen voraussetzen, und daß man 
sowohl die Probleme der Formalisation als auch die Probleme der Reali¬ 
sation da wie dort wiederfindet. Die logische Funktion hat sich sehr 
schnell als eine Wahrheitsfunktion gewisser Zeichenreihen erwiesen, und 
man wird zweifellos die Frage nicht unterdrücken dürfen, ob die ästheti¬ 
sche Funktion, die natürlich ebenfalls in Zeichenreihen wirksam ist, nicht 
auch ihre Beziehung zur Wahrheitsfunktion unterhält. Dazu kommt nun 
noch, daß der ästhetische Prozeß, einmal als Zeichenprozeß entwickelt 
und verstanden, sogleich auch als Informationsprozeß aufgefaßt werden 
kann, und gerade diese übereinstimmende Bezugnahme auf den Begriff 
und den Prozeß der Information verbindet eben Logik und Ästhetik in 
gewisser Hinsicht besonders eng. 
Überlegt man sich die allgemeine Funktion eines Zeichens, dann ent¬ 
deckt man sehr bald, daß jedes Zeichen eine gewisse Subjekt-Objekt- 
Spaltung der Welt hervorruft. Das ist das wesentliche an der Zeichensi¬ 
tuation. Jedes Zeichen wirkt in dieser Weise differenzierend. Ein Zeichen 
setzt sowohl einen Weltteil als Objekt und einen anderen als Subjekt. 
Dabei muß man die grundsätzliche Linearität eines Zeichenprozesses, 
also seiner Genesis, nicht seiner Konstellation, im Auge behalten, die sich 
übrigens in der Linearität des Informationsprozesses auswirkt. Daraus 
resultiert die Berechtigung, sowohl von Zeichenfluß wie auch von Infor¬ 
mationsfluß zu sprechen, und diese Ausdrücke appelieren an die phäno¬ 
menologische Tatsache des Bewußtseinsstroms und seinen zeitkonsti¬ 
tuierenden Akt. Jeder Zeichenfluß, jeder Informationsfluß vergegenwär¬ 
tigt also die grundsätzliche Prozeßnatur unseres Bewußtseins, seine Funk¬ 
tionalität an Stelle seiner Gegenständlichkeit oder seiner Substantialität 
und präsentiert sich als eine Folge, als eine Linie, die einerseits zwar die 
Welt in einen Subjektteil und einen Objektteil zerlegt, andererseits aber 
sowohl zum Subjektteil als auch zum Objektteil gehört. 

S 

Zf 
Man kann also die Zeichen als eine Klasse von Gebilden auffassen, die 
einerseits zwar die Welt jeweils in einen Objektbereich und einen Sub¬ 
jektbereich zerlegen, andererseits aber sowohl zum Objektbereich wie 
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auch zum Subjektbereich gehören. Wenn Zf die Zeichenfunktion, O Ob¬ 
jekt, S Subjekt, R (S, O) die Subjekt-Objekt-Relation, z die Gesamtheit 
der Klasse der Zeichen z, e soviel wie „enthalten in“ und • die Konjunk¬ 
tion („und“) bedeutet, dann beschreibt 

Zf = R (S, O) ~ t zeS • zeO def. 
den hier gemeinten Sachverhalt in logistischer Sprache. 
In dieser Schreibweise tritt deutlich hervor, in welchem formalen Sinne 
ein ästhetischer Zeichenprozeß die Subjekt-Objekt-Relation tatsächlich 
als ein Gleichgewicht statuiert. Es zeigt sich aber auch, in welchem for¬ 
malen Sinne Zeichen und damit der durch sie konstituierte Informations¬ 
fluß einen dritten Seinsbereich festlegen, der weder dem Subjekt noch 
dem Objekt zugeschlagen werden kann und weder ausschließlich dem 
Seinsbereich noch ausschließlich zum Bewußtseinsbereich gehört. 
Jede ästhetische Information setzt sich also zusammen aus einem Sub¬ 
jekt-Betrag und einem Objekt-Betrag oder einem Bewußtseins-Betrag und 
einem Seins-Betrag; und es ist klar, daß in diesem Faktum der ästheti¬ 
sche Seinsmodus der Kunstwerke gründet, weder zur Realität noch zur 
Nichtrealität zu gehören, sondern den Zustand der Mitrealität zu verkör¬ 
pern. Jeder ästhetische Prozeß zeichnet sich auf diese Weise durch ein 
üngenügen an der Realität und durch ein Ungenügen an der Nichtrealität 
aus und dementsprechend durch jene doppelte Insuffizienz im Verhältnis 
zum Subjekt und Objekt. Er verläuft also an der Grenze zwischen Sein 
und Bewußtsein, genauer, er präsentiert diese Grenze, die subtile Dia¬ 
lektik ihres Verlaufs, der durch Abweichungen und Streuungen, Deklina¬ 
tionen und Dispersionen signiert ist. 
Wir sind hier auf einen Sachverhalt gestoßen, den Gotthard Günther nach¬ 
drücklich für die Charakteristik der Informationsprozesse hervorgehoben 
hat. „Die technische Gestalt der Kybernetik beruht auf der transzenden¬ 
talen Voraussetzung, daß die Wirklichkeit einen umfangreichen Phäno¬ 
menkomplex enthält, dessen Relationsstrukturen sich nicht auf die onto¬ 
logische Dualität der einfachen Subjekt- und Objektkomponenten zurück¬ 
führen lassen“. Es ist eine wichtige Feststellung seines Buches „Das Be¬ 
wußtsein der Maschinen“ (1957), „daß neben den beiden klassischen me¬ 
taphysischen Komponenten von reiner Subjektivität und reiner Objektivi¬ 
tät eben noch jene ihnen absolut ebenbürtige dritte stipuliert werden 
muß, der wir hier tentativ das Kennwort Reflexionsprozeß zulegen wollen. 
Denn Prozeß ist weder ein objekthaftes Ding, noch ist es ein Subjekt“. 
Schließlich wird noch darauf hingewiesen, daß es sich hier um eine „zwi¬ 
schen Materialität und Spiritualität . . . autonome und eigengesetzliche 
dritte Sphäre“ handele. 
Es ist klar, worauf wir hinaus wollen: wir sind der Auffassung, daß jeder 
Zeichenprozeß jene dritte Sphäre, gleichermaßen denkbar und wahr¬ 
nehmbar, begründet, aber nicht im Sinne eines eigentlichen Konfiniums, 
sondern als Fluß, als lineare Extension, als aufeinanderfolgende Spuren 
des allgemeinen Prozesses, des Werdens überhaupt, und sofern nun Ky¬ 
bernetik, Information und Kommunikation überhaupt auf Zeichen und ihre 
Prozesse bezogen sind, konstituieren sie auch die ästhetischen Zeichen¬ 
prozesse und ihre Kunstwelt. Wir zeigten ja schon in „aesthetica I“, daß 
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der Seinsmodus der Mitrealität, den wir dort für den ästhetischen Zu¬ 
stand einführten und den wir hier als Modus jener dritten Sphäre deuten, 
auf eine zweifache Weise produziert werden kann: ästhetisch und tech¬ 

nisch. 
Aber das ist hier nicht das Problem. Ein anderer Punkt zieht unsere Auf¬ 
merksamkeit auf sich. Gotthard Günther hebt immer wieder hervor, daß 
das klassische logische Weltverhältnis („Logik ... für eine vorgegebene 
gedachte reale Welt“, wie sich Husserl ausdrückte) durch das klassische 
Subjekt-Objekt-Verhältnis bestimmt werde; der Zweistelligkeit der meta¬ 
physischen Relation entspräche die Zweiwertigkeit der logischen Aus¬ 
sage, die als Zeichenreihe aufgefaßt wird mit der Eigenschaft, wahr oder 
falsch zu sein. „Die aus diesem zweiwertigen Gegensatz sich entwickeln¬ 
de Systematik der Rationalität stellt die unmittelbare Beziehung von Be- 
wußtsein-überhaupt(Denken) zur Welt-überhaupt(Gedachtes) dar“. Man 
erkennt leicht, daß die Negation jeweils das Gelenk des Überganges in 
der Zweiwertigkeit der logischen Aussage und in der Zweistelligkeit der 
metaphysischen Subjekt-Objekt-Relation bildet. Sofern das der Fall ist, 
ist die klassische Logik eine Alternativlogik, und „das zweiwertige Sy¬ 
stem beschreibt das Bewußtsein als Handlung“, als „Entscheidung“, die 
eigentliche Bewußtseinsfunktion erweist sich also tatsächlich als eine 
„Entscheidungsfunktion“ im Sinne einer Erweiterung und einer Verall¬ 
gemeinerung der von A. Wald (1950) zur Definition der Information ein¬ 
geführten „Statistical Decision Function“. 
Wenn nun aber das wirkliche metaphysische Weltverhältnis gar nicht als 
bloße zweistellige Subjekt-Objekt-Relation zu fassen ist, sondern diese 
Relation selbst [als ein „statuiertes . . . ruhendes Gleichgewicht“, wie sie 
Lukacs beschreibt] als drittes Moment neben dem Subjekt und dem Ob¬ 
jekt ins Spiel kommt, dann taucht auch, wie Gotthard Günther richtig ver¬ 
mutet, eine neue Idee der Logik auf, die Idee einer Logik nämlich, die 
nicht mehr auf dem zweistelligen klassischen metaphysischen Weltver¬ 
hältnis der bloßen Subjekt-Objekt-Relation basiert, sondern das drei¬ 
stellige transklassische Weltverhältnis der Subjekt-Reflexion-Objekt-Re- 
lation voraussetzt. Die Bezeichnung des dritten und mittleren Gliedes 
dieser Relation als Reflexion geht auf Gotthard Günther zurück. Es wäre 
nicht falsch, dafür den Ausdruck Information, der dann in einem erwei¬ 
terten Sinne verstanden werden müßte, zu setzen. Offenbar wäre die ge¬ 
suchte neue Logik eine dreiwertige; Negation bedeutet nicht Umschlag 
in den anderen Wahrheitswert, sondern Übergang zum nächsthöheren 
(entsprechend der zyklischen Negation, die Post eingeführt hat). 
Wenn man sich nun noch einmal klarmacht, daß Reflexion und Informa¬ 
tion überhaupt nur als Zeichenprozesse funktionieren, also im Medium 
und im Modus der Zeichen sich abspielen, dann wird verständlich, 
daß man sie auch als Teilfunktionen des ästhetischen Prozesses ansehen 
kann. Sofern also der ästhetische Produktionsprozeß einen Prozeß der 
Reflexion und einen Prozeß der Information darstellt, die in dem, was ich 
Ästhetische Kommunikation genannt habe, identifiziert werden können, 
konstituiert er metaphysisch ein dreistelliges Weltverhältnis, dem eine 
dreiwertige Aussagenlogik entspricht. Die seinsthematische Fixierung äs- 
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thetischer Verhältnisse (die, wie ich in „Literaturmetaphysik“, in „Die 
Theorie Kafkas“ und in „aesthetica I“ gezeigt habe, jedes nichthistori¬ 
sche geisteswissenschaftliche Urteil begleitet) könnte demnach überhaupt 
nur in einer dreiwertigen nicbtaristotelischen Logik gelingen; die theo¬ 
retische Rechtfertigung ästhetischer Urteile in den Geisteswissenschaften 
würde zur Voraussetzung haben, daß die verwendete Theorie mit Hilfe 
einer dreiwertigen nichtaristotelischen Logik entwickelt werden könnte. 
Das bedarf der Erläuterung. Gotthard Günther erörtert das Problem des 
dreistelligen Weltverhältnisses und der korrespondierenden dreiwertigen 
Logik zunächst in seiner Arbeit „Die Philosophische Idee einer Nicht- 
Aristotelischen Logik“ (1953). Es wird klar gesagt, daß die Wahrheits¬ 
werte dieser Logik auch in ihrem Typus, in ihrem Sinn von den Wahr¬ 
heitswerten der zweiwertigen Logik, die bekanntlich wahr und falsch hei¬ 
ßen, verschieden sind. Es handelt sich in der Güntherschen Interpreta¬ 
tion der nichtaristotelischen Logik nicht mehr um Wahrheitswerte im 
Sinne klassischer Übereinstimmungskriterien oder Widerspruchskrite¬ 
rien. Die Negation dieser Logik setzt nicht einfach die Differenz zwischen 
Sein und Nichtsein. Günther führt an Stelle der Existenzdifferenz zwi¬ 
schen Sein und Nichtsein Reflexionsdifferenzen ein, die als „reflexiv“, 
„irreflexiv“ und „doppelt-reflexiv“ bezeichnet werden. 
Was darunter zu verstehen ist, enthüllt sich, wenn man sich die Günther- 
sche Interpretation genauer vergegenwärtigt. Sie geht davon aus, daß 
das zweistellige Weltverhältnis und die entsprechende zweiwertige Logik 
mit den zwei Wahrheitswerten wahr und falsch und der dazugehörigen 
Negation es nur gestattet, zwischen Objektbereich und Subjektbereich 
zu unterscheiden. Es gibt also nur den subjektiven Ich-Zusammenhang 
und den objektiven Es-Zusammenhang, aber der Zwischenbereich eines 
objektiven Ich-Zusammenhangs, der den Du-Zusammenhang darstellen 
würde, der tritt in der zweiwertigen aristotelischen Logik und in ihrem 
zweistelligen Weltverhältnis nicht in Funktion. Was nicht Ich-Subjekt ist, 
ist das Andere und das Andere ist Es-Objekt. Die Negation der zweiwer¬ 
tigen klassischen Logik bezieht sich nur auf dieses einfache, zweistellige 
Wechselverhältnis; seine Regelung bestimmt ihre Funktion. Eine andere 
Funktion erfüllt sie nicht, insbesondere ermöglicht sie natürlich auch kei¬ 
ne Unterscheidung zwischen drei Wechselbereichen wie Ich, Du und Es 
oder Subjekt, Subjekt-Objekt und Objekt. Das kann nur durch eine Er¬ 
weiterung der Negation geleistet werden, die nicht bloß zwischen Ich und 
Es, sondern auch zwischen Ich und Du zu spielen hätte. Der Übergang 
zu einem dritten Bereich, der den Bereich des Subjekts noch einmal dif¬ 
ferenziert, nämlich in Ich und Du, begründet also jenen „objektiven Ich- 
Zusammenhang“, der als „Du-Beziehung“, als „statuierte Subjekt-Ob- 
jekt-Relation“ selbst gedeutet werden kann durch die Unterscheidung 
und Einführung zweier Negationsfunktionen, denen naturgemäß zwei Re¬ 
flexionsverläufe entsprechen, deren einer das Subjekt oder das Denken 
selbst dem Objekt oder dem Gedachten und deren anderer das Subjekt 
oder das Denken selbst der statuierten Subjekt-Objekt-Beziehung selbst 
oder dem Prozeß der Reflexion selbst gegenüberstellt. Das bedeutet, daß 
in der ersten Negation auf das nicht-reflektierte Objekt und in der zwei- 
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ten auf das reflektierte Objekt reflektiert wird. In diesem Sinne unter¬ 
scheidet also der Prozeß der Negation in der dreiwertigen, nichtklassi¬ 
schen Logik nicht mehr wie der gleiche Prozeß der zweiwertigen, klas¬ 
sischen Logik zwischen Existenzdifferenzen, sondern zwischen Refle¬ 
xionsdifferenzen und stellen die Wahrheitswerte der erweiterten Logik 
nicht mehr bloß semantische Bezeichnungen für das Zutreffen oder Nicht- 
zutreffen von Sachverhalten dar wie die Wahrheitswerte der traditionellen 
Logik, sondern Stufen, Modi ihrer Reflektierbarkeit überhaupt. 
Diese Zusammenhänge verlangen jetzt eine Interpretation in der Ästhe¬ 
tik. Das heißt, der ästhetische Produktionsprozeß, der ästhetische Zei¬ 
chenprozeß muß sich als Prozeß ausweisen, auf den nicht die üblichen 
traditionellen Wahrheitswerte der klassischen, zweiwertigen Logik zutref¬ 
fen, sondern die Wahrheitswerte der nichtklassischen, dreiwertigen Lo¬ 
gik. Der ästhetische Prozeß muß also als Reflexionsprozeß beschrieben 
werden, in dem es jene beiden, vorstehend unterschiedenen, von Hegel 
eingeführten und von Gotthard Günther näher erforschten und bezeich- 
neten Stufen der Reflektierbarkeit tatsächlich gibt. Dann bezeichnet der 
ästhetische Wahrheitsbegriff keine bloße Existenzdifferenz, sondern eine 
Reflexionsdifferenz, und nicht der Akt der Feststellung ist das wesentliche 
Moment des ästhetischen Zeichenprozesses, sondern der Akt der Refle¬ 
xion; und dementsprechend darf also die ästhetische Information nicht 
als Resultat oder als Darstellung einer Feststellung aufgefaßt werden, 
sondern als Darstellung einer Reflexion. 
Man wird zwischen Feststellung, Erkenntnis und Gestaltung unterschei¬ 
den müssen. Feststellung ist bloß auf Identifikation gerichtet. Erkenntnis 
auf den Zusammenhang des Identifizierten, der keineswegs nur eine Fra¬ 
ge der Identifizierung ist, sondern immer auf Reflexion angewiesen 
bleibt. Denn die semantische Einheit oder die semantische Differenz des 
Identifizierten oder Erkannten wird durch die Reflexion hergestellt. Sofern 
nun Gestaltung auf semantische Einheit oder semantische Differenz re¬ 
flektiert, bereitet die Reflexion die Gestaltung vor, erweist sich der Ge¬ 
staltungsprozeß als ein Ausläufer des Reflexionsprozesses. Der Betrag 
an Information, der im ästhetischen Prozeß realisiert wird, ist ein Gestal¬ 
tungsbetrag, der aus einer Reflexion stammt, aus einer Reflexion, die drei 
Werte annehmen kann, die (in der Terminologie Günthers, der darin auf 
Hegel zurückgeht), wie gesagt, als Irreflexivität, als einfache Reflexivität 
und als doppelte Reflexivität bezeichnet werden können. 
Diese Werte der Reflexion, die wie die Wahrheitswerte im üblichen Sinne 
syntaktisch und semantisch festgelegt werden können, weisen auf ein 
jeweils zugrunde liegendes Kommunikationsschema hin. Die Reflexion 
ist also ein Kommunikations- und Informationsprozeß, der sich über ein 
dreistelliges Seinsverhältnis erstreckt. An die Stelle der Ich-Es-Problema- 
tik des aristotelischen Seinsverhältnisses und seiner koordinierten zwei¬ 
wertigen Logik ist die Ich-Du-Es-Problematik eines nichtaristotelischen 
Seinsverhältnisses und seiner koordinierten drei-wertigen Logik getre¬ 
ten. Während in der wissenschaftlichen Informationsbildung der Sinn der 
Objektivität, die natürlich ein Kommunikationsschema ist, darin besteht, 
daß keine Differenz zwischen Ich und Du besteht, auf die reflektiert wer- 
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den könnte, und das Negationsverhältnis ausschließlich zwischen Ich und 
Es funktioniert, gibt es in der ästhetischen Informationsbildung immer die 
Differenz zwischen dem produzierten Ich und dem konsumierenden Du 
zu berücksichtigen, die beide, unterscheidbar mit Hilfe einer weiteren 
Negation, die innerhalb der Subjektivität wirksam ist, ihr Verhältnis zu 
einem Objekt, dem Es, dem ästhetischen Produkt haben. In der ästheti¬ 
schen Informationsbildung hat also die Objektivität einen anderen Sinn 
als in der wissenschaftlichen Informationsbildung, weil ihr ein anderes 
Kommunikationsschema zugrunde liegt. Wissenschaftliche Objektivität 
gründet im aristotelischen Seinsverhältnis, das, zweiwertig, als Ich-Es- 
Verhältnis funktioniert. Ästhetische Objektivität gründet in einem nicht¬ 
aristotelischen Seinsverhältnis, das, dreiwertig, als Ich-Du-Es-Verhältnis 
funktioniert und dem entspricht, was auch als Kommunikationsschema 
der Nachricht bekannt ist. 
Gotthard Günther spricht im Zusammenhang mit diesen die Information 
produzierenden Kommunikationsschemata der Reflexion von drei „Iden¬ 
titätsdifferentialen“, die er folgendermaßen klassifiziert: „Erstens, das 
zwischen dem Ding und dem Ich, das das eigene ist. Zweitens, das zwi¬ 
schen dem eigenen Ich und einem beliebigen anderen, das für uns immer 
ein Du ist. Nun wissen wir aber auch mit der gleichen Evidenzkraft, mit 
der wir uns selbst von der Dingwelt distanzieren, daß das Du, obwohl es 
in unserer Dingwelt als eine objektive Größe auftritt, sich selbst ebenso 
von den Gegenständen und Ereignissen dieser Welt als personelle Iden¬ 
tität absetzt, wie wir es tun. Es existiert also außer den beiden bisher an¬ 
geführten noch ein drittes Identitätsdifferential. Nämlich das zwischen 
dem Du und den Objekten.“ 
In unmittelbarer Fortsetzung dieser Überlegungen führt alsdann Günther 
in den entsprechenden Partien seines Buches „Das Bewußtsein der Ma¬ 
schinen“ die mit den beschriebenen Identitätsdifferentialen zusammen¬ 
hängenden drei Identitätsbegriffe ein, die gerade für den Prozeß der äs¬ 
thetischen Information und ihrer Realisation, die das Wesen dessen aus¬ 
macht, was man gewöhnlich Gestaltung nennt, so wichtig sind: Seinsiden¬ 
tität, Reflexionsidentität und Transzendentalidentität. „Seinsidentität ex¬ 
pliziert den Sinn, in dem ein bloßes Objekt, ein impersonelles Es, mit sich 
identisch ist. An dieser Identität ist nur die reine Objektkomponente und 
der mechanisierbare Prozeß beteiligt. Das Subjekt jedoch ... ist an die¬ 
sem Identitätsverhältnis nicht involviert . . . Unter Reflexionsidentität aber 
haben wir den eigentümlichen Charakter des Selbstbewußtseins, d. h. 
die Ichidentität mit ihrem privatesten und innerlichsten Sinn, zu verste¬ 
hen. Sie stellt das Subjekt dar, das in seiner eigenen Reflexion selbst be¬ 
schlossen ruht . . . Das bloße Objekt, das dem Ich ganz unvermittelt ge¬ 
genübersteht, ist als das Andere und Fremde an dieser Identität nicht be¬ 
teiligt. Bleibt noch als Letztes: die Transzendentalidentität. Wir haben sie 
so genannt, weil in ihr eine Identitätsrelation zwischen den extremen 
Grenzbegriffen von Subjekt überhaupt und Objekt überhaupt hergestellt 
wird. D. h., es wird hier die reine auf sich selbst bezogene Innerlichkeit 
der Subjektivität dem existenten Objekt in der Welt gleichgesetzt. Eine 
solche Gleichsetzung aber liefert nichts anderes als das Bild des Ichs, 
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das wir (für uns selber) nicht sind. Transzendentalidentität also konsti¬ 
tuiert das Du, wie es uns in der objektiven Wirklichkeit begegnet .. 
Gerade durch diese Transzendentalidentität ist aber offenbar das Identi¬ 
tätsmerkmal und das Kommunikationsschema der ästhetischen Zeichen 
und der ästhetischen Information bestimmt. Ihr Identitätsmerkmal resul¬ 
tiert ja aus der „Identitätsrelation zwischen den extremen Grenzbegrif¬ 
fen von Subjekt überhaupt und Objekt überhaupt“, denn damit ist der 
logische Sinn dessen erfaßt, was als „statuiertes Gleichgewicht zwischen 
Subjekt und Objekt“ bezeichnet wurde und von dem unsere Überlegung 
ausging. Jedes ästhetische Zeichen, statuiert als Gleichgewicht zwischen 
Objekt und Subjekt, repräsentiert eine Identitätsrelation zwischen Sub¬ 
jekt überhaupt und Objekt überhaupt, das als Bild des Ichs, das wir für 
uns selber nicht sind, also als ontisches Du gedeutet werden kann. 
Es ist klar, daß jedem Kommunikationsschema ein Identitätsschema ent¬ 
spricht. Offensichtlich gehört zum Schema der Transzendentalidentität 
ästhetischer Zeichen das Schema der Kommunikation, die das Du kenn¬ 
zeichnet. Dieses Schema, das Transzendentalidentität und Du-Kommuni- 
kation verknüpft, hat den Charakter der Nachricht. Nachricht meint also 
ein bestimmtes Kommunikationsschema und ein bestimmtes Identitäts¬ 
merkmal. Das Wesen der Nachricht besteht ja darin, daß sie als Zeichen¬ 
fluß, der ein Es präsentiert, ein Ich und ein Du verbindet. Die Auffassung, 
daß jedes Kunstwerk einem Kommunikationsschema der Nachricht ge¬ 
nügt, macht aus dem ästhetischen Zeichenprozeß zugleich einen kosmo¬ 
logischen und zivilisatorischen Vorgang. 
Nun ist jedoch das Kommunikationsschema der Nachricht nicht das ein¬ 
zige, das sich durch das Merkmal einer ästhetischen deutbaren Transzen¬ 
dentalidentität auszeichnet. Auch das Kommunikationsschema dessen, 
was man heute Strategische Spiele nennt, Spiele, in denen wie beim 
Schach und beim Puppenspiel nicht alles dem Zufall überlassen bleibt, 
zeigt die Identität zwischen der reinen auf sich selbst bezogenen Inner¬ 
lichkeit der Subjektivität und dem existenten Objekt in der Welt und das 
extrem statuierte Gleichgewicht zwischen dem Subjekt überhaupt und 
dem Objekt überhaupt, kurz die ästhetisch wirksame Transzendenidenti- 
tät, auf Grund deren der so oft behauptete ästhetische Charakter der 
Spiele erst verständlich wird. 
Die statistische Theorie der Spiele ist primär eine Theorie des „Two-Per- 
son Game“. Jeder Information, jeder Kommunikation liegt natürlich ein 
solches Zwei-Personen-Modell zugrunde. Die Auffassung der ästhetischen 
Information als Kommunikation und die Auffassung dieser Kommunika¬ 
tion als Spiel denkt natürlich daran, daß jede ästhetische Produktion ein 
Vorgang ist, in dem es zum Produzenten einen Partner gibt, derart, daß 
man also sagen kann, der ästhetische Prozeß entspringt in einem Produ¬ 
zenten, aber reflektiert auf einen Partner. Gerade insofern ist ja der äs¬ 
thetische Prozeß eine Reflexion. Der Partner kann das sich selbst genie¬ 
ßende, selbst betrachtende produzierende Subjekt sein. Das Spiel kann 
so gespielt werden, daß der Produzent auf sich selbst reflektiert. Man 
kann mindestens im Prinzip allein spielen. Der narzissische Charakter 
des Spiels steht fest und ist ein ästhetisches Merkmal, das aus dem We- 

242 



sen der Reflexion verständlich wird. Jedenfalls kann das Modell des 
„Two-Person Game“, das vor allem Leonard J. Savage so klar darge¬ 
stellt hat, auf den Fall der Kunst als den Fall des ästhetischen Spiels 
ohne Schwierigkeit übertragen werden. Daß dieses Modell „Symmetrie 
ausdrückt“, wie Savage formuliert, der die Symmetrietheorie dieser Spie¬ 
le mit Hilfe gruppentheoretischer Begriffe dargestellt hat, macht den äs¬ 
thetischen Charakter des Spiels offenbar. 
Ich muß noch hinzusetzen, daß die Theorie der Sprachspiele, die Ludwig 
Wittgenstein in den „Philosophischen Untersuchungen“ (1953) entwickelt 
hat, eine Kommunikationstheorie des Spiels involviert, die dessen ästhe¬ 
tischen und logischen Charakter verbindet. „Ich werde auch das Ganze: 
der Sprache und der Tätigkeiten, mit denen sie verwoben ist, das .Sprach- 
spiel' nennen“ (p. 5). Ohne Zweifel ist der Versuch BenoTt Mandelbrots, 
Kybernetik und Theorie der strategischen Spiele im Rahmen einer Kom¬ 
munikationstheorie zusammenzubringen, auch ein Derivat der Wittgen- 
steinschen Theorie der Sprachspiele. 
Der Nachricht und dem Spiel, aufgefaßt als Schemata, scheint also ein 
Kommunikationsschema zu entsprechen, das sich durch das Merkmal der 
Güntherschen Transzendentalidentität auszeichnet und die ihrerseits nur 
in einer dreiwertigen Reflexionslogik verständlich wird, weil sie ein drei¬ 
stelliges Weltverhältnis bestimmt. Dem scheint die Tatsache zu wider¬ 
sprechen, daß, worauf Benoit Mandelbrot zuerst hingewiesen hat, eine 
enge Verbindung zwischen der Kybernetik und Informationstheorie, wie 
sie von N. Wiener begründet wurde, und der Theorie der Spiele in der 
von Borei und von Neumann entwickelten mathematischen Form besteht. 
Denn das Gelenk dieser Verbindung zwischen Informationstheorie und 
Spieltheorie ist die auf Abraham Wald zurückgehende „Statistical Func¬ 
tion“, und diese statistische Entscheidungsfunktion, die nun Benoit Man¬ 
delbrot zum Ausgangspunkt einer Theorie hat, in der Kommunikation als 
Spiel aufgebaut wird, involviert zweifellos als ihr Fundament die zwei¬ 
wertige Alternativlogik. 
Was zunächst die Auffassung der Kommunikation als ein Spiel anbetrifft, 
so erörtert Benoit Mandelbrot seine Theorie am Beispiel des Empfangs 
von Nachrichten, die ja das primäre Medium der Kommunikation darstel¬ 
len. Er bestimmt als Aufgabe desEmpfängers, die empfangene Nachricht 
zu „entdecken“, und das bedeutet, „sie mit einer der Nachrichten zu iden¬ 
tifizieren, die katalogmäßig in seinem .Gedächtnis' gespeichert sind“. Im 
ganzen wird der Vorgang folgendermaßen beschrieben: „Damit der Kom¬ 
munikationsvorgang wirksam wird, muß die Zahl der möglichen Nach¬ 
richten größer als eins sein. Wir wollen voraussetzen, daß die Nachrichten 
sich in .Wörter' zerlegen lassen und daß die Gesamtheit der Wörter struk¬ 
turiert ist, d. h. daß jedes Wort dadurch identifiziert werden kann, daß 
man seine Zugehörigkeit zu einer Reihe von Teilmengen des Katalogs 
feststellt . . . Die Zahl der Teilmengen für jedes Wort soll dabei so groß 
sein, daß der Empfänger zwischen mehreren verschiedenen Identifika¬ 
tionsprogrammen die Wahl hat. Wenn die Identifikation unvollständig 
bleibt (entweder weil man so entscheidet oder weil man nicht anders Vor¬ 
gehen kann), wird die auf Grund des Empfangenen getroffene Entschei- 
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düng manchmal unrichtig sein; die Schwere der möglichen Irrtümer wird 
im voraus mittels einer Bewertungsfunktion abgeschätzt . , Die Inter¬ 
pretation der Kommunikation als Spiel wird also dadurch ermöglicht, daß 
man eben die Nachricht als ein Spiel zwischen Sender und Empfänger 
betrachtet. Es ist ein Spiel, das zu etwas Bestimmten führen soll. Damit 
das gelingt, muß der Spieler ein bestimmtes Spiel spielen. Er muß eine 
Strategie wählen, die zum Ziel führt. Er muß Entscheidungen im Rahmen 
dieser Strategie fällen. Abraham Wald hat Systeme betrachtet, die aus 
Eingängen und Ausgängen, Sendern und Empfängern in einem höchst 
abstrakten Sinne bestehen, und die Beziehung zwischen diesen wieder 
als eine abstrakte Beziehung eingeführt, die er „Entscheidungsfunktion“ 
nennt und mit Hilfe dieser Entscheidungsfunktion stellt nun Benoit Man¬ 
delbrot die Beziehung zur Kommunikationstheorie her. Es ist natürlich ein 
sehr abstrakter Spielbegriff, der sich dabei ergibt, wie auch der Nachrich¬ 
tenbegriff, dem er korrespondiert, abstrakt ist. Aber gerade diese ab¬ 
strakten Verhältnisse lassen die statistischen Bestimmungen am Begriff 
des Spiels und am Begriff der Nachricht zu und lassen eine Schematik 
hervortreten, die schließlich auch im ästhetischen Prozeß und seinem 
Produkt, faßt man sie selbst abstrakt genug, beobachtbar werden. In je¬ 
dem ästhetischen Prozeß,aufgefaßt als ein Two-Person Game, gehört die 
Wahl der Zeichen zur Strategie, ihre verhältnismäßige Freiheit zwischen 
Originalität und Redundanz definiert diese Strategie, die zur Information 
und zur Kommunikation führt. 
Was nun darüber hinaus den Zusammenhang anbetrifft, der angesichts 
der Beziehung zwischen Kommunikationstheorie und Spieltheorie mit 
Hilfe der statistischen Entscheidungsfunktion zwischen der zweiwertigen 
Alternativlogik, die dem zweistelligen Weltverhältnis der Entscheidung 
und der dreiwertigen Reflexionslogik, die dem dreistelligen Weltverhält¬ 
nis ästhetischer Kommunikation zugrunde liegt, besteht, so klärt er sich 
auf, wenn man die „Theorie der Mehrwertigkeit" voraussetzt, die Gott¬ 
hard Günther 1956 entwickelt hat. Zu dieser Entwicklung sah sich Gün¬ 
ther im Zusammenhang seiner Studien über die Beziehungen zwischen 
Kybernetik und Metaphysik veranlaßt, die das zentrale Thema seines 
schon erwähnten Buches „Das Bewußtsein der Maschinen“ bilden. 
Gotthard Günther geht davon aus, daß das Prinzip der Zweiwertigkeit, 
durch das im Denkprozeß die Wahrheitswerte wahr und falsch unterschie¬ 
den werden, grundlegend für das menschliche Bewußtsein sei. Der zwei¬ 
wertigen Logik wird also eine gewisse Priorität zugestanden. Sie liefert 
die im klassischen erkenntnistheoretischen und ontologischen Sinne „nur 
gegenständliche Seinsthematik“. (Ich füge noch einmal ein, daß jede, 
insbesondere aber die ästhetische Zeichenthematik, auf der der ästhe¬ 
tische Informations- und Kommunikationsprozeß basiert, auf diese „nur 
gegenständliche Seinsthematik“ nicht abbildbar ist.) „Eine mehrwertige 
Logik“ (die, und das füge ich wiederum noch einmal ein, zur adäquaten 
Darstellung erkenntnistheoretischer und ästhetischer Zeichenthematiken 
notwendig ist) „ist nun nichts anderes als ein System, das uns erlaubt, 
unserer einzigen, .wirklichen“ Logik verschiedene Stellenwerte im Sy¬ 
stem des Bewußtseins derart zu geben, daß jeder Stellenwert mit einer 
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verschiedenen semantischen Bedeutung des sich so wiederholenden 
zweiwertigen Kalküls verbunden ist. Ein solches mehrwertiges System er¬ 
laubt dann, den strukturellen Zusammenhang der verschiedenen zwei¬ 
wertigen Erlebnisstufen des Bewußtseins abzulesen. Die mehrwertigen 
Kalküle sind also nichts anderes als eine sinngemäße Übertragung des 
uns aus der Arithmetik längst geläufigen Begriffs des Stellenwertes auf 
das Gebiet der reinen Logik . . . Alle Systeme bestehen aus zweiwertigen 
Logiken, von denen jede einen anderen Stellenwert hat. Je umfangreicher 
die Kalküle wertmäßig werden, desto komplizierter und mehrstufiger wird 
auch die Systematik der Stellenwerte . . . Der logische Stellenwert ist der 
Ausdruck für die funktionale Abhängigkeit des Objekts vom denkenden 
Subjekt . . (Damit wird verständlich, das wäre hier einzufügen, daß 
eine Zeichenthematik, insbesondere die des ästhetischen Prozesses, in 
der Subjekt und Objekt ein Gleichgewicht statuieren, die ursprüngliche 
zweiwertige Logik, in der es keine Abhängigkeit des Objekts vom den¬ 
kenden Subjekt gibt, sofort auf einen Stellenwert verschiebt, indem das 
neue Objekt, das Zeichen nämlich, ein reflektiertes Objekt, abhängig vom 
Subjekt ist, in eine mindestens dreiwertige Logik verwandelt.) „Die klas¬ 
sische aristotelische Logik ist die einzige Gegenstandslogik; denn in je¬ 
dem überhaupt denkbaren Verhältnis zu reinem Inhalt verhält sich das 
menschliche Denken zweiwertig. Diese Logik aber kann auf verschiede¬ 
nen Reflexionsstufen des Bewußtseins angewendet werden und in die¬ 
sem Vorgang erhalten die traditionellen Denkvollzüge Stellenwerte. Die 
Theorie dieser Stellenwerte ist die nicht-aristotelische, mehrwertige Lo¬ 
gik, die uns zuerst als dreiwertiges Reflexionssystem des Bewußtseins 
entgegentritt.“ 
Das Fazit unserer Überlegungen, die den Zusammenhang zwischen Logik 
und Ästhetik betreffen, kann jetzt folgendermaßen formuliert werden: Die 
Günthersche Theorie der Mehrwertigkeit macht plausibel, daß mit dem 
Wechsel von der gegenständlichen Seinsthematik zur funktionalen Zei¬ 
chenthematik mindestens im Prinzip ein Übergang von der zweiwertigen 
Aussagenlogik zur mehrwertigen Reflexionslogik verbunden ist. Die Ent¬ 
wicklung ästhetischer Prozesse als Zeichenprozesse und die Auffassung 
ästhetischer Produktionen als Zeichengebilde läßt sie als wahrnehmbare 
Ergebnisse menschlicher Reflexion, also als Realisationen des Bewußt¬ 
seins verständlich werden, deren Sinn also nicht in gegenständlicher 
(zweiwertiger und zweistelliger) Seinsthematik enthüllbar ist, sondern nur 
im Rahmen (mindestens dreiwertiger und dreistelliger) Zeichenthematik 
explizierbar wird. Ästhetik hat es demnach mit einer Theorie im Prinzip 
nicht vom Bewußtsein isolierbarer Objekte zu tun. Ästhetische Produk¬ 
tionen sind Produktionen, für die die klassische Spaltung in den subjek¬ 
tiven und objektiven Bereich in einem deskriptiven Sinne nicht zutrifft. 
Solche nicht im klassischen Sinne deskriptiven Produktionen sind funk¬ 
tionale Produktionen, und ihr Entstehungsprozeß ist ein Reflexionspro¬ 
zeß, dessen wahrnehmbare Komponente Gestaltung heißt. Die funktionale 
und reflexive Natur des ästhetischen Prozesses begründet den grund¬ 
sätzlichen kommunikativen Charakter der Kunstwerke, und dieser grund¬ 
sätzlich kommunikative Charakter ermöglicht einmal ihr Verständnis als 
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(ästhetische) Information und das andere Mal ihr Verständnis als (ästhe¬ 
tisches) Spiel. Ich füge abschließend hinzu, daß die Annäherung des Nach¬ 
richten-Charakters im Bereich ästhetischer Produktion ein artistisches 
Zeichen unserer Zivilisation darstellt. 
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Exkurs über Gestalt und Struktur 

Peirce führt, anscheinend um die Genesis der Welt als einen Prozeß der 
„rationalization“ verständlich zu machen, den Begriff des „Chaos“ im 
Sinne „absoluter Indetermination“ oder „possibility of all determination“ 
ein. Dieser Begriff des „Chaos“ hat zweifellos auch Zeichencharakter. 
Aus ihm gehen Ikon, Index und Symbol hervor. Er beschreibt einen Zu¬ 
stand höchster Mischung, maximaler Entropie. Er bezeichnet also im 
Rahmen der Realisationstheorie die Realisationsquelle als Analogon zur 
Informationsquelle der Informationstheorie. 
Offensichtlich gehört zum Aufbau einer dokumentarischen bzw. semanti¬ 
schen Information eine Informationsquelle, die als solche beliebig sein 
kann, weil eine solche Information unabhängig von der Art ihrer Formu¬ 
lierung ist. Aber zur ästhetischen Information gehört nicht nur die Infor¬ 
mationsquelle, die Informationsquelle muß im Falle der ästhetischen In¬ 
formation zugleich die Realisationsquelle sein, die die Realisationsbe¬ 
träge liefert. Auf diese Weise unterscheidet sich auch das, was Moles in 
„La Creation Scientifique“ (1957) eben „creation scientifique“ nennt, von 
dem, was wir unter „ästhetischer Schöpfung“ verstehen. Der wissen¬ 
schaftliche Gedanke oder Sachverhalt ist als solcher von der Art seiner 
Formulierung unabhängig, der ästhetische ist es nicht. 
Durch Gestalt und Struktur sind daher nicht nur zwei Aspekte oder Pro¬ 
zesse der Wahrnehmung bezeichnet, sondern vor allem zwei ästhetische 
Konzeptionen. Wir sprechen von einer ästhetischen Gestaltkonzeption und 
von einer ästhetischen Strukturkonzeption. Eine ästhetische Konzeption 
kann unter dem Aspekt einer Gestalt und unter dem Aspekt einer Struk¬ 
tur erfolgen. Die ästhetische Konzeption einer gotischen Kathedrale er¬ 
folgte unter dem Aspekt einer Gestalt. Die ästhetische Konzeption einer 
modernen Cite radieuse erfolgt stärker unter dem Aspekt einer Struktur. 
Beide, Gestalt und Struktur, sind echte Zeichenthematiken. Der Aus¬ 
gangspunkt ihrer theoretischen Bestimmung ist in jedem Falle das Zei¬ 
chen. Das Zeichen als differenziertes Gebilde, als Element kann einem 
integrierenden ästhetischen Prozeß unterliegen, dann entsteht Ganzheit, 
Gestalt. Es kann aber auch einem reduplizierenden Prozeß unterliegen, 
dann entsteht Struktur. In der Entstehung der Gestalt spielt die semanti¬ 
sche Abstraktion eine Rolle, in der Entstehung der Struktur eine syntak¬ 
tische Abstraktion. 
Sowohl Gestalt wie Struktur geben natürlich ästhetische Information. Bei¬ 
de beruhen auf statistischer Kommunikation. Beide haben auch ihre spe¬ 
zifischen Redundanzen. Was Bergson die fonction fabulatrice in der Epik 
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nannte, ist eine ästhetische Gestaltfunktion. Bei Gertrude Stein trifft man 
auf jene syntaktische Abstraktion, die Texte unter dem Aspekt der Struk¬ 
tur erzeugt. 
Nicht Entitäten, Wesenheiten können übertragen werden, wohl aber Ge¬ 
stalten und Strukturen. Das bedeutet, daß Entitäten, Wesenheiten, Be¬ 
deutungen nur dann Information und Kommunikation geben, wenn sie 
als Gestalt oder als Struktur ausgemacht und dargestellt werden können. 
Nicht Entitäten, Wesenheiten, Bedeutungen sind mittelbar und verstehbar, 
sondern Gestalten und Strukturen. Nur Gestalten und Strukturen haben 
Kommunikationsschemata, können also vom Charakter der Nachricht 
oder des Spiels sein; spielbar, übermittelbar sind Nachrichten und Spiele, 
wenn sie als Gestalten und als Strukturen spielbar und übermittelbar, 
also darstellbar sind. Die Reportage eines Spiels über den Funk, etwa 
eines Schachspiels oder eines Fußballspiels, gelingt in dem Maße, d. h. 
bedeutet in dem Maße eine aus dem Visuellen in das Phonetische und 
Sprachliche übersetzte echte Information, als sie auf Gestalten und Struk¬ 
turen zu reduzieren vermag. 
Der ästhetische Prozeß stiehlt sich gleichsam aus dem kosmologischen 
heraus und beginnt als Wahrnehmung, keineswegs als Deutung, aber 
man täusche sich nicht, wahrgenommen werden nicht Gegenstände, son¬ 
dern das, was die Gegenstände konstituiert, Farben, Formen, Grenzen, 
Strukturen, Zeichencharaktere eher als Dingcharaktere. 
„Ich hege keinen Zweifel, daß unser Ziel zuletzt darin bestehen muß, das 
sinnlich Wahrnehmbare mit den Mitteln des sinnlich Wahrnehmbaren zu 
beschreiben.“ Diese Formulierung eines französischen Physikers, die Ed¬ 
gar Wind 1932 in seinem Whitehead-Artikel „Mathematik und Sinnesemp¬ 
findung“ anführt, hat natürlich auch einen ästhetischen Sinn. 
Aber die Wahrnehmung gerät in die Reflexion. Wir sind intelligente We¬ 
sen. Und diese Reflexion bezieht sich primär auch nicht auf die Dinge 
und Wesen, also nicht auf Schiffe, Häuser, Stimmungen oder Ideen, son¬ 
dern auf das, was diese Themen konstituiert, also wiederum auf Farben, 
Formen, Verteilungen. Nicht Dinge, Stimmungen und Ideen werden also 
primär formalisiert und ideeiert, sondern das, was sie wahrnehmbar 
macht. Nicht das Wesen der Dinge, Stimmungen und Ideen, ist also im 
ästhetischen Prozeß das erste Ziel, sondern das Wesen, also das Eigent¬ 
liche, das Pure alles Wahrnehmbaren, aller Farben, Formen und Vertei¬ 
lungen. Es entstehen demnach mit einer gewissen Notwendigkeit gerade 
dort, wo es sich um ästhetische Wahrnehmung handelt, die Auswahlen, 
die Kommunikationen, auf denen sie beruht. Man weiß, nicht Entitäten 
können übertragen werden, nur Strukturen; da Wahrnehmung natürlich 
eine Form der Übertragung ist, muß sie sich auf Strukturen und ihre Funk¬ 
toren, die Zeichen, beziehen. 
Nun bestehen auch Sätze über Bilder aus Wahrnehmungen und Reflexio¬ 
nen über Wahrnehmungen. Das Gelegentliche der Wahrnehmung spie¬ 
gelt sich im Improvisierten der Reflexion. Ein visueller Vorgang wird im 
spirituellen abgefangen. Die Einbildungskraft des Auges, höchste Situa¬ 
tion visueller Auswahl, die man schöpferisch nicht beherrscht, vermag sich 
wenigstens noch in eine Einbildungskraft des Begriffs zu verwandeln, 

248 



die den Genuß dann listig in die Reflexion verlagert — auch eine Ver¬ 
schiebung der Exekutive in eine Transzendenz. Aber auf diese Weise be¬ 
stätigt sich, daß es im Bereich der ästhetischen Prozesse tatsächlich so 
etwas wie die Übertragbarkeit des Genusses und den Aufbau seiner Sur¬ 
rogate, Surrogate der Wahrnehmung und der Wahl, gibt. Es erscheint in 
der Form der Gestaltung, was später als Information evident wird. Und 
diese Art der Übertragung und des Genusses scheint in der modernen 
Kunst unvermeidlich zu sein, — zweifellos eine Folge der langsamen Zer¬ 
störung der Distanz, die ursprünglich zwischen Intellekt und Poesie be¬ 
stand. Die Theorie der ästhetischen Kommunikation ist nicht nur eine 
Theorie der ästhetischen Wahrnehmung und Gestaltung, sondern auch 
eine Theorie der Übertragung; der Kenner weiß, daß die Reflexion immer 
ein ausgezeichnetes Mittel zur Übertragung der Begierden war. 
Doch wir wollen nicht abschweifen. Die wesentliche, ästhetische und me¬ 
taphysische, Errungenschaft der modernen Kunst, die Befreiung der Mit¬ 
tel, vollzog sich im Dienste der Wahrnehmung, des Physikalischen wie 
des Gedanklichen. Die Verselbständigung der Mittel war es, die den Ein¬ 
blick in die wahre Natur der ästhetischen Vorgänge ermöglichte: sie er¬ 
wiesen sich als Zeichenprozesse. Aber auch die Mittel, die Farben und 
Formen usw., präsentierten sich von Anfang an als etwas anderes denn 
als bloße Gegenstände, im Gegenteil, sie selbst bedeuteten jene zweite 
Seinsart der Zeichen. Die Mittel der Wahrnehmung, das, was wahrgenom¬ 
men wird, alsdann die Mittel der Gestaltung und schließlich das, was ge¬ 
staltet wird, glichen sich dem einen Modus des Seins an. 
Natürlich ist der Schnitt zwischen der realen Gegenstandswelt und der 
mitrealen Zeichenwelt, zwischen der ersten und der zweiten Seinsart 
nicht hart und abrupt. Es besteht ein Konfinium, eine Zone der Über¬ 
gänge. Die Funktion der Abstraktion bestehffdarin, methodisch und wahr¬ 
nehmbar, das ist entscheidend, Gegenstände in Zeichen zu überführen, 
also im Rot der Dächer das Dach und im Blau der See eben die See auf¬ 
zuheben. Der ästhetische Prozeß vollzieht sich als eine subtile Dialektik 
zwischen Gegenstand und Zeichen, und das Residuum der Gegenstände, 
das realisiert wird, ist kein Residuum der Wahrnehmung mehr, sondern 
ein Residuum des Bewußtseins. 
Schließlich ist es auch eine Folge der Verselbständigung der Mittel der 
Wahrnehmung, daß allenthalben die Beziehung zwischen Ästhetik und 
Geometrie verändert wurde. Man kann sich nicht mehr festlegen auf die 
alten planimetrischen und stereometrischen Strukturen; affine, projek¬ 
tive und perspektivische Beziehungen sind nicht mehr allein entschei¬ 
dend oder fallen ganz weg. Die Vereinbarungen zwischen Farben und 
Formen sind Inzidenzfragen, die Topologie tritt an die Stelle der Geo¬ 
metrie. Figuren werden zu Konfigurationen aus Farben und Formen. 
Jede visuelle Kommunikation ist eine ästhetische, sofern sie Wahrneh¬ 
mung überträgt. Sie überträgt Wahrnehmung, wenn es möglich ist, ge¬ 
genständlich fixierte Bedeutung durch visuell wirksame Struktur zu er¬ 
setzen, und die Übertragung der Wahrnehmung befreit die Mittel der 
Wahrnehmung. 
Wahrnehmbares ausschließlich durch Wahrnehmbares auszudrücken, be- 
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deutet also in jedem Falle eine Aufgabe der Vorverlagerung: der Zurück¬ 
führung der Erkenntnis auf die sinnlichen Momente, aus denen sie auf¬ 
gebaut werden konnte und der Darstellung auf die visuellen Elemente, 
die sich als Farben und Formen anboten. 
Damit wird aber offensichtlich der Gegenstand sowohl erkenntnistheo¬ 
retisch wie ästhetisch sekundär, d. h. keine Frage der unmittelbaren Wahr¬ 
nehmung, sondern der Interpretation der Wahrnehmungselemente. Nie 
befanden sich Erkenntnistheorie und Malerei, Wahrnehmungslehre und 
Ästhetik in größerer Übereinstimmung (was ihre Zielsetzung anbetrifft) 
als bei Kandinsky und Whitehead. Whitehead hat einen Teil seiner Er¬ 
kenntnistheorie einer Wahrnehmungslehre gewidmet, die bestrebt ist, 
alles, was erkannt werden kann, durch Wahrnehmungen auszudrücken 
und Kandinskys Ästhetik richtete sich auf eine Malerei, die die ästheti¬ 
sche Botschaft nicht durch Gegenstände, sondern mittels visueller Mo¬ 
mente darstellte. 
Sowohl Erkenntnis wie Darstellung, Forschung wie Malerei begannen mit 
dem Vorstoß ins Unmittelbare, ins Primäre, in die Mittel, in das Material. 
Das Sekundäre, das Reflektierte, das aus den Elementen zu Machende, 
der Gegenstand des Bewußtseins, sie traten zurück und das bedeutet im 
Grunde: sie blieben als Aufgabe zurück! — 
Heute nun, wo die Malerei, mindestens mit informellen und konkreten 
Bildern das Äußerste an jener Unmittelbarkeit, Absolutheit und Primäri- 
tät der Wahrnehmung tatsächlich erreicht hat, zeigt es sich auch, daß das 
Verschwinden des Gegenstandes aus der ästhetischen Welt vielleicht 
doch etwas zu billig zu haben war und seine Entstehung aus den Mate¬ 
rialien der Wahrnehmung noch problematisch blieb. 
Die Krisis des Gegenstandes erwies sich als eine Krisis seiner ästheti¬ 
schen Synthese an Stelle einer bloß erkenntnistheoretischen Synthese. 
Nicht sein Sein, sondern seine Rolle im Felde der Kunst läßt ihn gegen¬ 
wärtig vielleicht zurückkehren. 
Wir gehen davon aus, daß die Rolle dessen, was wir Gegenstand zu nen¬ 
nen gewohnt sind, in der Kunst, in der Malerei fast paradox erscheint. 
Sofern nämlich der ästhetische Prozeß, der in der Malerei zum Bild führt, 
ein reiner echter Wahrnehmungsprozeß ist, arbeitet er zwar mit visuellen 
Zeichen, wie selbständige Farben und Formen etc., aber er kann in die¬ 
ser puren Wahrnehmung noch keinen Gegenstand erreichen. Der Gegen¬ 
stand wird nicht in der bloßen Wahrnehmung gegeben; er entsteht se¬ 
kundär als ein deutender, reflektierender Auswahlprozeß, der an den vi¬ 
suellen Zeichen vorgenommen wird. Indem die Darstellung aus den Wahr¬ 
nehmungselementen, die als Zeichen fungieren, den Gegenstand erschaf¬ 
fen, tritt sie aus der Wahrnehmung in die Interpretation, aus dem Sehen 
in die Reflexion ein. Durch die Wahrnehmung wird dem ästhetischen 
Realisationsvorgang also der Gegenstand noch nicht gegeben, erst durch 
die Reflexion. 
Man kann auch sagen: als pure Wahrnehmung ist Malerei stets ein pri¬ 
märer und analoger Prozeß; und solche Prozesse geben dem Bewußt¬ 
sein nur wenig Raum. Sie enthalten kaum Möglichkeit für Entscheidun¬ 
gen; man kann nicht ja oder nein sagen; analoge Sprachen der Beschwö- 

250 



rung und der Emotion sind daher für zivilisatorische Kommunikations¬ 
vorgänge wenig geeignet. Erst mit dem Reflexionsprozeß hört die ästhe¬ 
tische Realisation auf, analog zu sein. Jetzt arbeitet sie digital; sie fällt 
Entscheidungen; sie sagt Ja oder Nein; sie wirkt ungeheuer kommuni¬ 
kativ, weil sie nicht nur dem Maler sondern darüberhinaus sogar dem 
Betrachter Entscheidungen aufzwingt - also das Prinzip der Kritik und 
der Wertung zur Geltung bringt —. 
Das alles ist einigermaßen leicht einzusehen und im Ganzen wohl kaum 
bestreitbar. Aber ebenso unbestreitbar scheint eine andere, fast entge¬ 
gengesetzte Überlegung zu sein: 
Ein Zeichen ist ja nicht nur bloßes Zeichen, sondern auch Zeichenträger. 
Ein Kunstwerk wird nicht nur als ein Zeichen bzw. Zeichenaggregat ge¬ 
malt, verständlich und sinnvoll, sondern auch als Zeichenträger. Der äs¬ 
thetische Zeichenprozeß ist stets verknüpft mit einem technologischen 
Trägerprozeß, und von diesem Träger her gesehen ist natürlich ein Kunst¬ 
werk stets gegenständlich. Man kann diese Feststellung verschärfen, in¬ 
dem man formuliert: durch den vermittelnden Trägerprozeß wird jeder 
ästhetische Zeichenprozeß zu einem ausgesprochenen gegenstandser¬ 
zeugenden Vorgang und das Kunstwerk zu einem echten Gegenstand, 
echt deshalb, weil wir, indem wir diesen Gegenstand hersteilen, seine 
Begrenzung und zwar seine raumzeitliche Begrenzung unmittelbar, ab¬ 
solut und wahrnehmbar festlegen. Der ästhetische Zeichenprozeß mag 
also noch so gegenstandslos verlaufen, der mit ihm notwendig und schöp¬ 
ferisch verknüpfte technologische Trägerprozeß ist in jedem Falle auf 
den Gewinn eines Gegenstandes ausgerichtet. 
Die statistische und informationeile Ästhetik trennt daher ästhetische In¬ 
formation und Kunstwerk. Sie faßt in einem verallgemeinerten Sinne das 
Kunstwerk als Träger ästhetischer Information auf. Die ästhetische Infor¬ 
mation ist dabei als abstrakte gedacht, der ästhetische Träger kann je¬ 
doch nur als nicht-abstrakt, als konkret, als material aufgefaßt werden. 
Darin spiegelt sich zweifellos das verschiedene Verhältnis, das Informa¬ 
tion und ihr Träger, ästhetische Botschaft und Kunstwerk zur Gegen¬ 
ständlichkeit besitzen. 
Man kann allerdings unter Umständen auch den ästhetischen Zeichen- 
bzw. Informationsträger in den Problemkreis des Gegenständlichen ein¬ 
beziehen, denn man muß ja mindestens zwischen drei Trägerklassen un¬ 
terscheiden: 
1. den singulär spezifischen Träger für nur eine ästhetische Botschaft, 
2. den partiell-spezifischen Träger für eine ästhetische Botschaft, 
3. den a//ge/r?e/'nen-nichtspezifischen Träger, der z. B. ein Ornament ma¬ 
terial auf völlig verschiedene Weise raumzeitlich und größenmäßig reali¬ 
siert. 
Man überlegt sich nun leicht, daß mit der Verallgemeinerung der ästheti¬ 
schen Botschaft nicht nur die Möglichkeit ihrer Ablösung von einem spe¬ 
zifischen Träger zunimmt, sondern auch eine Verallgemeinerung der Ge¬ 
genständlichkeit des Trägers einsetzt in dem Sinne, daß die Gegenständ¬ 
lichkeit vollends relativiert wird, weil sie weder örtlich noch material noch 
in ihren Begrenzungen fixierbar ist. 
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Die halluzinierten Bilder, die Henri Michaux durch einen Mescalinrausch 
in seinem Bewußtsein hervorrief (und dabei zugleich nachzuzeichnen ver¬ 
suchte) beschreiben darüber hinaus bis zu einem gewissen Grade die 
gänzlich trägerlose und damit auch gegenstandslos realisierte ästhetische 
Botschaft, wenn man hier nicht das Bewußtsein selbst bereits als Träger 
auffassen will. Spiegelt man die drei Bedeutungen des Gegenstandes, 
die er im ästhetischen Zeichenprozeß gewinnen kann, nämlich die struk- 
turale, die intentionale und die funktionale Bedeutung, an der theoreti¬ 
schen Errungenschaft der ungegenständlichen und informellen Malerei, 
Wahrnehmbares nur wahrnehmbar auszudrücken, dann zeigt sich sofort, 
daß zwar der intentionale Sinn des Gegenstandes, also das, was er als 
Bewußtseinstatsache ist, dieser Errungenschaft widerspricht, nicht aber 
der strukturale und funktionale Sinn. 
Jede Struktur gibt der Wahrnehmung unmittelbar Information; Strukturen 
werden wahrgenommen, nicht interpretiert. Das sind bekannte Dinge aus 
der Wahrnehmungspsychologie und Gestalttheorie. 
Auch Funktionen - daß z. B. ein Gegenstand zum Sitzen oder Werfen 
usw. geeignet oder ungeeignet ist — werden nicht primär gedeutet, son¬ 
dern wahrgenommen, und nicht der Gegenstand, der diese Funktion er¬ 
füllt, ist dabei bestimmt, sondern lediglich die Funktion. Es gibt viele Ge¬ 
genstände, die der Funktion des Sitzens dienen. Der Gegenstand ist da¬ 
bei variabel, nicht aber die Funktion. Der Gegenstand (das Fenster, die 
Flasche, das Haus etc.) als strukturerzeugendes Prinzip und der Gegen¬ 
stand (die Landschaft, das Atelier, der Vogel etc.) als funktionserzeugen¬ 
des Prinzip das sind Möglichkeiten, die der Gegenstand, sieht man von 
dem ab, was er intentional ist, erkenntnismäßig und ästhetisch noch be¬ 
sitzt. 
Es ist nun weiterhin auch leicht einzusehen, wie der „strukturale Gegen¬ 
stand“ einerseits und der „funktionale Gegenstand“ andererseits sich 
darstellen. Strukturen entstehen dadurch, daß Zeichen sich mit sich selbst 
verbinden; sie entstehen also auf Grund eines Wiederholungsprinzips in 
syntaktischer Relation. 
Funktionen indessen werden in der Approximation, in der Annäherung 
entwickelt. Eine gegenständliche Funktion wie „Sitzen“ wird durch eine 
ganze Serie von Gegenständen, die das Prinzip des Stuhles zwischen 
den relativen Stufen „provisorisch“ und „perfekt“ erfüllen, angenähert. 
Jeder ästhetische Zeichenprozeß, dessen Botschaft (Darstellung) Gegen¬ 
stände bezeichnet, also ikonisch abläuft, gründet in einer Abstraktion. 
Daß der Aufbau einer Bedeutung jenseits bloßer Wahrnehmung die idee- 
irende Abstraktion voraussetzt, ist primär ein Thema der Phänomenolo¬ 
gie Husserls, nicht der Malerei. Aber auch die strukturale wie die funk¬ 
tionale Wahrnehmbarkeit und Darstellbarkeit der Gegenstände benötigt 
spezifische Abstraktionen. Der strukturale Entwurf des Gegenstandes (der 
ihn also durch „strukturale Information“ gibt) arbeitet mit der formalisie¬ 
renden Abstraktion, die schon Aristoteles genau bekannt war. Aber die 
funktionale visuelle Konzeption macht von jener Ausdehnungsabstraktion 
(„Extensiv Abstraction“) Gebrauch, die erst Whitehead theoretisch be¬ 
schrieben hat („An Enquiry concerning the principles of natural know- 
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ledge“, 1919). Diese Ausdehnungsabstraktion verläuft gemäß einem Sche¬ 
ma, das einen Punkt bzw. eine Linie durch einen Ineinandersatz von klei¬ 
ner werdenden Flächen bzw. Körpern haptisch und visuell annähert. Kon¬ 
turen erscheinen als System sich ausweitender (sich ausdehnender) mög¬ 
licher Konturen und dieses Konturensystem, das den Gegenstand in der 
„Verworrenheit des Objekts“ zeigt, wie Whitehead formuliert, stellt gar 
kein System der Begrenzung sondern ein System der Ausdehnung dar, 
das nicht Form, sondern Funktion vermittelt, das einen Gegenstand nicht 
im Sinne des isolierbaren Objekts, sondern im Sinne seiner zusammen¬ 
hängenden „Congredienz“, d. h. Ereignistotalität liefert. 
Kategorien der Kommunikation sind also auch in der Ästhetik Katego¬ 
rien der Übertragung. Der ästhetische Prozeß ist mindestens im Prinzip 
nicht nur ein Prozeß der Schöpfung, sondern auch der Übertragung. Auch 
in der Ästhetik kann also die Kommunikationstheorie als eine Theorie der 
Informations-Übertragung aufgefaßt werden, und nicht nur Signale, auch 
Zeichen unterliegen solchen Kategorien, die ihre Verluste klassifizieren. 
Da das ästhetische Zeichen einen viel sensibleren Bau besitzt und letztlich 
auch eine viel sensiblere Funktion zu erfüllen hat als das physikalische 
Signal, mit dem es als seinem Zeichenträger im realisierten, gebundenen 
Zeichen eine Relation eingeht, werden auch die Möglichkeiten seines 
Verlustes, der immer einen Verlust an ästhetischer Information und da¬ 
her auch an ästhetischer Kommunikation bedeutet, größer sein. 
Wahrnehmung und Genuß als elementare Kategorien der Übertragung, 
aber umsetzbar in die sensibleren der Reflexion und Begierde, sind zwei¬ 
fellos auch Kategorien derKommunikation, der Verständigung, die zugleich 
ein bestimmtes Maß an Degradation der ursprünglichen ästhetischen Re¬ 
alisation, eine bestimmte Reduzierung ihrer ästhetischen Information aus¬ 
machen können. Redundanz, die die Freiheit in der Anordnung der Ele¬ 
mente zu einer Information aus Gründen ihrer Wahrnehmbarkeit be¬ 
schränkt, Dispersion, die diese Anordnung lockert, zerstreut, .Transfor¬ 
mation d'imprecision“ nennt sie P. Aigran, sind die beiden wesentlichen 
Typen der Transformation einer Information durch die Übertragung. Bei¬ 
de, Redundanz und Dispersion, stellen natürlich auch Limitierungen der 
Kommunikation dar. Abstraktion und Konkretion stellen spezielle Fälle 
für die Redundanz und die Dispersionsgrade in der Realisation eines 
ästhetischen Zeichens dar. Hegel beschreibt unter dem Ausdruck Degra¬ 
dation das Zurückgehen des Respektes vor der dunklen dumpfen Inner¬ 
lichkeit des tierischen Lebens infolge des Selbstbewußtseins des Geisti¬ 
gen. Ästhetisch bedeutet diese Degradation des Tierischen, wie Hegel 
sich ausdrückt, natürlich einen Bedeutungsverlust, einen Verlust in der 
semantischen Dimension, in der das Tier als Zeichen auftritt. Solcher Ver¬ 
lust in der semantischen Dimension eines Zeichens, der bis zur Bedeu¬ 
tungsentleerung Vordringen kann, kann also als eine Naturalisation des 
Zeichens aufgefaßt werden, als Verschwinden des Zeichens im Zeichen¬ 
träger, aber er kann auch als Denaturalisation aufgefaßt werden, als Auf¬ 
gehen des Zeichenträgers im Zeichen selbst, eine Umbildung zur bloßen 
Idee, die jede Realisation unmöglich macht, ihre Dispersion vollzieht. 
Aber auch der Verbrauch gehört zu den Formen der Degradation ästheti- 
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scher Realität. Wie jede Information kann auch die ästhetische abgenutzt, 
verbraucht werden. Was sich ergibt, ist meist ein Zeichenprozeß ohne 
Zeichensituation. Eine Reduplikation, die keine Struktur erzeugt. Kitsch 
gehört zu den Resultaten ästhetischen Verbrauchs wie Schrott zu den 
Resultaten technischen Verbrauchs. In der Dimension des Semantischen 
ist die Entwicklung von Kitsch immer besonders leicht. Moderne religiöse 
Kunst ist ebenso ein Beispiel wie moderne religiöse Sprache. Das Denk¬ 
mal Viktor Emanuels in Rom ist ein syntaktisches Beispiel. Verbrauch ist 
also ebenfalls eine Kategorie der Übertragung von Information, wie sie 
andererseits auch eine Kategorie der Kommunikation darstellt. Kitsch 
wiederum ist eine Kategorie des Verbrauchs ästhetischer Information. 
Allerdings muß man darauf achten, ob der Verbrauch der ästhetischen 
Information an den Zeichen oder an der Komposition der Zeichen die Ent¬ 
stehung des Kitsches einleitet. Auf jeden Fall erweist die Kategorizität 
des Verbrauchs, daß Kitsch ein historisches Phänomen ist. 
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TEIL IV 





Vierte Einleitung 

Zivilisation ist kein Zustand. Zivilisation ist ein Prozeß. Ein Prozeß, den 
wir bevorzugen. 
Was Prozeß ist, steht nicht still und was nicht still steht, schreitet fort, 
entwickelt sich, und Entwicklung ist Ausscheidung und Erneuerung. Wenn 
es aber Komponenten in unserem Bewußtsein von dieser Art von Zivili¬ 
sation gibt, in denen sie gründet und in denen sie sich äußert, dann sind 
es heute das historische, das gesellschaftliche, das wissenschaftliche und 
das ästhetische Bewußtsein. Ausscheidung und Erneuerungen finden hi¬ 
storisch, gesellschaftlich, wissenschaftlich und ästhetisch statt. Wir be¬ 
finden uns gleichsam in einem vierdimensionalen Raum, in einem Raum 
mit vier Freiheitsgraden, mit vier Freiheitsgraden für menschliche Tätig¬ 
keit überhaupt, aber sie erweisen sich sehr schnell als mehr oder weniger 
zusammengefaßt, integriert in einem einzigen, realitätssetzenden, näm¬ 
lich im technischen Bewußtsein unserer modernen Zivilisation, in einem 
Bewußtsein von der grundsätzlichen Machbarkeit der Welt. 
Aber Zivilisation als die selbsthergestellte Sphäre äußerster Bewohnbar¬ 
keit dieser Welt beruht wesentlich auf Präzision; es gibt keine Zivilisa¬ 
tion ohne die Präzision, und Präzision mag technisch ein Prinzip ihres 
Funktionierens sein, menschlich gesehen — also vorausgesetzt, daß der 
Mensch tatsächlich von Hause aus zwar eine höhere, aber auch eine 
schwächere Seinsweise zum Ausdruck bringt —, menschlich gesehen, han¬ 
delt es sich um eine Kategorie, möglicher Vernichtung zu entgehen, um 
eine Kategorie unserer Sekurität, unserer Sicherheit, kurz: um eine For¬ 
derung mit historischem, gesellschaftlichem, wissenschaftlichem und äs¬ 
thetischem Sinn, dessen technisches Korrelat, dessen Korrelat im Hori¬ 
zont des Mächens, das Messen ist. Meßbarkeit jedoch ist zweifellos ein 
Mittel unserer Rationalität, und ihr Vorgang ist analytisch, sofern er einen 
Sachverhalt in endlich viele Schritte zerlegt, und er ist synthetisch, so¬ 
fern er ihn in endlich vielen Schritten konstruiert. 
In dem Maße wie Zivilisation überhaupt auf den Aktionen menschlicher 
Rationalität beruht, beruht sie auch auf dem Vorgang der Messung. Erst 
mit der Beschreibung der Natur in einer rationalen Sprache — im 13. 
Jahrhundert mit Grosseteste und Peregrinus und dann im 17. Galilei und 
Newton einsetzend — wurde es möglich, aus der Naturbeschreibung Fol¬ 
gerungen zu ziehen, die in technische Konstruktionen umgesetzt wer¬ 
den konnten. Der methodische Aufbau einer Zivilisation als technische 
Realität - aus Gründen von Zwängen, die keine andere Lösung zulie¬ 
ßen - setzt eine rationale Naturbeschreibung voraus, und die Präzision 

257 



dieser Naturbeschreibung besteht wesentlich in der Zurückführung von 
Beobachtungen auf Messungen. Man kann sich leicht klarmachen, daß 
Rationalität, die in der Idee der Meßbarkeit gründet, neben den Folge¬ 
rungen der Logiker und den Berechnungen der Physiker, ganz allgemein 
das einschließt, was man Vorhersage, Voraussage nennt. Jede Berech¬ 
nung, jede Folgerung, jede Messung hat es mit der Voraussage, mit der 
Zukunft zu tun. Der menschliche Intellekt ist an Rationalität interessiert, 
sofern er an der Zukunft interessiert ist, und noch die geringste Vorent¬ 
scheidung, die geringste Annäherung an eine Gewißheit über Zukunft 
wird als echtes Zeichen unserer Humanität verstanden, als ein Prinzip 
unveräußerbarer Bedingungen unseres zeitlichen Daseins in der Ge¬ 
schichte und in der Gesellschaft, denn es scheint, daß es für die Men¬ 
schen nicht möglich ist zu handeln, ohne mit der Aktion eine Antizipation 
zu verknüpfen. Die menschliche Lage erfordert eine weitgehende und 
ausreichende Identifizierung der Zukunft, und Identifizierung setzt Konsi¬ 
stenz, Festigkeit, Widerstand gegen Veränderung voraus, und diese Art 
Konsistenz gehört nicht nur zur klassischen Forderung der Beweisbarkeit 
des Wissens, sondern auch zu der sich immer deutlicher als entscheidend 
abzeichnenden wesentlich modernen Forderung der Übertragbarkeit des 
Wissens. In zwei umfassenden Grundlagenwissenschaften haben sich 
heute diese beiden Forderungen unserer Rationalität an menschliches 
Wissen überhaupt, die Beweisbarkeit des Wissens und die Übertragbar¬ 
keit des Wissens, als selbständige Forschungsbereiche herauskristalli¬ 
siert: in der Wissenschaftstheorie, deren Zentrum die Mathematische Lo¬ 
gik bildet, und in der Kommunikationsforschung, deren Zentrum die In¬ 
formationstheorie der allgemeinen Nachrichtentechnik ist. Es sind höchst 
abstrakte Wissenschaften, deren Gegenstand nicht gegeben, sondern 
konstruiert ist, aber sie sind daher allgemeiner Natur, sie können also 
angewendet werden auf diese oder jene Art von Wissenschaft und auf 
diese oder jene Art von Übermittlung von Wissen, und in dem präziseren 
Sinne, wie man Wissen unter dem Aspekt seines Beweises als Theorie 
bezeichnet, bevorzugt man heute für Wissen unter dem Aspekt seiner 
Übertragbarkeit den Ausdruck Information. 
Tatsächlich bilden Theorie und Information, Beweis und Nachricht, heute 
die Quellpunkte der rationalen Vorgänge innerhalb unserer Zivilisation. 
Die gesamte exakte Seite der Naturwissenschaften ist abhängig vom We¬ 
sen der Theorie und das gesamte System der Nachrichtentechnik ist eine 
Funktion der exakten und rentablen Behandlung dessen, was man Infor¬ 
mation nennt. Darüber hinaus aber bilden Beweisbarkeit und Übertrag¬ 
barkeit faktisch die einzigen Funktionen des Wissens, die der Messung 
im weitesten Sinne zugänglich sind. 
Zunächst ist der Begriff von Wissen, der in der Idee der Beweise zugäng¬ 
lich wird, ein anderer als der, der in der Idee der Übertragung auftritt. Be¬ 
weisen heißt ja immer so viel wie aus Voraussetzungen deduzieren, also 
mit Hilfe logischer Schlüsse ableiten; aber Übertragen hat es mit einem 
Auswählen zu tun, denn es ist nur sinnvoll, das zu übertragen, was der 
Empfänger noch nicht weiß. Wissen im Sinne von Übertragen heißt im 
Grunde nichts anderes als Überraschen. Bestätigung hat ihrer Natur nach 
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ein engeres Verhältnis zur Gewißheit, Überraschung ein engeres Verhält¬ 
nis zur Ungewißheit. Tatsächlich wird in der Wissenstheorie der Begriff 
des Wissens durch die Wahrheit, in der Informationstheorie durch die 
Wahrscheinlichkeit dirigiert. In dem Maße wie das theoretische Funktio¬ 
nieren der menschlichen Rationalität logische Strukturen offenbar wer¬ 
den läßt, erweist sich die Seite ihrer kommunikativen Wirkungen durch 
statistische Zusammenhänge beherrschbar. 
Der Begriff der Rationalität muß also, denkt man an den Umfang, den er 
innerhalb der Grundlagen aller Aktionen und Produktionen, die wesent¬ 
lich unserer gegenwärtigen Zivilisation angehören, besitzt, beträchtlich 
erweitert werden; menschliche Rationalität hat begonnen, das Wesen der 
Überraschung, und damit der Chance, ebenso einzubeziehen wie das 
Wesen der Bestätigung und der Gewißheit. Mit der Entwicklung der mo¬ 
dernen Nachrichtentechnik hat sich innerhab unserer technischen Reali¬ 
tät der Bereich der klassischen Maschine, die Energie erzeugt und Arbeit 
leistet, um den Bereich der transklassischen Maschine erweitert, die im¬ 
stande ist, nichtphysische Funktionen, wie Deduzieren und Auswählen, 
also Beweis und Information zu realisieren. 
Daß eine solche Integration auch das Problem des Verhältnisses von Na¬ 
turwissenschaften und Geisteswissenschaften betrifft, ist leicht einzu¬ 
sehen. Der fachlichen und methodischen Spaltung entsprach das defini¬ 
tive Zurückbleiben der Geisteswissenschaften hinter den Naturwissen¬ 
schaften, was den faktischen Gewinn an Information über Naturprozesse 
im Vergleich zu dem Gewinn an Information über sogenannte geistige 
Produktion betraf. Weyl hatte es schon vor Jahren von der Naturwissen¬ 
schaft, Ernst Robert Curtius von der Geisteswissenschaft her vermerkt. 
Die realitätssetzende Kraft der Naturwissenschaft ist klar, die Technik 
verifiziert sie. Aber die realitätssetzende Kraft der Geisteswissenschaf¬ 
ten hat sich nicht verifiziert, sie vermag methodisch nur hinter den Pro¬ 
duktionen unserer Intelligenz, denen sie ihre Aufmerksamkeit widmete, 
also hinter den Hervorbringungen der Kunst, Literatur, Sprachen usw., 
Zurückbleiben. 
Es hat den Anschein, daß durch das Eindringen der Grundlagenwissen¬ 
schaften der „transklassischen Maschine“, also der statistischen Informa¬ 
tionstheorie und Kommunikationsforschung, in die Linguistik und in die 
Ästhetik ein gewisser Umschwung eingetreten ist. Fucks, Mandelbrot u. a. 
haben numerische Methoden entwickelt, die nicht nur den Begriff des 
Textes bemerkenswert erweitern und literarische Texte ebenso einbezie¬ 
hen wie journalistische Reportagen oder Werbetexte, sondern darüber 
hinaus praktisch einen Text mit den gleichen Mitteln beschreiben wie die 
Thermodynamiker ein Gas. Es handelt sich um eine Beschreibung, die 
das statistische Verhalten der Elemente betrifft, und der Begriff des Ele¬ 
ments ist abstrakt, allgemein genug, so daß er sich sowohl auf die Menge 
der Teilchen beziehen kann, die ein Gas bilden, wie auch auf die „geglie¬ 
derte Elementenmenge“, die ein Text darstellt. A. Moles in Paris strebt 
auf der Grundlage der Informationstheorie eine komplette Theorie der 
Musik an, die ihre kommunikative wie ihre ästhetische Seite einbezieht; 
das Centre International d'Enseignement Supärieur du Journalisme in 
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Straßburg lehrt eine Vorstellung von Journalismus, zu deren Grundlagen 
eine Allgemeine Informationstheorie gehört und an der Technischen Hoch¬ 
schule in Stuttgart bemüht man sich in einem eigens dafür vorgesehenen 
Seminar, eine ästhetische Programmierung von Texten und visuellen Zei¬ 
chenkomplexen zu erreichen, die sich der theoretischen und technischen 
Mittel der Informationstheorie und Kommunikationsforschung bedient; die 
„Gravesaner Blätter“ des elektroakustischen Instituts in Gravesano so¬ 
wie Eimerts und Stockhausens „Reihe“, die für elektronische und serielle 
Musik eintritt, bringen ebenfalls die genannten theoretischen Aspekte in 
ihren künstlerischen Absichten zur Geltung. 
Man sieht, wieder einmal ist die menschliche Intelligenz von der Theorie 
her in Bewegung geraten und das Entscheidende ist, daß sie nun aus 
einem Stadium der Differenzation in ein Stadium der Integration einge¬ 
treten zu sein scheint. Neben die neue konsequente Vereinbarung zwi¬ 
schen Wissenschaft und Technik, zwischen Mathematik und Nachrichten¬ 
theorie in der transklassischen Maschine (der zweiten Maschinen-Idee, 
die die Menschheit konzipierte), tritt, vorsichtig anhebend, eine Verein¬ 
barung zwischen Technik und Ästhetik, die natürlich dem, was man Pro¬ 
duktform im Zusammenhang mit industrieller Fertigung nennt, eine neue 
Wichtigkeit beimißt, aber auch das Kunstwerk als Träger einer ästheti¬ 
schen Information (und dem Kommunikationsschema zwischen Sender 
und Empfänger unterworfen) zu einem essentiellen, nicht bloß zu einem 
luxuriösen und zufälligen Bestandteil des Zivilisationsprozesses macht. 
Die Anwendung des Begriffs „Information“ in der Ästhetik, also die Ver¬ 
wendung des Ausdrucks „ästhetische Information“ begründet die Rede¬ 
weise, daß ästhetische Verhältnisse nicht nur an einem Kunstwerk, son¬ 
dern auch am technischen Gebilde realisiert werden, und zwar in einem 
originalen, ursprünglich gebenden Sinne; darüber hinaus rechtfertigt sie 
natürlich die Überschneidungen. Nicht nur das, was Max Bill die „funk¬ 
tionale Schönheit“ nannte, erhält jetzt ein theoretisches Gewicht. Der Be¬ 
griff „Schönheit“ verliert an Substanz, aber gewinnt an Funktion, und die 
Ästhetik selbst hört auf, die zweifelhafte Existenz einer philosophisch 
spekulativen Wissenschaft zu führen und entwickelt sich unter den neuen 
Aspekten immer mehr zu einer technischen Wissenschaft wie die Mecha¬ 
nik seit Galilei. Wie die Mechanik so scheint auch die Ästhetik letztlich 
nur die konstruktiven Bedingungen einer technischen Funktion zu präpa¬ 
rieren, und den energetischen Verhältnissen unter dem Gesichtspunkt 
der Entropie dort, entsprechen hier die kommunikativen unter dem Ge¬ 
sichtspunkt der Information. 
Damit sind wir also auf die großen gegensätzlichen Glieder des unsere 
Zivilisation beherrschenden Rationalismus gestoßen, auf Intellekt und 
Originalität, denen die Kommunikationstheorie Redundanz und Informa¬ 
tion als Ideen ihrer möglichen Maßbestimmung zuordnet. 
Redundanz entwirft das numerische Bild unseres Intellekts, Information 
entwirft das numerische Bild unserer Originalität, deren Entideologisie- 
rung und Entmythologisierung nur durch ihre Auflösung in die endlich 
vielen Schritte ihrer Herstellung gelingen kann. 
Es scheint aber, daß schon Descartes diese gleichermaßen ergänzenden 
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wie einander ausschließende Züge jenes identisch einen Phänomens, das 
wir gewöhnlich als produktiven Geist bezeichnen, bemerkt hat, als er in 
den 1701 posthum erschienenen „Regeln zur Leitung des Geistes“ als 
Regel III. folgendes notierte: 
„Bei den von uns vorgenommenen Gegenständen dürfen wir nicht das, 
was andere darüber gemeint haben noch was wir selbst mutmaßen unter¬ 
suchen, sondern allein das, was wir durch klare und evidente Intuition 
oder durch sichere Deduktion darüber feststellen können, denn auf kei¬ 
nem anderen Wege kann die Wissenschaft erworben werden.“ 
Sofern wir nun aber heute Intellekt und Originalität mit Hilfe der Begriffe 
Redundanz und Information interpretieren können, erscheint die Ratio¬ 
nalität, die ihr entspricht, gleichermaßen als eine Rationalität des Mä¬ 
chens wie auch des Erkennens, und es wird mehr und mehr sichtbar, daß 
im Rahmen einer Technischen Zivilisation wenigstens im Prinzip kein es¬ 
sentieller Unterschied zwischen wissenschaftlicher und künstlerischer Pro¬ 
duktivität besteht und daß die klassische Idee der Schöpfung und die mo¬ 
derne des Programmierens weitgehend einander näherrücken. Im glei¬ 
chen Sinne wie Kunst ist Wissenschaft schöpferisch und Kunst ist schöp¬ 
ferisch in dem Sinne, wie es Wissenschaft sein kann. 
Ich möchte nicht sagen, daß diese Idee der geistigen Produktivität als 
rationale Aktivität die reichere ist. Sie ist sicher eine reduzierte Idee, aber 
die Reduktion wurde zweifellos gegen einen Gewinn an Präzision einge¬ 
tauscht, und ich bin davon überzeugt, daß ein solcher Tausch Zukunft hat. 
Der Geist macht von seiner Freiheit Gebrauch, heißt es in den „Medita¬ 
tionen“ Descartes', aber er hätte hinzufügen müssen, daß das, wovon 
Gebrauch gemacht wird, auch dem Verbrauch unterworfen ist. Der Geist 
verbraucht in der Zivilisation ursprüngliche Freiheiten und macht auch 
von den Zwängen Gebrauch, die sich daraus ergeben. 
Dieser Vorgang ist kennzeichnend für den Prozeß der Zivilisation, von 
dem wir eingangs gesprochen haben und wesentlich für alle informati¬ 
ven und kommunikativen Vorgänge, wie wir sie heute verwenden. 
Es handelt sich ganz allgemein um ein Prinzip, das an der Ausscheidung 
all dessen interessiert ist, was sich im Horizont des Mächens einer Zivili¬ 
sation nicht aus ihren theoretischen Strukturen ergibt. 
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Ästhetik und Physik 

Es gibt nicht nur eine moderne Physik, sondern auch eine moderne Äs¬ 
thetik, und diese Feststellung betrifft keine Äußerlichkeiten, sondern ver¬ 
weist auf die tiefe Affinität, die heute zwischen diesen beiden wichtigen 
Disziplinen unserer Erkenntnis besteht. Man kann sagen, daß Physik und 
Ästhetik heute genau dort Zusammentreffen, wo sich auch die beiden ein¬ 
zig möglichen künstlichen Realitäten, nämlich die der Technik und die der 
Kunst überschneiden. Tatsächlich bezieht sich die moderne Physik, in¬ 
dem sie die bloße mathematische Beschreibung der natürlichen Welt hin¬ 
ter sich läßt, immer stärker auf das technische Problem der zivilisatori¬ 
schen Veränderung dieser Welt, und was die moderne Ästhetik angeht, 
so hat sie es mehr und mehr mit der Wahrnehmung und der Erklärung 
einer Kunst zu tun, die keine Nachahmung der klassischen Naturgegen¬ 
stände mehr kennt, sondern neue ästhetische Objekte herstellt, Abstrak¬ 
tionen, Konkretionen, Flecken, Informelles und Vibrationen, wie die Ma¬ 
ler sich ausdrücken. Allerdings bleibt das, was man den (energetisch¬ 
materiellen) physikalischen Prozeß nennen kann, sowohl für die Natur 
wie auch für die Technik der gleiche, und es handelt sich auch immer um 
den identisch einen ästhetischen Vorgang, gleichgültig ob er das „Natur¬ 
schöne“ (eine Rose, eine Landschaft, ein Gesicht) oder das „Kunstschö¬ 
ne“ (eine Säule, einen Vers, ein Bild) hervorbringt. 
Der Prozeß der Modernisierung der Physik wie auch der Ästhetik, ein 
Prozeß, der, wie wir sehen werden, ihren Zusammenhang herstellte, wird 
also offensichtlich durch eine deutliche Verschiebung der Interessen an¬ 
gezeigt. Das Interesse an der metaphysischen Bedeutung des Festge¬ 
stellten (etwa der Kernkräfte) weicht deutlich genug einem Interesse an 
seiner technischen Funktion. Diese Lage in der Physik ist auch für die 
Ästhetik kennzeichnend; Abstraktionen, Konkretionen, Informelles, Flek- 
ken, Vibrationen bezeichnen für den Maler und den Ästhetiker, der sie 
erklärt, keine metaphysischen, sondern artistische Aktionen, und man 
kann sehr leicht aus der neueren Literatur Beispiele beibringen, die den 
Sachverhalt für das Sprachkunstwerk aufdecken; es genügt an Joyce, 
Gertrude Stein, August Stramm, sogar Benn und Eliot, Michaux und Pon- 
ge zu erinnern. Weder die Physik noch die Ästhetik wird gegenwärtig als 
metaphysische Wissenschaft aufgefaßt werden können, deren Sinn darin 
bestünde, den Horizont der Wirklichkeit zu übersteigen, zu transzendie¬ 
ren, wie der philosophische Sprachgebrauch sagt. Aber wie die Physik so 
stellt auch die Ästhetik eine technische Wissenschaft dar. Es sind techni¬ 
sche Wissenschaften geworden, die es sich leisten können, ihre Fach¬ 
sprachen, also ihre künstlichen Sprachen, an der Mathematik und an der 
Philosophie zu entwickeln. 
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Natürlich hängt das Zurückweichen der metaphysischen Bedeutung des 
physikalisch Festgestellten vor dem technischen Gebrauch mit dem Ein¬ 
dringen der mathematischen Sprache in die Physik (seit Galilei) zusam¬ 
men. Erst die mathematische Formulierung der Naturerkenntnis ließ es 
zu, Folgerungen zu ziehen, die in technische Konstruktionen umgesetzt 
werden konnten; erst die mathematische Sprache hat es ermöglicht, den 
physikalischen Prozeß, der in der gegebenen natürlichen Welt auffindbar 
ist, zur produktiven Grundlage der künstlichen technischen Welt zu ma¬ 
chen. Auf diese Weise wurde die Mathematik zu einem Kommunikations¬ 
kanal zwischen zwei Realitäten, zwischen der wirklichen der Natur und 
der möglichen der Technik. Ich brauche bloß an die Rolle der Mathema¬ 
tik, der Geometrie (in der Perspektive) und der Arithmetik (in der Propor¬ 
tionenlehre), in der Geschichte der Kunst (einschließlich der Dichtung, 
denkt man an die Metrik) zu erinnern, um sagen zu können, daß auch 
eine tiefe Beziehung des ästhetischen Prozesses, der das Kunstwerk her¬ 
vorbringt, zu seiner Darstellung in mathematischer Sprache besteht. Nun 
ist oft hervorgehoben worden, daß die moderne Physik mehr und mehr 
an die Stelle des anschaulich gegebenen physikalischen Gegenstandes 
die physikalische Sprache gesetzt hat. Sie ist nicht mehr Theorie eines 
physikalischen Seins, sondern Theorie der sprachlich fixierten Aussagen 
über dieses Sein. Physik, so drückt man sich aus, ist nicht mehr Onto¬ 
logie, sondern Semantik. Hans Reichenbach hat z. B. in seiner berühmt 
gewordenen „Philosophie der Quantenmechanik“ radikal von dieser Auf¬ 
fassung Gebrauch gemacht. Sie bedeutet, philosophisch ausgedrückt, 
einen Übergang von der ersten Seinsklasse (des Seienden selbst) zur 
zweiten (der Zeichen, die es bezeichnen und sich so verhalten wie das 
bezeichnete Seiende). Physikalische Gegenstände oder solche, die man 
dafür hält, gehören zur ersten, aber physikalische Sprachen mathemati¬ 
scher Gestalt gehören natürlich zur zweiten Seinsklasse. Diese Verhält¬ 
nisse gibt es auch in der Ästhetik. Auch die moderne Ästhetik hat den 
Übergang von der Seinstheorie zur Zeichentheorie, von der Ontologie 
zur Semantik, von der ersten zur zweiten Seinsklasse vollzogen. Am 
frühesten wohl mit CharlesW. Morris' „Esthetics and the Theory of Signs“, 
(Erkenntnis, VIII, 1939). Allerdings begann diese Entwicklung in der Ästhe¬ 
tik bereits bei Hegel. Bei ihm bahnte sich der Umschwung metaphy¬ 
sisch an, das Kunstschöne vor das Naturschöne zu setzen und nicht den 
Gegenstand, sondern das Zeichen für den Gegenstand als schön oder 
nichtschön zu bewerten. 
Die weitere Entwicklung der Zeichenästhetik über Morris hinaus vollzog 
sich jedoch wieder stärker unter dem Einfluß der Physik und neuerer 
technischer Disziplinen, vor allem der Nachrichtentechnik. 
Das hat einen tiefliegenden, sachlichen Grund. Die Thermodynamik, von 
der jetzt gesprochen werden muß, war von Anfang an eine höchst ent¬ 
scheidende Disziplin der Physik gewesen. In ihr, genauer mit der kineti¬ 
schen Wärmetheorie und der mathematischen Fassung des zweiten 
Hauptsatzes, vollzog sich eigentlich der früheste Übergang von der klas¬ 
sischen zur nichtklassischen Physik, vom stetigen Naturbild der Differen¬ 
tialgleichung zum unstetigen statistischer Wahrscheinlichkeitsrechnung, 
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und man kann zeigen, daß dieser Übergang von der infinitesimalen Na¬ 
turbeschreibung zur Häufigkeitsbetrachtung einem Übergang von der er¬ 
sten zur zweiten Seinsklasse, von der Seinsthematik zur Zeichenthematik, 
von der Ontologie zur Semantik entspricht. Doch kommt es hier auf den 
Begriff „Entropie“ an, der in der Thermodynamik entwickelt wurde. Er 
sollte als Maß für die Wahrscheinlichkeit einer Verteilung von Partikeln 
dienen, die den thermodynamischen Zustand eines Gases repräsentierte. 
Entropie konnte darüber hinaus als Maß für Unordnung (im Sinne wahr¬ 
scheinlicher, gleichmäßiger Verteilung), ja sogar als Maß für Unkenntnis 
gewisser das einzelne Teilchen betreffender Bestimmungsstücke gedeu¬ 
tet werden. Angesichts dieser Theorie konnte dann der integrale Natur¬ 
prozeß bzw. der physikalische Weltprozeß schlechthin als ein Prozeß auf¬ 
gefaßt werden, der auf ein Maximum an Entropie tendiert, was einem 
Maximum an gleichmäßiger Verteilung entspricht, und diese gleichmäßige 
Verteilung beschreibt den wahrscheinlichen Zustand der Welt. 
Sucht man nun nach einem Gegenprozeß zu diesem so beschriebenen 
physikalischen Prozeß mit seiner Richtung auf den wahrscheinlicheren 
Zustand der gleichmäßigen Verteilung, die als Unordnung interpretierbar 
ist, so stößt man auf den ästhetischen Prozeß. Denn es ist klar, daß in 
dem Maße wie physikalische Vorgänge auf „Mischung“ aus sind, die das 
Kennzeichen der „Unordnung“ aufweist, sich ästhetische Vorgänge ge¬ 
rade als „Entmischungen“, als „Gliederungen“ darstellen, die als „An¬ 
ordnung“ deutbar sind. In diesem Sinne tendiert also der ästhetische Pro¬ 
zeß nicht wie der physikalische auf einen wahrscheinlichen, sondern auf 
einen unwahrscheinlichen Zustand. Er lebt von der Überraschung, er wird 
bestimmt durch das Maß an Ursprünglichkeit, Unwahrscheinlichem, An¬ 
ordnung, das er zu realisieren vermag. Man kann die Beschreibung der 
Differenz sehr weit führen, immer wieder zeigt sich, daß es im wesent¬ 
lichen nur zwei wirkliche und verwirklichende, also erzeugende Weltpro¬ 
zesse gibt, den physikalischen und den ästhetischen, und daß beide 
gleichsam eine gegenläufige Tendenz besitzen. Die moderne abstrakte, 
sehr verallgemeinerte Verwendung des Begriffs Entropie im Sinne von 
Mischung läßt es zu, seinen Gebrauch von den Partikeln eines Gases 
auszudehnen auf die Elemente eines Textes. Der Auffasung des thermo¬ 
dynamischen Zustandes eines Gases als „Zahl der Komplexionen von 
Mikrozuständen, die diesen Makrozustand realisieren“ entspricht dann 
die Auffassung des Textes als einer „gegliederten Elementenmenge“. 
Beide können durch den Logarithmus der Wahrscheinlichkeit, die stati¬ 
stisch als Häufigkeit interpretierbar ist, zahlenmäßig beschrieben werden. 
So tritt also neben die Thermodynamik eine Texttheorie, und wie jene 
physikalische Zustände (eines Gases) statistisch erfaßt, bemüht sich die¬ 
se um die statistische Beschaffenheit eines Textes; Fucks spricht dabei 
etwa von „Stilcharakteristiken“, Mandelbrot von „Texttemperaturen“, und 
was dabei zunächst pure linguistische Feststellung zu sein scheint, wird 
schließlich zu einer ästhetischen. Was sich aber als das entscheidend 
Neue dabei abzeichnet, ist die Tatsache, daß in solchen Überlegungen 
und Analysen der physikalische wie auch der ästhetische Prozeß als se¬ 
lektiver und vom Zufall durchsetzt erscheint, und wie der physikalische 
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Zustand ist auch der ästhetische von statistischer Natur; das Kunstwerk 
hat keine definitive Wirklichkeit, sondern nur Wahrscheinlichkeit. 
Dieser statistische Charakter des Kunstwerks bringt es mit sich, daß 
seine oft so bezeichnete „ästhetische Realität“, also seine klassische 
Eigenschaft, „schön“ oder „nichtschön“ zu sein, ganz anders gedeutet 
werden muß als bisher. Bisher sprach man dabei von etwas Sub- 
stanzhaftem, vom Wesen des Kunstwerks, kurz von etwas Seinsmäßi¬ 
gem, von etwas Ontologischem. Die Auffassung des Begriffs „schön“ als 
semantischen Ausdruck wie „wahr“ oder „falsch“, bedeutet, daß er die 
Beziehung zwischen einem Zeichen und einem Seienden betrifft. Der äs¬ 
thetische Prozeß als Zeichenprozeß ist ein Prozeß, der Seiendes in Zei¬ 
chen vermittelt und dem es nicht um Wahrheit, sondern um Schönheit 
geht. Was vermitelt wird, darf in jedem Falle als eine Information be¬ 
zeichnet werden, und jede Vermittlung selbst stellt in jedem Falle eine 
Kommunikation dar. Der ästhetische Prozeß vermittelt keine gewöhnliche 
semantische Information (wie es der astronomische Satz „Der Mond ist 
aufgegangen“ darstellt), die wahr oder falsch sein kann, er vermittelt viel¬ 
mehr eine ästhetische Information, die, wie man in der Umgangssprache 
sagt, schön oder nichtschön sein kann. In diesem Sinne fungiert die Vers- 
zeile „Der Mond ist aufgegangen“ in dem Gedicht von Claudius zweifel¬ 
los als ästhetische Information. Es geht nicht darum, ob der Satz wahr 
oder falsch ist, es geht darum, ob die Zeile schön oder nichtschön ist. 
Offenbar wird das Kunstwerk (das Gedicht, das Bild, die Plastik) als Trä¬ 
ger ästhetischer Information aufgefaßt. Kunstwerk bezeichnet den enge¬ 
ren, ästhetische Information den weiteren Begriff. Es ist keinesfalls so, 
daß nur am Kunstwerk ästhetische Information wahrnehmbar wird, selbst¬ 
verständlich kann sie auch an technischen Gebilden wie Autokarosserien, 
Schiffsprofilen, Hochhäusern usw. und an Naturgebilden wahrnehmbar 
werden. Die Theorie der Produktform und der industriellen Fertigung 
muß in jedem Falle ebenso sehr technische wie ästhetische Theorie sein; 
ihre Aufgabe ist, technische Funktion und ästhetische Information einan¬ 
der anzugleichen, im idealen Falle zu identifizieren. Daß die Theorie der 
ästhetischen Information, die Informationsästhetik, wie man auch sagen 
kann, ein Nebenzweig der allgemeinen nachrichtentechnischen Informa¬ 
tionstheorie Wieners, Shannons, Weavers usw. ist, ist ebenso einsichtig 
wie die Tatsache, daß sie sich erst am Ausgangspunkt möglicher For¬ 
schung und Theorienbildung befindet. 
Das Kunstwerk wird also als Nachricht aufgefaßt. Genauer als Träger 
einer besonderen, nämlich ästhetischen Information. Die ästhetische In¬ 
formation ist das entscheidende an ihm. Sie bestätigt den Zeichencharak¬ 
ter des ästhetischen Prozesses. Auch wäre anders nicht verständlich, daß 
jedes Kunstwerk auf Wirkung, auf Kommunikation bedacht ist. Jede In¬ 
formation ist aus Zeichen aufgebaut. Zeichen können Mengen, Struktu¬ 
ren oder Gestalten bilden. Ästhetische Information kann strukturell oder 
gestalthaft sein. Jede Verifikation in der Dichtung bietet strukturelle äs¬ 
thetische Information. Le Corbusiers Kapelle in Ronchamp indessen bie¬ 
tet die ästhetische Information als Gestalt an. 
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Doch jede Information ist nach der Informationstheorie nur so weit wirk¬ 
liche Information als sie Innovation ist, neu, überraschend, unvorherseh¬ 
bar, ursprünglich. Für die ästhetische Information trifft das in besonderem 
Maße zu. Im Prinzip ist die ästhetische Information, also das realisierte 
Kunstwerk, vor seiner faktischen Herstellung unvorstellbar. Seine Realität 
ist darüber hinaus von äußerster Fragilität, Zerbrechlichkeit. Die poten¬ 
tielle Möglichkeit seiner Aufhebung, seiner Zerstörung ist enorm groß. 
Die mathematische Informationstheorie muß mit Wahrscheinlichkeiten ar¬ 
beiten, wenn sie diesen Umständen Rechnung tragen will. Nur als stati¬ 
stische Theorie kann die Informationstheorie der Information die Rolle 
des Unvorhersehbaren verleihen. Ich sagte schon, daß auch die Informa¬ 
tion, will man ihren Betrag zahlenmäßig bestimmen, durch den Logarith¬ 
mus einer Wahrscheinlichkeit, einer Unkenntnis also, gemessen werden 
kann. Als Information aufgefaßt, bestätigt also jedes Kunstwerk nicht nur 
die hohe überraschende und zerbrechliche Natur seiner Wirklichkeit, es 
wird auch verständlich, daß die Wahrnehmbarkeit der Kunstwerke als 
Kunstwerke immer nur von schwankender Gewißheit sein kann, die ihre 
Feststellungen durch Interpretationen ergänzen muß. 
Der Kreis der neuen Begriffe und Vorstellungen, durch die Kunst und 
Technik, Ästhetik und Physik zusammengefaßt werden, erscheint dem¬ 
nach als äußerst geschlossen. Diese Geschlossenheit ist eine Folge der 
zunehmenden Perfektion, der der Gesamtprozeß der Zivilisation, die we¬ 
sentlich auf Information und Kommunikation beruht, ausgesetrt ist. Man 
wird sich daran gewöhnen müssen, nicht nur in der Physik, sondern auch 
in der Ästhetik eine mathematische und eine technologische Sprache an¬ 
zutreffen und Technik im Dienste der Kunst und Kunst im Dienste der 
Technik zu sehen. 
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Das Existenzproblem der Kunst 

Die Entwicklung des Geistes in der Zivilisation hat gezeigt, daß nicht al¬ 
les, was ihn bereichert, Ausdruck seiner Freiheit ist, daß vielmehr weite 
Bereiche seines Niveaus auch die Höhenzüge seines Zwangs verraten 
und daß dieser Zwang anzuwachsen droht, mindestens in der Wissen¬ 
schaft, deren wesentliche Schöpfungen Theorien sind, Theorien hoher 
Stringenz, Theorien mit einem in der Natur verifizierbaren und in der 
Technik reproduzierbaren Realgehalt. Gelegentlich hat man den Ein¬ 
druck, daß der Wechsel an Stilen, Manieren, Moden, dirigierenden Vor¬ 
stellungen und Einbildungskräften innerhalb der modernen Kunst mit 
dem Versuch zusammenhängt, noch einmal und unbekümmert die alte 
klassische Verbindung von Schöpfung und Freiheit gegen die neue, auf¬ 
kommende Relation von Schöpfung und Zwang auszuspielen und sich 
dabei auf Theorie, also auf intellektuelle Rechtfertigungen zu berufen; 
doch dieses Bedürfnis an intellektueller Rechtfertigung gehört bereits zu 
dem Zwang, dem in der Technischen Sphäre die geistige Arbeit ihre 
Schöpfung abgewinnt. 
Es gibt daher für uns kein Problem der modernen Kunst, es gibt für uns 
nur ein Problem der Kunst überhaupt, das große Existenzproblem der 
Kunst in der Zivilisation, gestellt mit der Frage, Hegel hatte sie ja schon 
erwogen, ob Kunst in diesem hart und dicht strukturierten System des 
Daseins überhaupt noch ein vitales, emotionales oder geistiges Interesse 
erregt, das von einer bloßen Affektion verschieden ist, ob sie als Gan¬ 
zes überhaupt noch wirklich oder nur schematisch, noch schöpferisch 
oder nur imitierend existiert angesichts der kaum zu bestreitenden Tat¬ 
sache, daß zur Erhaltung und Förderung dieser Zivilisation zwar wissen¬ 
schaftliche, aber nicht künstlerische Information notwendig ist. Zugege¬ 
ben, daß wissenschaftliche und künstlerische Schöpfungen, was den Vor¬ 
gang der Schöpfung, nicht sein Resultat betrifft, mindestens im Prinzip 
qualitativ von gleicher Art sind, eben Innovationen, so gründet doch der 
Prozeß dessen, was wir Zivilisation nennen, tiefer in einer wissenschaft¬ 
lichen, als in einer künstlerischen Innovation. Jedenfalls hat das Problem 
der modernen Kunst schlagartig jenes große Existenzproblem der Kunst 
überhaupt beleuchtet, und offenbar war die Tieferlegung ihrer Funda¬ 
mente, auf der sie von Anfang an bestand, das bisher einzige legitime 
und erfolgreiche Verfahren, der sicheren Überzeugung von ihrer mög¬ 
lichen Sinnlosigkeit in einer ethisch wie ästhetisch höchst irritierenden 
Zivilisation zu entgehen. Indessen, wir wissen zwar sehr genau, daß auch 
das Kunstwerk letztlich ein Gegenstand zum geistigen Gebrauch ist, aber 
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zu welchem Gebrauch, das konnte mindestens für die Kunst unserer 
Epoche noch nicht gesagt werden. Die Tieferlegung der Fundamente hat 
in der Literatur mit Gertrude Stein, Franz Kafka, James Joyce, in der Mu¬ 
sik mit Schönberg, Webern, Pierre Schaeffer und Milhaud, in der Malerei 
mit Picasso, Kandinsky und Mondrian, in der Plastik mit Brancusi, Moore, 
Bill usw. um nur ein paar motivierende Namen zu nennen, begonnen, und 
es ist zweifellos eine ernsthafte Frage, ob, wenn man heute Kunst macht, 
so getan werden darf, als hätten sie nie existiert, als könne man beden¬ 
kenlos vor sie zurückgehen. Denn im Grunde ist regressive Schöpfung 
unmöglich, Schöpfung kann nur progressiv sein, weil die Innovation zu 
ihrem Wesen gehört (wie man auch nicht, was die intellektuelle Freiheit 
und Redlichkeit angeht, vor das 18. Jahrhundert, vor Voltaire, Diderot 
und d'Alembert zurückgehen kann, ohne an Freiheit und Redlichkeit zu 
verlieren). 
In diesem Sinne ist Zivilisation, auch die Entwicklung der Kunst in der 
Zivilisation, also ein Problem der Innovation. Innovation enthält sowohl 
das Moment des Produktiven wie auch das Moment der Progression. Aber 
schließlich gehören auch Präzision und Perfektion zur intellektuellen Dy¬ 
namik des zivilisatorischen Lebens. Doch damit beginnen gewisse Schwie¬ 
rigkeiten. Die Perfektion mag nur ideale Zustände betreffen, die vielleicht 
nur diskutiert, nicht realisiert werden können. Die Präzision hingegen ge¬ 
hört zum Prozeß der Zivilisation selbst. Sie hat es mit der Antizipation, 
der Vorwegnahme, der Vorhersage, der Berechnung, der Ableitung, der Er- 
schließbarkeit zu tun, mit Kalkulation und Automatisation, also mit der 
Zerstörung der Überraschung, der Unwahrscheinlichkeit, des Unvorher¬ 
sehbaren, die unerläßliche Kennzeichen echter Innovation, vor allem der 
ästhetischen sind. Jede Innovation bedeutet eine Zufuhr an Zivilisation 
in der Form von Information, aber jede Automatisation gründet in Infor¬ 
mationen und verbraucht sie. Automatisation ist also angehaltene Infor¬ 
mation und beschreibt gerade dadurch einen perfekten Zustand im Sinne 
seiner Präzision. Automatisation und Innovation, intelligibiiite und origi- 
nalite, Technik und Information, wie man allgemeiner formulieren kann, 
erweisen sich unter diesen Aspekten als gleichermaßen einander aus¬ 
schließende wie auch ergänzende Teilprozesse der Zivilisation, und es 
scheint, daß die Wisenschaft auf der einen und die Kunst auf der ande¬ 
ren Seite jeweils die perfekten Zustände der Ausschließung wie auch der 
Ergänzung repräsentieren. Vollkommene Theorien, dargestellt in einer 
Präzisionssprache, deren Syntax ein Logikkalkül ist, entwickeln sich aus 
Axiomen, die ein System von Tautologien bilden und keine Information 
geben, denn nichts Unvorhersehbares, nur Ableitbares ergibt sich aus 
ihnen, Ableitbares im Sinne purer Umformung. Aber ästhetische Informa¬ 
tion kann in keinem Falle ein System von Folgerungen bilden; man kann 
sie nicht vorhersehen, nicht ableiten; das unterscheidet sie genau von 
einem technischen Gebilde; sie ist entweder eine überraschende Innova¬ 
tion oder keine Kunst, und nur so weit ein Kunstwerk Innovation enthält, 
gibt es ästhetische Information. 
Zivilisation ist also aus komplementären Prozessen aufgebaut, und Kunst 
beteiligt sich entweder an dieser Art von Zivilisation und wird ein uner- 
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läßliches Medium ihrer intellektuellen Dynamik. Indem sie ihre Techniken 
des Mächens subtil ausnützt, nicht indem sie ihre Gefühle, Traktoren 
oder Gesichter darstellt, hat sie die Chance, Innovation im Verhältnis zur 
progressiven Automatisation zu gewinnen oder aber Kunst bleibt außer¬ 
halb dieser Zivilisation und entzieht sich dem Zugriff ihrer intellektuellen 
Dynamik. 

Nun hat jede Information natürlich auch die Bedeutung einer Kommuni¬ 
kation. Nachricht ist wesentlich Vermittlung und ästhetische Nachricht 
ästhetische Vermittlung. Jede Zivilisation ist in dem Maße an Vermittlung 
interessiert, als sie Gesellschaft produziert, und die Komplexität einer Ge¬ 
sellschaft entspricht zweifellos der Komplexität der Vermittlungen, der 
Kommunikationen, auf denen sie beruht. Auch dies scheint mir eine Fol¬ 
gerung aus dem Resultat zu sein, das A. A. Schutzenberger und A. A. Mo- 
les in ihrer Untersuchung über „Sociometrie et Creativitä“ (1955), die 
selbstverständlich Morenos „Soziometrie“ und Lewins „Dynamik der 
Gruppen“ einbezogen hatte, gewannen, daß nämlich ein und derselbe 
mathematische Ausdruck die Komplexität einer sozialen Struktur und die 
Kommunikation im Sinne der Information, der Vermittlung, der Nachrich¬ 
tenkontakte, die in ihr realisiert sind, beschreibt. Was sich in der intellek¬ 
tuellen Dynamik als Information darstellt, spielt in der gesellschaftlichen 
Dynamik sogleich die Rolle der Kommunikation. Wie jene, so lebt auch 
diese von Innovationen, die auf beiden Ebenen der Automatisation ent¬ 
gegenarbeiten. Sofern Kunst eine Funktion in der Zivilisation hat, pro¬ 
duziert sie Information und Kommunikation, die Ausdruck intellektueller 
und gesellschaftlicher Dynamik und Innovation sind, die jede Automati¬ 
sation beschränken. Zugleich muß dann aber Kunst auch unter dem 
Schema der Nachricht gesehen werden, realisierbar, schöpferisch und 
verständlich, wirksam und wesentlich nur nach Maßgabe dieses Schemas. 
Es entspricht also der Sachlage, wenn die moderne Ästhetik Informations¬ 
theorie und Soziometrie zu ihren Grundlagen macht: die selektive Be¬ 
schaffenheit einer ästhetischen Information gibt es letztlich nur relativ 
zur Komplexität einer Gesellschaft. Nun ersetzt die intellektuelle Dyna¬ 
mik der Zivilisation allenthalben das „Gegebene“ durch das „Gemachte“. 
In der Seinsthematik, die wir unserer Wahrnehmung und Bearbeitung 
der Welt zugrundelegen, stellt sich dieser Vorgang als kontinuierlicher 
Übergang von einer ontologischen zu einer semantischen Realität dar: 
Zeichen treten an die Steile von Dingen, Funktionen an die Stelle von 
Substanzen, Bedeutungen an Stelle von Sachverhalten, Seiendes wird 
nicht festgestellt, sondern hergestellt, es wird nicht inhaltlich, sondern 
strukturell, nicht extrahiert, sondern konstruktiv aufgefaßt. 
Wir haben also Grund genug, den klassischen, ontologischen Begriff von 
„ästhetischer Realität“ durch einen modernen, semantischen zu erset¬ 
zen, durch den der „ästhetischen Information“. „Ästhetische Realität“ ist 
also kein Gegenstand, sondern Information, aber das hat nichts mit dem 
Faktum zu tun, daß jedes Kunstwerk als Träger ästhetischer Information 
ein Gegenstand ist, der einzige überdies, der diesen Namen berechtigt 
trägt (nur das „Gemachte“ kann im vollen Sinne des Worts „gegenständ¬ 
lich“ sein). Und davon abgesehen, daß die ästhetische Nachricht wie jede 
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Nachricht aus Zeichen, aus ästhetischen Zeichen gebaut ist und jeder 
ästhetische Prozeß, wie wir seit Morris sagen, ein Zeichenprozeß ist, stellt 
der Begriff der Nachricht ein Schema und eine Funktion heraus, die we¬ 
sentlich zur intellektuellen und gesellschaftlichen Dynamik der Zivilisa¬ 
tion gehören. 
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Ästhetische Prozesse als statistische 

Es gibt, wie gesagt, nicht nur eine moderne Physik und eine moderne 
Logik, für die der souveräne Gebrauch, den sie von der mathematischen 
Sprache machen, typisch ist, es gibt auch eine moderne Ästhetik, die sich 
ebenfalls in zunehmendem Maße jener exakten Ausdrucksweise bedient. 
Insbesondere moderne Physik und moderne Ästhetik sind nun in einem 
spezielleren Sinne durch ein gleichartiges Rüstzeug verbunden, durch 
das Eindringen wahrscheinlichkeitstheoretischer Auffassung und der da¬ 
mit verbundenen statistischen Methoden. Das gleichartige Rüstzeug ist 
natürlich nicht zufällig, es ist durch eine gleichartige Vorstellung von den 
Sachverhalten bedingt. Sowohl die statistische Physik wie auch die sta¬ 
tistische Ästhetik setzen gewisse der Prozesse, von denen sie handeln, 
als stochastische Prozesse voraus. Vor allem durch die Thermodynamik 
(Boltzmann, Gibbs) und ihre molekülartheoretische Betrachtungsweise 
gerieten statistische Vorstellungen und Rechnungen in die Physik; ent¬ 
sprechend gingen von der nachrichtentechnischen Informationstheorie 
(Wiener, Shannon) und ihren Signal- bzw. zeichentheoretischen Voraus¬ 
setzungen die Anregungen aus, Statistik im Gesamtbereich der Ästhetik, 
Linguistik und Metalinguistik, der Rhetorik, Stilistik und Kunsttheorie zur 
Geltung zu bringen. Die Informationstheorie bzw. die Kommunikations¬ 
theorie stellen heute die Brücke zwischen Physik und Ästhetik dar. In 
dem Maße, wie die statistische Mechanik Teilchen-Theorie zur Voraus¬ 
setzung hat, bildet die Zeichen-Theorie die Grundlage der Statistischen 
Ästhetik. Daß es Elemente gibt, die ein Repertoire bilden können, ist stets 
die Voraussetzung einer statistischen Beschreibung. Daß der ästhetische 
Realisationsprozeß ein Zeichenprozeß ist, wie schon Morris definierte, ist 
die Voraussetzung dafür, daß das Resultat der ästhetischen Realisation, 
falls es als ästhetisches bestimmt werden soll, nur statistisch beschrieben 
werden kann. 
Ausgangspunkt ist die Unterscheidung zwischen physikalischen und äs¬ 
thetischen Prozessen, als den beiden einzig wesentlichen des kosmologi¬ 
schen Gesamtprozesses. Physikalische und ästhetische Prozesse werden 
also als kosmologische Prozesse aufgefaßt, wenngleich sie natürlich im 
ontologischen Sinne zu unterscheiden sind. Aber nicht nur das, daß der 
eine Teilchen und der andere Zeichen zur Voraussetzung hat, wäre her¬ 
vorzuheben, wichtiger ist, daß beide Prozesse letztlich eine intentionale 
Struktur haben, die entgegengesetzt orientiert ist. Die Intentionalität des 
physikalischen Prozesses ist der Intentionalität des ästhetischen Prozes¬ 
ses, wenigstens grundsätzlich, entgegengesetzt. Das zu beschreiben, ist 
bereits eine Aufgabe der statistischen Ästhetik. 
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In ihrem Begriff der Information, den sie abstrakt und generalisiert ver¬ 
wendet, bietet die moderne Theorie der Nachrichtentechnik die Möglich¬ 
keit, ihn als Schnittpunkt physikalischer und ästhetischer Funktionen und 
Prozesse aufzufassen. Es gehört zur Natur des Begriffs Information, 
ebenso allgemein wie speziell, ebenso abstrakt wie konkret verwendbar 
zu sein. Für die Allgemeine Informationstheorie, wie sie wohl vor allem 
im Interesse MacKays liegt, ist es nicht nur wesentlich, daß sich mit dem 
Begriff der Information auch der der Innovation, der Originalität (einer 
Kenntnis, einer Anordnung u. s. f.) verbindet, sondern auch der der Kom¬ 
munikation, etwa im Sinne des Transports, der Übertragung der Informa¬ 
tion und darüber hinaus auch der Begriff eines Maßes für den Umfang, 
den numerischen Wert dieser Information. Allgemein erscheint jedenfalls 
Information als eine Anordnungs- bzw. Verteilungsfunktion, die sich auf 
gewisse Elemente, auf Zeichen und Zeichenkonstellationen bezieht. An¬ 
ordnungen, Verteilungen müssen neu sein, Innovation haben, wenn sie 
den Charakter der Information haben sollen. 
Da in jedem ästhetischen Prozeß Realisation und Wahrnehmbarkeit 
ästhetischer Realität (Gebilde) den Prozeß erst konstituieren, Realisation 
und Wahrnehmung aber zugleich auch physikalische Vorgänge sind, ver¬ 
laufen also ästhetische Prozesse zugleich auch als physikalische. Was 
nun die Verknüpfung teilchentheoretischer (physikalischer) und zeichen¬ 
theoretischer (nichtphysikalischer) Prozesse einerseits und den Zusam¬ 
menhang zwischen der physikalischen Zustandsgröße der „Entropie“ (die 
eine physikalische Teilchen-Verteilung mit der Tendenz auf zunehmende 
molekülare Unordnung kennzeichnet) und der nicht-physikalischen Zu¬ 
standsgröße der „Information“ (die eine Ordnung charakterisiert, wie ich 
analog sagen möchte) andererseits anbetrifft, so sind genau dafür die 
statistischen Vorstellungen zwingend. 
Der nachrichtentechnische Begriff der Information ist zunächst mit dem 
physikalischen Begriff der Entropie verknüpfbar, aber darüber hinaus 
resultiert sein Zusammenhang mit dem ästhetischen Begriff der Realisa¬ 
tion vor allem aus dem Auftreten des Elements der Zeichen, die ja schon 
in traditionellen Kunsttheorien und Ästhetiken verwendet wurden. Ich 
brauche nicht zu betonen, daß jede Information aus Zeichen aufgebaut 
wird. Der Begriff der ästhetischen Information ist also durchaus vorbe¬ 
reitet. Überflüssig auch zu sagen, daß Ausdrücke wie Anordnungen, Ver¬ 
teilungen usw., mit deren Hilfe wir das, was wir unter Information ver¬ 
stehen, ganz allgemein kennzeichnen können, in den traditionellen, älte¬ 
ren ästhetischen Vorstellungen bereits Verwendung fanden. Ich betone 
aber hier schon, daß für uns statistische Ästhetik durch den Begriff „äs¬ 
thetische Information“ konstruiert wird und daß dieser Begriff sorgfältig 
vom gewöhnlichen Begriff der Information getrennt gehalten werden 
muß. Im Prinzip kann es natürlich in jeder ästhetischen Information auch 
semantische und in jeder semantischen Information auch ästhetische ge¬ 
ben, aber wir sprechen von Kunstwerken als von Trägern ästhetischer 
Information. Der Begriff der ästhetischen Information reicht demnach wei¬ 
ter als der Begriff des Kunstwerks. Kunstwerke erweisen sich als spe¬ 
zielle Fälle der Träger ästhetischer Information. Daß es noch andere gibt, 
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Ornamente, Produktformen, Fotografien, Reportagen, Plakate usw. ist 
selbstverständlich. 
Statistische Ästhetik besteht also zunächst aus der Zeichenästhetik, in 
der die Elemente eingeführt und durch die Funktionen bestimmt werden; 
es folgt die Informationsästhetik, in der die ästhetische Realisation als 
eine besondere, eben ästhetische Information im Unterschied zur seman¬ 
tischen Information aufgebaut wird, d. h. also als ein Zeichen-Arrange¬ 
ment entwickelt wird, in dem die Zeichen als pure Anordnungsfaktoren, 
nicht als Bedeutungen aufgefaßt werden; die Informationsästhetik geht 
auf in einer Theorie der ästhetischen Kommunikation; Kommunikations¬ 
ästhetik betrachtet die ästhetische Information unter dem Aspekt ihrer 
kommunikativen Effekte, unter dem Aspekt ihres Transports, ihrer Trans¬ 
mission und Transformation; in beiden, in der Informationsästhetik und 
in der Kommunikationsästhetik steckt eine (ästhetische) Realisationstheo¬ 
rie, in der die Momente des ästhetischen Prozesses betrachtet werden, 
die in einem engeren Sinne den Vorgang der ästhetischen Realisation 
bestimmen. Statistische Ästhetik ist sowohl Mikroästhetik als auch Makro¬ 
ästhetik, insofern sie nämlich den Prozeß der ästhetischen Realisation 
sowohl aus mikroästhetischen wie makroästhetischen Teilvorgängen kon¬ 
stituiert. 
Zeichen bilden ein zweites, anderes, unvollständiges, nicht voll reales, nur 
mit-reales Sein neben dem Seienden. In einem expliziten Sinne haben 
Zeichen kein „gegebenes“ Sein, sondern ein „gemachtes“ Sein. Aber Zei¬ 
chen stellen eine Seinsfunktion dar; man kann etwas in sie einsetzen, 
man kann sie verwenden, man kann sie „geben“, und als Seinsfunktionen 
übertragen die Zeichen „Seiendes“, transportieren sie es. In der Seins¬ 
funktion der Zeichen wurzelt also der Begriff der Information und der 
Kommunikation. Darüber hinaus haben Zeichen eine Wahrnehmungs¬ 
funktion; Wahrnehmungen laufen über Zeichen, Zeichen sind die Träger 
der Wahrnehmungen, nicht Gegenstände, Sachverhalte, Ereignisse usw. 
Das gilt für alle drei Dimensionen oder Freiheitsgrade, in denen die Zei¬ 
chen funktionieren, also für die semantischen, syntaktischen und prag¬ 
matischen Dimensionen, wie Ch. W. Morris sie nannte bzw. für die drei 
Sorten von Zeichen, die Ch. S. Peirce bereits als icon, index und Symbol 
unterschied. Das icon funktioniert in der semantischen Dimension, es ist 
ein Zeichen für Etwas oder ein Zeichen von Etwas, es bringt die Seins¬ 
funktion, die Übertragungsfunktion und die Wahrnehmungsfunktion der 
Zeichen am deutlichsten zum Ausdruck, es konstituiert eine ästhetische 
Information, die relativ viel semantische enthält, die das Ästhetische nicht 
nur als Arrangement, sondern als Bedeutung einführt. Das Symbol ver¬ 
weist auf die syntaktische Dimension, in der die Zeichen ihren Sinn nur 
in der Beziehung zu anderen Zeichen finden, Arrangement überwiegt hier 
also. Ein Zeichen ist schließlich als index zu verstehen, wenn es wie ein 
Wegweiser, wie ein Mittel zur Orientierung, wie eine Anweisung funktio¬ 
niert; das Plakat ist ein Beispiel. 
Zeichen bilden Anordnungen, Verteilungen, die Information realisieren, 
dokumentarische, semantische oder ästhetische; als dokumentarische 
und semantische kann sie eine wissenschaftliche Bedeutung haben, als 
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ästhetische kann es sich um syntaktische (symbolische), semantische 
(ikonische) oder pragmatische (indikatorische) Information handeln. In¬ 
formation ist stets realisierte Anordnung. Die Realisation ist Ausdruck 
einer Auswahlfunktion. Es liegt hier also der klassische Begriff von Re¬ 
alisation vor, wie er bei Leibniz und auch bei Whitehead auftritt: Schöp¬ 
fung als Verwirklichung, als Verwirklichung der Auswahl. Die Tatsache, 
daß Information stets realisierte Information ist im Sinne einer Auswahl, 
legt es nahe, das Maß für Information zugleich als Maß für Realisation 
anzusehen. Auswahl bezieht sich auf eine gewisse Zahl von Möglichkei¬ 
ten, unter denen eine zur Realisation ausgewählt wird. Der Mathematiker 
von Neumann hat im Sinne dieses klassischen Begriffs der „Theodizee“ 
auf ein Maß für Information hingewiesen: „Suppose an event is one se- 
lected from a finite set of possible events. Then the number of possible 
events can be regarded as a measure of the information content of 
knowing which event occured, provided all events are a priori equally 
probable . . .“ (von Neumann, Probabilistic Logics, Automata Studies, 
1956, Princeton). Liegt eine (endliche) Anzahl möglicher Welten (Fälle) 
vor, aus denen eine verwirklicht werden soll, so bezeichnet diese Anzahl 
möglicher Welten den Realisationsbetrag der tatsächlich verwirklichten 
Welt. Die Welten können auch mögliche Texte, mögliche Zeichenanord¬ 
nungen sein, aus denen eine realisiert wird. Da die Zeichen hier eine 
Seinsfunktion haben, also Seiendes übertragen, mitteilen, geben, ent¬ 
spricht der Realisationsbetrag des Seienden in den Zeichen einem In¬ 
formationsbetrag. Der Ansatz von Neumanns läßt sehr deutlich den Zu¬ 
sammenhang zwischen Realisation und Information erkennen. Tatsäch¬ 
lich geht man aber bekanntlich bei der Errechnung des Betrages einer 
Information etwas anders vor. Man benutzt nicht die Zahl der (gleich¬ 
wahrscheinlichen) möglichen Fälle, aus denen einer zur Realisation und 
damit zur Information zugelassen wird, um ein Maß für diese Realisa¬ 
tion bzw. Information zu gewinnen, man führt vielmehr eine gewisse 
Funktion dieser Zahl der möglichen Fälle n ein, nämlich die logarith- 
mische. Das hat rechentechnische Gründe und darüber hinaus erscheint 
dann das Maß für Information bzw. für Realisation tatsächlich analog dem 
Maß für Entropie. Ist also n, wie gesagt, die Zahl der möglichen Fälle, 
aus denen einer realisiert wird, d.h. einer die Information stellt, so ist 
f(n) = log2n der Betrag dieser Information bzw. Realisation. Daß der Lo¬ 
garithmus zur Basis 2 genommen wird, deutet an, daß jeder der mögli¬ 
chen Fälle, aus denen einer realisiert wird, eine Alternative anbietet. Eine 
Information bzw. eine Realisation wird hier also, ganz im Sinne der klas¬ 
sischen Realitätsthematik der „Theodizee“, durch die Anzahl der Alter¬ 
nativen gemessen, die zu ihrer Wahl führten. (Eine Alternative bedeutet 
die Einheit 1 bit. Die Information, die durch die erscheinende Zahl eines 
Würfels bei einem Wurf gegeben, realisiert wird, wäre also log26 = 
2,5 bit). 
Es ist klar, daß so einfach wie bei der Errechnung des Informationsbe¬ 
trags eines Würfelwurfs die Verhältnisse im ästhetischen Realisationspro¬ 
zeß nicht liegen. Die Zahl der zu berücksichtigenden möglichen Fälle ist 
nicht immer leicht zu bestimmen. Auch bleiben im Verlauf der ästheti- 
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sehen Realisation die möglichen Fälle, die der Auswahl jeweils zur Ver¬ 
fügung stehen, nicht mehr gleichwahrscheinlich. Der ästhetische Prozeß 
ist ein intentionaler, ein konvergierender Prozeß, in dessen Verlauf die 
Intentionalität gleichsam zunimmt. Im realisierten Kunstwerk erscheint 
dann sein Informationsbetrag. Gibt es aber verschiedene Auswahlwahr¬ 
scheinlichkeiten, dann ändert sich die Formel für den Realisations- bzw. 
Informationsbetrag. Haben die verfügbaren Zeichen die verschiedenen 
Wahrscheinlichkeiten plt p2 . . . pn . . . so hat die Gesamtinformation den 
Wert 

H = - [Pi log Pi + P2 log p2 + ... + pn log Pn] = - 2 pn log Pn 
n 

Die Formel beschreibt eine gewisse Zustandsgröße für eine Anordnung, 
ein Arrangement von Zeichen, die mit einer jeweils bestimmten Wahr¬ 
scheinlichkeit ausgewählt werden. Die Formel gibt primär nichts anderes 
als einen möglichen Realisationsbetrag an. Da in Zeichen realisiert wur¬ 
de, ist dieser Realisationsbetrag ein Informationsbetrag; ob ein doku¬ 
mentarischer, semantischer, oder ein ästhetischer, hängt von der inten¬ 
tionalen und statistischen Verfassung der Zeichen bzw. von der Zeichen¬ 
situation ab. 
Unter den Zeichenkonzeptionen, die von wesentlicher ästhetischer Be¬ 
deutung sind, ragen „Struktur“ und „Gestalt“ hervor. Durch sie wird die 
Zeichentheorie mit Strukturtheorie und Gestalttheorie (in morphologi¬ 
scher, nicht in psychologischer Hinsicht) verknüpft. Ein Zeichen ist stets 
ein differenziertes Gebilde. „Gestalt“ geht aus Zeichen durch einen inte¬ 
grierenden Prozeß hervor, „Struktur“ hingegen entwickelt sich aus Zei¬ 
chen durch Reduplikation. Ein ästhetischer Prozeß kann als differenzie¬ 
render verlaufen und intentional auf die Hervorbringung eines einzelnen 
Zeichens angelegt sein, er kann aber auch unter dem Aspekt einer „Ge¬ 
stalt“ oder unter dem Aspekt einer „Struktur“ seine Funktion erfüllen. 
Miro als Maler, Giacometti als Plastiker, Wachsmann als Architekt haben 
Beispiele für die drei Fälle geliefert. „Gestalt“ scheint immer semanti¬ 
schen, „Struktur“ syntaktischen Charakter zu haben. „Bedeutungen“ re¬ 
alisieren sich als „Gestalt“. Gertrude Stein hat Beispiele struktureller 
Texte gegeben, ihr Stil ist meist nicht semantisch durch „Bedeutungen“ 
oder morphologisch durch „Gestalten“ bestimmt. 
Wir haben den Verlauf ästhetischer Prozesse intentional durch seine Rich¬ 
tung auf eine Zeichenverteilung zunehmender Unwahrscheinlichkeit im 
Sinne zunehmender partikularer Anordnung gekennzeichnet. Da aber 
ästhetische Prozesse als Realisationen verlaufen und die Realisationen 
durch Wahrnehmbarkeit gekennzeichnet sind, darf die Unwahrscheinlich¬ 
keit der partikularen Anordnung der Zeichen nie so groß werden, daß 
ihre Wahrnehmbarkeit und damit ihre Realisation verloren geht. Redun¬ 
danz heißt in der Informations- und Kommunikationstheorie jene Größe, 
die angibt, welcher Teilbetrag einer Information nicht aus den Alternati¬ 
ven, also nicht aus der Auswahl, der Freiheit stammt, sondern statistisch 
bedingt ist; es ist jener Betrag, um den die maximale Information kleiner 
werden muß, damit sie apperzipierbar bleibt; es ist eine Ballastfunktion, 
die zur Zeichenfunktion hinzukommt, damit Wahrnehmbarkeit, kurz Re¬ 
alisation entsteht, damit der Informationsbetrag, der gestellt wird, tat- 
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sächlich ein Realisationsbetrag ist. Alles, was Reglement ist im ästheti¬ 
schen Prozeß, gehört zur Ballastfunktion, zur Redundanz und stellt die 
Wahrnehmbarkeit von Kunst sicher. Wie die Zeichen (und Zeichenkon¬ 
stellationen), denen sie dient, hat auch die Redundanz drei Dimensionen, 
drei Freiheitsgrade; es gibt syntaktische (Metrik), semantische (Gegen¬ 
ständlichkeit) und pragmatische (Ideologie) Redundanz. 
Man kann sich vorstellen, daß ästhetische Information bzw. Realisation 
nicht durch die Redundanzen hervorgerufen wird, die einen ästhetischen 
Prozeß beeinflussen, also nicht durch den Ballast dieser oder jener Art, 
der ihm auferlegt wird, sondern gerade durch entgegengesetzte Einwir¬ 
kungen. Dokumentarische Information kann dadurch, daß man gewissen 
Ballast wegnimmt, daß man sie dispersiert, ihren Gehalt an Gegenständ¬ 
lichkeit zerstreut, vermindert, zu einer ästhetischen werden. Dadurch wird 
nahe gelegt, eine negative Redundanz, die Dispersion, als wichtiges Mo¬ 
ment ästhetischer Prozesse einzuführen. Man kann sich die impressio¬ 
nistische Technik aus der naturalistischen als Folge der Zulassung und 
Übertreibung der Dispersion im ästhetischen Realisationsprozeß hervor¬ 
gehend denken. Auch der „freie Vers“ ist ein Problem ästhetischer Dis¬ 
persion, die sich auf die gestaltbildende Kraft jeder Versifikation bezieht. 
Wie Redundanz kann auch Dispersion eine syntaktische (Metrik betref¬ 
fende), eine semantische (Gegenständlichkeit betreffende) und pragmati¬ 
sche (Ideologie betreffende) Funktion haben. 
Ich füge noch hinzu, daß auch in der „Theodizee“ des Leibniz, deren Ge¬ 
genstand letztlich ja die Realisation ist, das Problem der Redundanz, frei¬ 
lich anders formuliert, enthalten ist. Die Idee „der besten der möglichen 
Welten“ unterscheidet diese natürlich von der „besten“ der Welten über¬ 
haupt. Die „beste der möglichen“ ist diejenige, die, wie die Physiker sich 
ausdrücken, von Extremalprinzipien beherscht wird; sie ist apperzipierbar 
im Sinne wissenschaftlicher Erkenntnis. Die Extremalprinzipien stellen in 
gewisser Hinsicht natürlich ein Redundanzsystem dar, ein Redundanzsy¬ 
stem, das die wisenschaftliche Erkenntnis der Welt erst ermöglicht. In 
der whiteheadschen Kosmologie, die das Thema der Realisation wieder 
aufgegriffen hat, stellen die „pattern“ ein System von Redundanz dar 
(aber auch die „Dispersion“ läuft über gewisse „pattern“). Andererseits 
existiert das Problem der Extremalwerte im Sinne der Maxima-Minima- 
Verteilung der „besten der möglichen Welten“ auch in der Informations¬ 
theorie bzw. der Informationsästhetik. In „einem idealen Kommunikations¬ 
system“, so formuliert W. D. Hershberger, wird „ein Maximum von Infor¬ 
mation“ durch ein „Minimum von Auswahl“, die durch die Zeichen ange¬ 
zeigt werden, gegeben. Es ist leicht einzusehen, daß diese Formulierung 
einen ästhetischen Sinn hat. Sie impliziert eine Forderung, die es aus¬ 
schließt, daß „zu reich instrumentiert“ wird. 
Information erscheint im Rahmen der statistischen Ästhetik grundsätzlich 
als zusammengesetzter Begriff, bestehend aus semantischer und ästheti¬ 
scher Information. Sofern der Unterschied statistischer Natur ist, ist er 
graduell; also sind semantische und ästhetische Information ineinander 
überführbar und im Prinzip im Horizont künstlerischer Produktion keines¬ 
wegs immer trennbar, im Gegenteil leicht verwechselbar. Im allgemeinen 
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kann die semantische Information durch das Überlagern einer ästheti¬ 
schen gesteigert werden. Die Aufgabe der Proportion semantischer und 
ästhetischer Informationsbeträge erweist sich natürlich vor allem im Ge¬ 
biete der Texte, des Funks, der Fotografie, der Television und des Films 
als besonders wichtig und kritisch. Insbesondere stellen die visuellen und 
die textlichen Reportagen in dieser Hinsicht spezielle Anforderungen, die 
mit Problemen informationsästhetischer Modulation und Demodulation 
Zusammenhängen. Das Problem des „Moments“ in den visuellen Techni¬ 
ken und das Problem der „Aktualität“ im Gebiet der Reportagen sind ja 
nicht nur Schwierigkeiten einer besonderen Klasse semantischer Infor¬ 
mation, nämlich der dokumentarischen, sondern auch der ästhetischen 
Information, die in jeder Werbung, in jeder Reportage mitgegeben wird. 
Im Rahmen der statistischen Ästhetik wird also ein Zusammenhang zwi¬ 
schen Kunst als zivilisatorischer und Kunst als kosmologischer Erschei¬ 
nungsform hergestellt. Im Sinne eines Kommunikationssystems ist die 
ästhetische Information, ist Kunst Ausdruck der Zivilisation. Gebrauch 
und Verbrauch von Kunst sind zivilisatorische Vorgänge, und zwar erweist 
sich Geschmack als Kategorie des Gebrauchs, aber Kitsch als Kategorie 
des Verbrauchs von Kunst. Ontologisch bedeutet die Verwendung des 
Ausdrucks „Information“ nichts anderes als die Ersetzung des Begriffs 
„Gegenstand“ durch einen angemesseneren, jedenfalls in der ästheti¬ 
schen Sphäre (obgleich sein Eindringen in den physikalischen Bereich 
leicht zu beobachten ist). „Information“ bezeichnet also eine Seinsthema¬ 
tik, eine kommunikative Seinsthematik, und die Fixierung von ästhetischen 
Realisationen (z. B. Kunstwerken) durch statistische Zustandsgrößen und 
ihre formelmäßige Kombination bedeutet also die numerische Angabe 
eines statistischen und kommunikativen Seinszustandes, der nur scheinbar 
einem irrationalen entspricht. Ästhetische Realisationen werden durch 
statistische Zustandsgrößen an Stelle irrationaler Wertmotive beschrie¬ 
ben, aber das bedeutet offensichtlich nicht ihre erschöpfende, vollstän¬ 
dige Bestimmung, sondern gerade ihre nicht-erschöpfende, nicht-voll¬ 
ständige, wenn auch individuelle Charakteristik. 
Die statistische Ästhetik bringt also zur Analyse und Interpretation eines 
Kunstwerks die drei Begriffe Innovation, Information und Kommunikation 
bei, je nachdem ob sie die Originalität, die Ordnung der Zeichen oder 
die zu ihrer Konstituierung und Kombination verbrauchten Wahlakte oder 
Entscheidungen, also die schöpferische Freiheit ins Auge faßt. Sie sieht 
in jenen drei Begriffen die drei Phasen eines einzigen Prozesses ausge¬ 
drückt, den sie ästhetische Realisation oder einfach Realisation nennt. 
In jeder Realisation korrespondieren natürlich materielle und nichtmate¬ 
rielle Elemente; auf keines kann verzichtet werden, ohne daß der gesamte 
Prozeß in Frage gestellt würde. 
Was ist damit erreicht? Es ist damit erreicht, daß in der Analyse und In¬ 
terpretation eines Kunstwerks die alte kategoriale Differenz zwischen 
Inhalt und Form, von der die klassischen Ästhetiken und Kunsttheorien 
der traditionellen Geisteswissenschaften immer noch leben, in den Hin¬ 
tergrund tritt. Form und Inhalt hören auf, eine maßgebende, verbindliche 
kategoriale Rolle zu spielen, und was hervortritt, ist die tiefer liegende, 

277 



wesentlichere und umfassendere, im strengen Sinne auch angemessene¬ 
re - dem Horizont des Mächens angemessenere — Kategorie der Ent¬ 
stehung des Prozesses, der Produktion des Kunstwerks, eben die stati¬ 
stische selektive Realisation. Es ist etwa das, was Valerys Poetik als 
„conquete methodique“, als „instant de la Separation“ bezeichnete, Fer¬ 
dinand Lions „ästhetische Selektion“, und sie stellt den gesamten Betrag 
an Information, den das Kunstwerk überhaupt zu geben vermag; es ist 
das, was Louis Couffignal eine „combinaison d'informations“ nennt, „une 
Operation ideale“, der realiter nur Approximationen entsprechen können. 
Es ist klar, entwickelt an der Kategorie seiner Realisation, wird der ästhe¬ 
tische Effekt zweifellos in Richtung des Artistischen verschoben. Man 
dringt in die Vorstadien der ästhetischen Realisation des Kunstwerks ein 
und füllt die Konfinien zwischen Kunst und Technik, zwischen Kunst und 
Natur mit jenen schöpferischen und vorschöpferischen Partialprozessen 
aus, die ganz allgemein als Approximationen an Kunst überhaupt aufzu¬ 
fassen sind. Das artistische Moment der Kunst erweist sich also als ihr 
essentielles, ihr essentielles als statistisches. Das darf nicht überraschen. 
Ich habe in „aesthetica II“ und in „aesthetica III“ darauf hingewiesen, daß 
der ästhetische Prozeß, heute deutlicher denn je, die nachrichtentechni¬ 
schen Schemata der Information und der Kommunikation manipuliert. Es 
hat sich gezeigt, daß diese technisch und mathematisch präzisierbaren 
Begriffe auch ästhetisch tief liegen und eine weitreichende Bedeutung 
haben; sie enthüllen die statistische Natur des ästhetischen Prozesses 
und den Wahrscheinlichkeitscharakter des Kunstwerks. 
Der Angelpunkt ist, daß Innovation das entscheidende Moment der In¬ 
formation ausmacht. Nur Information, die neu ist, ist wirkliche Informa¬ 
tion. Neu jedoch im Sinne von unvorhergesehen, unerwartet, überra¬ 
schend, ja unwahrscheinlich. Am schärfsten formulierte diesen Sinn des 
Begriffs wohl D. W. Hershberger, wenn er in seinen „Principles of Com- 
munication Systems“ (1957) sagt, „the essence of Information is unpre- 
dicability“. Tatsächlich, Unvorhersehbarkeit, ja Unvorstellbarkeit gehö¬ 
ren wesentlich zur Kunst; die überraschenden, unerwarteten, unwahr¬ 
scheinlichen Züge eines Kunstwerks bestimmen offensichtlich seinen äs¬ 
thetischen Charakter. Der Ausgang eines ästhetischen Prozesses ist im¬ 
mer ungewiß. 
Mit der grundsätzlichen Unwahrscheinlichkeit ästhetischer Realität hängt 
es zusammen, daß Kunstwerke nur realiter, nicht idealiter existieren kön¬ 
nen und daß sie wahrnehmbar, aber nicht vorstellbar sind; nur der Pro¬ 
zeß der effektiven Realisation entscheidet somit über ihr Sein. Informa¬ 
tion, zu deren Wesen Charaktere der Unwahrscheinlichkeit und Überra¬ 
schung gehören, bedarf also zur Realisation und zur Apperzeption eines 
Ballastes, einer Redundanz, die die Unwahrscheinlichkeit und die Über¬ 
raschung nicht beliebig hoch werden lassen. Mag die Originalität eines 
Kunstwerks von seiner Information her bestimmt sein, was wir seinen 
Stil nennen, ist zweifellos eine Wirkung der Redundanz. In seiner Infor¬ 
mation transzendiert ein Kunstwerk die aufgewendete Materialität und 
Mechanik, in seiner Redundanz bestätigt und betätigt es sie. 
(Man kann im Versuch einer metaphysischen Begründung der Realisation 
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als der eigentlichen, fundamentalen Kategorie ästhetischer Analysis und 
Interpretation auf Whitehead zurückgreifen. Sein „Essay in Cosmology“ 
trägt nicht ohne Grund den Titel „Process and Reality“. In Viktor Lowes 
Darstellung bilden creativity, eternal objects, actual occasions und pre- 
hensions die Grundbegriffe Whiteheadscher Kosmologie. Ich würde reali- 
zation hinzufügen. Es tritt dann deutlicher hervor, daß die Whiteheadsche 
Kosmologie nicht nur einen metaphysischen, sondern auch einen ästheti¬ 
schen Aspekt besitzt. Die Verknüpfung zwischen den kosmologischen und 
ästhetischen Momenten läuft über die Begriffe pattern und value. Value 
hat fast schon den Charakter der Information und pattern den Charakter 
der Redundanz. „Realisation therefore is in itself the attainment of value“ 
lautet eine Formulierung in „Science and Modern World“: „Every art is 
founded on the study of pattern" heißt es in „Mathematics and the 
Good“. 
Aber die Einführung der Realisation als konstituierende Kategorie ästhe¬ 
tischer Information und Kommunikation bedeutet nicht nur eine neue Art 
der Analysis und Interpretation der Kunst; als fundamentale Kategorie 
des Mächens reflektiert sie auf Stilbildung und überläßt diese Reflexion 
keineswegs den alten Form- und Inhalts-Kategorien. Stil aus der Idee der 
Realisation hat die Tendenz, Stil, der aus Form- und Inhaltsforderungen 
stammt, zu suspendieren. Darüber können ästhetische Untersuchungen 
des Impressionismus und Expressionismus, der Ecriture automatique und 
der tachistischen Malerei belehren. Festzuhalten ist in diesem Zusam¬ 
menhang auch, daß Kunst, vom Standpunkt ihrer Realisation aus betrach¬ 
tet, zweifellos vorwiegend eine Angelegenheit des Intellekts, weniger der 
Emotion ist, und es scheint, daß Kunst für die Interessen des Intellekts 
eben doch tiefer liegt als für die Interessen der Emotion. In diesem Falle 
hat sie es zur Erkenntnis und zum Genuß nötig, daß ihre Gebilde in einem 
leichten, hintergründigen Drahtgeflecht aus Theorien aufgehängt werden. 
Man darf sich darüber nicht täuschen. Die Betrachtung der Kunst vom 
Standpunkt ihrer Realisation ist selbstverständlich eine zivilisatorische; 
die Ausnützung der Begriffe Information und Kommunikation als Schema¬ 
ta ihres Sinns und ihres Seins deutet zugleich auch ihre Funktion inner¬ 
halb der Zivilisation an. 
Die Kategorie der Realisation, angewendet im Bereich der ästhetischen 
Produktion, klärt damit auch ihr Verhältnis zum kosmologischen Prozeß 
der Natur. Ecriture automatique und tachistische Malerei sind ausgezeich¬ 
nete Beispiele für dieses Faktum. Der Zerfall traditioneller Form- und In¬ 
haltsvorstellungen ist für beide kennzeichnend. Das Hervortreten der Re¬ 
alisationsidee ebenfalls. Allerdings ist sie in der Ecriture automatique 
psychisch und im Tachismus physisch orientiert. Deutlich ist das Ein¬ 
dringen in den somatischen und dynamischen Bereich, die Fixierung in 
der kosmologischen Sphäre, eine zweifache Form der Regression der 
Information und Kommunikation. 
Es war von Realisation die Rede, also von Realität, die wird. Offenbar 
entsteht dadurch ein Begriff von Realität, der nicht wie der traditionelle 
der identisch-eine ist. Ich hatte in „aesthetica I“ bereits den Ausdruck 
„Mitrealität“ als spezifischen Modus ästhetischer Wirklichkeit eingeführt. 
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Zur Feinstruktur dieser ästhetischen Wirklichkeit wird man durch Über¬ 
legungen geführt, die zu einem Teil aus der Physik (Henry Margenau, 
The Nature of Physical Reality, 1950) zum anderen aus der Historie (Pa¬ 
trick Gardiner, The Nature of Historical Explanation, 1953) stammen. Die 
Unterscheidung zwischen einer Realität als Geschichte und einer Reali¬ 
tät als Natur begünstigt ihre Überschneidung im statistischen Bereich der 
Mikrophysik, in der das Elektron, wie bekannt, nur eine wahrscheinliche, 
nicht adäquat identifizierbare Größe ist, also nur den statistischen Rang 
eines Wahrscheinlichkeitsverlaufs besitzt, der auch das Signum der hi¬ 
storischen Realität nicht entbehrt. Doch bleibt dieses wahrscheinliche 
Elektron im Horizont des Gegebenen. Mir scheint jedoch, daß im Unter¬ 
schied dazu etwa ein wahrscheinlicher Text seine Historie im Horizont 
des Gemachten gewinnt, so daß eine Gabelung der historischen Realität 
angenommen werden muß. Offensichtlich dringt die Kunst, die ästhetische 
Mitrealität, als eine dritte Art von Realität zwischen die der Natur und die 
der Geschichte ein. Faßt man Realität im Sinne der Realisation auf, so 
könnte das bedeuten, daß es eine Größenordnung für Realisationsbeträge 
gibt, die Innovationen entsprechen und die zwischen den Größenordnun¬ 
gen der Beträge für kosmologische Realisation einerseits und historischer 
Realisation andererseits liegen. Ästhetische Realisationen können also 
nur Prozesse bezeichnen, deren Beträge zwischen den Realisationen der 
Natur und den Realisationen der Geschichte statistisch schwanken. Da¬ 
mit hängt zusammen, daß ein statistisches Partikel der Mikrophysik sozu¬ 
sagen das stochastische Dasein eines ästhetischen Gebildes zu führen 
vermag oder ein Kunstwerk in seiner mikroästhetischen Struktur den Ha¬ 
bitus einer physikalischen Natur annehmen kann, während die Realität 
beider, des wahrscheinlichen Elektrons wie des wahrscheinlichen Textes, 
letztlich nur historisch (in einem allgemeinen Sinne) gedeutet werden 
kann. 
Sofern nun jeder Informationsfluß also ein Zeichenfluß ist und jedes Zei¬ 
chen eine syntaktische, semantische oder pragmatische Funktion besitzt, 
kann man natürlich leicht von syntaktischer, semantischer und pragmati¬ 
scher Information sprechen und sie geeignet definieren. Moles unter¬ 
scheidet etwas summarisch zwischen semantischer und ästhetischer In¬ 
formation. Um die Unterschiede zwischen wissenschaftlicher und künst¬ 
lerischer Information deutlicher hervortreten zu lassen, differenzieren wir 
zunächst zwischen dokumentarischer, semantischer und ästhetischer In¬ 
formation. „Jetzt geht der Mond auf“ stellt in dieser Klassifikation eine 
dokumentarische Information dar, eine Observable, einen empirischen 
Satz, fast von der Art eines Protokollsatzes. „.Jetzt geht der Mond auf 
ist wahr“ bedeutet hingegen eine semantische Information; aber „Der 
Mond ist aufgegangen“ als Verszeile ist eine ästhetische Information und 
zwar im Hinblick auf Rhythmus und Metrum, also im Hinblick auf ihre 
Stellung im Claudiusschen Gedicht. Man beobachtet leicht, daß die se¬ 
mantische Information wesentlich auf einer Transzendierung der doku¬ 
mentarischen beruht, der Horizont der Beobachtung wird überschritten, 
wenn gesagt wird, daß es sich bei der Information um eine Wahrheit han¬ 
delt oder die Information, daß es sich um eine Wahrheit handelt, bringt 
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etwas weiteres zum Faktum der Beobachtung bei, das selbst nicht beob¬ 
achtbar ist. Im gleichen Sinne transzendiert, was Unvorhersehbarkeit, 
Überraschung, Unwahrscheinlichkeit der Anordnung der Zeichen betrifft, 
die ästhetische Information wesentlich die semantische. Darüber hinaus 
wird auch deutlich, daß die Empfindlichkeit gegenüber Störungen und 
Zerstörungen bei der dokumentarischen Information am kleinsten, bei der 
ästhetischen Information aber am größten ist. Die Fragilität der Informa¬ 
tion, so sagen wir, wächst von der dokumentarischen zur ästhetischen In¬ 
formation an, und daß die Faszination der Kunstwerke nicht zuletzt auf 
ihrer Fragilität beruht, ist oft bemerkt worden. Zur Redundanz einer In¬ 
formation gehören nun alle diejenigen Anteile, die nach der partiellen 
Zerstörung der Information ohne weiteres wiederhergestellt werden kön¬ 
nen, weil sie gleichsam vorhersehbar, ableitbar aus den Resten sind. Im 
Verhältnis zu einer dokumentarischen oder einer semantischen Informa¬ 
tion ist in der ästhetischen Information die Redundanz relativ am klein¬ 
sten, das heißt die Differenz zwischen maximal möglicher (ästhetischer) 
und tatsächlich realisierter (ästhetischer) Information ist beim Kunstwerk 
immer die kleinste. Damit hängt die mindestens prinzipielle Nicht-Wie¬ 
derherstellbarkeit zerstörter Kunstwerke zusammen. Auch kann man nicht 
von einem ästhetischen Code im Verhältnis zu einem semantischen spre¬ 
chen, in dem eine Information gegeben wird. Eine dokumentarische oder 
semantische Information wie „Jetzt geht der Mond auf“ kann in verschie¬ 
denen Codierungen, Sprachen, Zeichensystemen usw. gegeben werden. 
Eine ästhetische Information bleibt ihrem Wesen, ihrer Funktion nach an 
ihre Mittel, an ihre singuläre Realisierung gebunden. Die Informationsbe¬ 
träge einer ästhetischen Information sind in jedem Falle Realisationsbe¬ 
träge, daher mindestens im Prinzip auch unübersetzbar. „Der Mond ist 
aufgegangen / die goldnen Sternlein prangen / am Himmel hell und klar.“ 
Ist in einer anderen Sprache eine andere ästhetische Information, wenn 
auch die gleiche semantische. Übrigens folgt aus diesen Kennzeichnun¬ 
gen auch, daß die ästhetische Information nicht semantisch interpretiert 
werden kann. 
Zur Redundanz gehört natürlich die Wiederholung. Es ist klar: was wie¬ 
derholt wurde, kann rekonstruiert werden und was rekonstruiert werden 
kann, ist prinzipiell apperzerpierbar, und oft ist ästhetische Information 
nur dadurch als solche apperzerbierbar, daß sie eine Redundanz besitzt, 
die auf der Wiederholung beruht. In dieser Hinsicht sind in der Poesie 
nicht nur Metrum und Rhythmus Phänomene der Redundanz, sondern 
auch der Reim, und daß in der ästhetischen Information der Poesie die 
Differenz zwischen maximaler (denkbarer) und tatsächlicher (realisierter) 
Information die kleinste ist, wird deutlich am Reim sichtbar. Die Schön¬ 
heit der Zeile „Der Mond ist aufgegangen“ wird als solche erst apperzi- 
pierbar durch den Reim in der nächsten Zeile „Die goldnen Sternlein 
prangen“ und dieser Reim stellt eine Wiederholungs-Redundanz der er¬ 
sten Zeile dar, die sich auf ein Minimum in ihr, nämlich bloß auf die En¬ 
dung „angen“ erstreckt. Schon diese minimale Redundanz (des Reims) 
genügt, um die erste Zeile und die zweite Zeile als ästhetische Informa¬ 
tion offenbar werden zu lassen. 
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Es ist ganz klar, daß Redundanz also den Betrag der ästhetischen Infor¬ 
mation im Prozeß ihrer Realisierung vermindert, die ursprüngliche Ori¬ 
ginalität also verringert, aber dadurch gerade diese ästhetische Informa¬ 
tion zu einem Stilprinzip entwickeln kann. Stil in der Kunst beruht auf den 
Redundanzen der ursprünglichen ästhetischen Information. Nur was an 
ihr redundant ist, kann überhaupt in Stil umgesetzt werden. In dieser Hin¬ 
sicht, daß er die Unvorhersehbarkeit, die Unwahrscheinlichkeit in der 
Schöpfung vermindert, entspricht der Stil in der Kunst dem, was man in 
der Wisenschaft Methode nennt. Je mehr Methode, desto weniger Unvor¬ 
hersehbares in der wissenschaftlichen Information. 
Man muß sich klarmachen, daß ästhetische und nichtästhetische (seman¬ 
tische) Information sich nicht nur durch Art und Grad der statistischen 
Unwahrscheinlichkeiten im Auftreten und in der Verteilung der ästhetisch 
wirksamen Elemente unterscheiden. Auch das System der zur ästheti¬ 
schen Wahrnehmung notwendigen Redundanz ist verschieden von dem, 
das in der gewöhnlichen Wahrnehmung vorausgesetzt wird. Im allgemei¬ 
nen unterscheiden sich ästhetische und semantische Information nur 
durch geringe statistische Verschiebungen. Eine minimale Veränderung 
in den statistischen Verhältnissen kann unter Umständen eine triviale in 
eine ästhetische Information überführen. In solchen Fällen ist der fragile 
statistische Bau einer ästhetischen Information nur apperzipierbar ver¬ 
mittels einer ebenso empfindlichen Redundanz. Jedenfalls ist das Ver¬ 
hältnis maximal möglicher ästhetischer Information zu faktisch realisier¬ 
ten und wahrnehmbaren ästhetischen Informationen in diesem Bereich 
anders als im Bereich des Semantischen. Die Beziehung zwischen ästhe¬ 
tischer Information und entsprechender ästhetischer Redundanz ist rela¬ 
tiver, labiler und differenzierter. Wahrscheinlich sind in bezug auf die Ap¬ 
perzeption ästhetischer Informationen die aufgewendeten Redundanzen 
immer sehr klein. Damit hängt zusammen, daß Ch. Morris und S. Langer 
immer wieder betonen, daß Kunst keine Sprache im üblichen Sinne sei, 
der künstlerische Zeichenprozeß also keinen sprachlichen darstelle. Na¬ 
türlich ist das auf Grund der Informationsästhetik nur beschränkt richtig. 
Wenn Sprache Ausdruck und Darstellung ist, so ist Kunst zweifellos Spra¬ 
che, Sprache, deren Ausdruckssystem und Darstellungssystem zwar sehr 
wenig festgelegt ist im Vergleich zu den Festlegungen in der Umgangs¬ 
sprache. Dennoch ist noch genug Redundanz vorhanden, um das zu fixie¬ 
ren, was man Stil nennt. Stil ist aber ein Identifizierungsmittel für Kunst¬ 
werke, er dient der Erkennbarkeit ästhetischer Information, ist also ein 
Transportmittel, sofern er ja diese ästhetische Information überträgt. So¬ 
fern also Stil der Apperzeption ästhetischer Information dient, verweist 
sie auf ihre Mitteilbarkeit, also auf die dritte sprachliche Funktion neben 
Ausdruck und Darstellung. 
Seit William Empsons Buch „Seven Types of Ambiguity“ (1931) spielt der 
Begriff ambiguity im Sinne von Zweideutigkeit, Doppelsinnigkeit usw. 
eine Rolle in der angelsächsischen Literaturtheorie; man tut allerdings 
gut, diesen Ausdruck auf Zeichen (also auf die syntaktische, semantische 
oder pragmatische Zeichenfunktion bzw. auf Icon, Symbol und Index) zu 
beziehen und ihm etwas allgemeiner den Sinn von statistischer Plastizi- 
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tät im Sinne statistischer Schwankung zu unterlegen und dann von der 
Plastizität von Zeichen, von Zeichen-Plastizität zu sprechen. Zweifellos 
gehört diese Plastizität zur artistischen und technischen Natur der Zei¬ 
chen, sie erleichtert und begünstigt nicht nur ihre Funktion, sie ermög¬ 
licht sie sogar erst. A. Kaplan und E. Kris heben daher mit Recht in ihrem 
Artikel über „Esthetic Ambiguity“ (1948) hervor: „ambiguity is not a di¬ 
sease of language but an aspect of its life-process . . . a necessary con- 
sequence of its adaptability to varied contexts“. Offenbar hat also die 
Zeichen-Plastizität eine kommunikative Bedeutung im Aufbau der ästhe¬ 
tischen Information. Aber jede aufgebaute ästhetische Information legt 
natürlich kommunikativ, also im Kontext, die ästhetischen Zeichen reali¬ 
ter fest. Der Realisationsprozeß einer ästhetischen Information erweist 
sich als ein Zeichenprozeß, der die ursprüngliche Plastizität der Zeichen 
verbraucht, erstarren läßt, auskristallisiert. Die Entstehung der ästheti¬ 
schen Information gründet also einerseits in der statistischen Plastizität 
der Zeichenhäufigkeit, andererseits gehört das Abschütteln der Mehrdeu¬ 
tigkeit, der ambiguity, aber zum Prozeß der semantischen Information. So 
gesehen geben also ästhetische Information und semantische Information 
gewisse einander ausschließende Züge an einem Kunstwerk wieder. 
Um zusammenzufassen, läßt sich jetzt Folgendes sagen: Kunstwerke sind 
Objekte in einem relativ unwahrscheinlichen Zustand. Diesen Zustand 
kann man als ästhetischen Zustand bezeichnen. Als Objekte sind die 
Kunstwerke somit Träger einer aus Elementen (Zeichen) aufgebauten und 
besonders selektierten Verteilung. Diese selektierte Exzentrizität kann als 
ästhetische Information aufgefaßt werden, denn sie ist repertoirebezogen 
und zeigt kommunikative Wirkungen. Die statistische Beschreibung auf 
Grund von Häufigkeitsangaben, die sich auf Auswahl, Verteilung bzw. 
Gliederung der Elemente und Zusammenfassungen von Elementen etc. 
bezieht, gibt numerische Indizes an, die diese Selektion hoher Exzentri¬ 
zität vergleichsweise erkennbar macht. Alle im Prinzip statistisch vorge¬ 
henden Prozesse, die sich an einem selektierbaren Material abspielen, 
die repertoirebezogen in der sogenannten „Schöpfung“ und übertra¬ 
gungsabhängig in der sogenannten „Wirkung“ sind, haben die Chance, 
ästhetischer Prozeß zu sein. 
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Kosmologische Ästhetik 

Als wesentliches Moment der Entwicklung der nachhegelschen Ästhetik 
haben wir früher schon den Übergang von einer gegenständlich-ontolo¬ 
gisch orientierten Auffassung vom Schönen und der Kunst zu einer funk¬ 
tional-semantischen Theorie hervorgehoben. In diesen Übergang ist auch 
der von ästhetischer „Essenz“ (Hegels „Ideal“) zu ästhetischen „Zei¬ 
chen“ eingeschlossen. Im Sinne dieser Differenz sprachen wir gelegent¬ 
lich auch von seinsthematischer und zeichenthematischer Ästhetik oder 
einfach von Seinsästhetik und Zeichenästhetik und jene stellt natürlich 
eine vor allem metaphysische Konzeption dar, während diese bereits 
technologisch gerichtet ist. Die spätere Herausbildung der Statistischen 
Ästhetik, wie sie als Zeichen- und Informationsästhetik vor allem von 
mir, Frank und Moles geschaffen wurde, ist vorwiegend technologi¬ 
sche Ästhetik, sofern dieser Begriff zugleich theoretische, konstruktive 
und experimentelle Absichten zusammenfaßt. 
Doch ist die reine Zeichenästhetik, wie sie von Peirce und Morris her 
aufgebaut werden kann, nicht der einzige Ausgangspunkt der neueren 
statistischen Informationsästhetik. Vielmehr gehört in die Vorgeschichte 
dieser sehr komplexen Theorie eine Klasse von Überlegungen, die bei 
verschiedenen Autoren zwischen Nietzsche und Whitehead einerseits 
und zwischen Boltzmann und N. Wiener andererseits anzutreffen sind 
und die zwar nicht unmittelbar ästhetischen Problemen gewidmet sind, 
aber ihre Lösung beeinflußt haben. Es handelt sich einerseits um physi¬ 
kalische (thermodynamische) Überlegungen, die aber so verallgemeinert 
sind, daß sie auch nichtphysikalische Zustände bzw. Vorgänge betreffen 
und andererseits um metaphysische Einstellungen, die so stark metho¬ 
dologisch eingeschränkt sind, daß sie in wahrnehmungstheoretisch und 
kosmologisch aufweisbare Sachverhalte übersetzbar sind. Die Klasse von 
Überlegungen, auf die ich verweise, fasse ich durch den Ausdruck Kos¬ 
mologische Ästhetik zusammen. Die Kosmologische Ästhetik kann als 
eine zweite Quelle der statistischen Informationsästhetik angesehen 
werden, insofern diese verallgemeinerte thermodynamische Vorstellun¬ 
gen wie Entropie u. a. enthält. Natürlich reichen kosmologische Motive in 
ästhetischen und kunsttheoretischen Vorstellungen weit vor die hier an¬ 
geführten Autoren zurück. Es sind Spuren in der Barockphilosophie, in 
der Renaissancephilosophie, im Neuplatonismus und natürlich bei Platon 
anzutreffen, allerdings fast nur in spekulativer, nicht exakter, in meta¬ 
physischer, nicht in physikalischer, in beiläufig intuitiver, nicht in zentra¬ 
ler methodischer Formulierung. 
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Im übrigen möchte ich nach Nietzsche, dessen Beziehungen zur zeitge¬ 
nössischen Kosmologie Alwin Mittasch ausführlich dargestellt und beurteilt 
hat, zunächst auf den als Philosoph ziemlich unbekannten Paul Mongre 
(der als Mathematiker unter dem Namen Felix Hausdorff durch seine 
mengentheoretischen und soziologischen Forschungen weltberühmt wur¬ 
de) und sein Buch „Das Chaos in kosmischerAuslese“, das 1898 im Verlag 
C. G. Naumann in Leipzig, also im Verlag Nietzsches, erschien, hinweisen. 
Mongres Gedankengänge sind zugleich an der Mathematik und an Lotze 
und Nietzsche orientiert. Wichtig ist seine antimetaphysische Einstellung, 
die er jedoch streng durch einen transzendenten Idealismus, der an den 
exakten Wissenschaften herangebildet wird, untermauert. Ausgangspunkt 
der Überlegungen ist die scharfe Trennung „zwischen der empirischen 
(unser Bewußtsein erfüllenden) und der transzendenten (von unserem 
Bewußtsein unabhängigen) Realität“ (p. 2). „Wir werden die völlige Di- 
versität beider Welten und die Unhaltbarkeit jedes Schlusses von empi¬ 
rischen Folgen auf transzendente Gründe (im weitesten Sinne) zu zeigen 
haben“ (p. 4). Es erscheint dann eine Art von Mongrösches Komplemen¬ 
taritätsprinzip, das sich mit seinen Worten etwa so formulieren läßt, daß 
man sagt, es ist transzendent denkbar, was empirisch unwahrnehmbar 
und objekiv zulässig, was subjektiv unzugänglich (p. 20). „Die empirische 
Realität regelt das Was und Wie, die transzendente nur noch das Ob“ 
(p. 50). Das ästhetische Problem wird dann folgendermaßen kosmolo¬ 
gisch eingeführt: „Die existentia potentialis verewigt unparteiisch alle 
Fragmente des Werdens, ohne Rücksicht, ob die Welt sich empirisch wie 
ein sinnvoller Text oder wie ein bloßes Buchstabengewimmel liest... 
Man denke jede geordnete Reihe in sinnlose Bruchstücke zersplittert 
und diese Bruchstücke, ohne Zusammenhang mit einander, in die adia¬ 
batische Hülle starren Fürsichseins eingeschlossen ... die transzendente 
Welt erscheint, mit immanentem Maße gemessen, als unsinnigste, uner¬ 
träglichste, vernunftloseste aller Weltformen ..." (p. 50/51). Neben das 
Mongresche Komplementaritätsprinzip tritt dann ein von ihm so bezeich- 
netes „Prinzip der indirekten Auslese“; danach „aus dem Durcheinan¬ 
der von Chaos und Kosmos ... vermöge seiner Beziehung zu unserem 
Bewußtsein, nur das Kosmische in unseren Gesichtskreis“ tritt (p. 126); 
denn „wir.. .registrieren nur die Gesetzmäßigkeiten unserer empirischen 
Welt und registrieren nie die Abweichungen davon, die der transzenden¬ 
te Weltverlauf tatsächlich aufweist“ (p. 130). „Die zwischengeschaltete 
Selectionsvorrichtung heißt Bewußtsein: ...“ (p. 133). „Es sind ... in das 
eine Chaos unendlich viele xöojuoi eingesponnen und die Inhaber des 
einen Kosmos dürfen sich nicht darüber wundern, nicht vielmehr Inhaber 
eines anderen zu sein“ (p. 138). Schließlich erscheint der Satz, der gera¬ 
dezu als eine Definition der Kosmologischen Ästhetik angesehen werden 
kann, auch wenn sie sich auf den Begriff der „kosmischen Structur un¬ 
serer empirischen Welt“ bezieht: „Hierunter will ich ... alles verstehen, 
was von ordnenden, beziehenden, schmückenden, gestaltenden Princi- 
pien in der Welt sichtbar wird, alle die Relationen, Zusammenhänge, 
Gesetzlichkeiten, die wir in der Empfindung „Kosmos“ gegenüber dem 
Chaos zusammenfassen ...“ (p. 159). Im Anschluß hieran wird als drittes 
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das „Princip des ausgezeichneten Falles“ für den „Typus des Kosmi¬ 
schen“ formuliert. Damit wird „die qualitative Bestimmtheit der empiri¬ 
schen Welt“ zum „Ausschnitt aus einer Unbestimmtheit, einem Zufalls¬ 
bereich“ (p. 173). Ich breche damit die Darstellung dessen ab, was ich 
die kosmologische Ästhetik Mongres nenne. Es ist evident, daß sie wie 
von kosmologischen auch von statistischen Vorstellungen begleitet wird 
und daß die Gegenüberstellung von (transzendentem) Chaos und (im¬ 
manentem) Kosmos das Verhältnis von Repertoire und Information anti¬ 
zipiert. 
Sowohl physikalisch wie auch ästhetisch deutlicher sind die Ausfüh¬ 
rungen Felix Auerbachs in den beiden Büchern „Die Weltherrin und ihr 
Schatten“ von 1902 und „Ektropismus oder die physikalische Theorie 
des Lebens“ von 1910. In dem Maße wie übrigens Mongres Kosmologie 
auf Whiteheads Begriff der Natur verweist, hängt Auerbachs Theorie des 
Lebens mit derjenigen Erwin Schrödingers zusammen. 
Auerbach geht auch von der These eines Übergangs vom Chaos zum 
Kosmos aus (Ektropismus, p. 69). Wichtig ist für ihn die Unterscheidung 
zwischen „Ablaufprozessen“ und „Aufzugprozessen“. „Die Ablaufpro¬ 
zesse sind die normalen, die Aufzugprozesse die anormalen“ (p. 27). Auf 
dieser Voraussetzung werden dann entropisch verlaufende Prozesse von 
ektropisch verlaufenden getrennt. Die Entropie kommt in der Hauptsache 
auf die Wahrscheinlichkeit eines Zustandes hinaus. Alles in der Welt, so¬ 
weit es vom Ablaufcharakter ist, strebt immer wahrscheinlicheren Zustän¬ 
den zu. Dies vorausgeschickt, ist es nun offenbar die Signatur des Indi¬ 
viduellen, alles spezifisch Ektropischen, daß es Unwahrscheinliches lei¬ 
stet. Das wahrhaft Ektropische ist immer neu, unwahrscheinlich, ver¬ 
blüffend, der Statistik hohnsprechend oder, wenn es sich ausbreitet und 
durchsetzt, eine neue Statistik begründend (p. 68/69). Sehen wir hier 
davon ab, daß bei Auerbach die Lebensprozesse weitgehend als Aufzug¬ 
prozesse aufgefaßt werden, die der thermodynamisch definierbaren En¬ 
tropie der kosmischen Vorgänge entgegen wirken, was weitgehend mit 
der von Schrödinger entwickelten Theorie des Lebens übereinstimmt, so 
liegt der Ansatzpunkt für die Herausarbeitung einer kosmologischen 
Ästhetik in den mit dem Begriffspaar Entropie und Ektropie verbundenen 
Gegensätzen „Unordnung“ und „Ordnung“ oder „Verwirrung“ und „Ord¬ 
nung“ oder „Wahrscheinlichkeit“ und „Unwahrscheinlichkeit“ oder „Ab¬ 
lauf“ und „Aufzug“ oder „Allgemeines“ und „Individuelles". Auerbach 
sagt ganz klar: „Verwirrung tritt von selbst ein, Ordnung muß erzwun¬ 
gen werden“ (p. 66/67). Lebensprozesse können natürlich einen solchen 
Zwang ausüben. Doch transzendiert Auerbach durchaus die biologische 
Seite seines kosmologischen Begriffspaars Entropie und Ektropie, in¬ 
dem er ganz allgemein vom „ordnenden Geist“ (der Ektropie) und vom 
„freien Willen“ (der Entropie) spricht (p. 94, Anm. u. p. 53). So diskutiert 
er also mühelos die ethischen und die ästhetischen Auswirkungen seiner 
eingeführten Begriffe. 
Zunächst beseitigt Auerbach ein Vorurteil: „Was endlich die Ästhetik an¬ 
geht, so scheint das ganze Gebiet der Kunst abseits der eigentlichen 
kosmischen Entwicklungslinie zu liegen, denn greifbare ektropische Wer- 
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te, so wird man sagen, werden hier nicht geschaffen. Der Grundfehler 
dieser Auffassung liegt in der durch das Herkommen entschuldbaren, an 
sich aber gänzlich haltlosen Trennung und Gegenüberstellung von realen 
(materiellen) und abstrakten (idealen) Werten und Zwecken. Unfruchtbar 
(gleichviel ob im realen oder idealen Bereiche) muß alles bleiben, was 
zerstreut und verworren ist: fruchtbar, aufs höchste gesteigert, kann es 
nur werden, wenn es auch die letzten Spuren der Zerstreuung und Ver¬ 
wirrung tilgt, wenn es sich zum reinen Sinnbild der Verdichtung und 
Ordnung erhebt. Dieses Streben nach Verdichtung und Ordnung aber 
nennen wir Stil.. “ (p. 86/87). Sieht man von den naiven und etwas allge¬ 
meinen Wendungen in diesen Ausführungen ab, bemerkt man doch, wie 
weit Auerbach die Funktion der Ektropie spannt. Er unterscheidet übri¬ 
gens auch bereits das Banale vom Speziellen fast in der Weise, wie in 
der Informationsästhetik das Triviale von der Innovation, das Bekannte 
vom Originalen getrennt wird. Mit einem sehr aktuell anmutenden Ge¬ 
dankengang schließt er seine ästhetische Überlegung ab: „Auch in der 
Kunst macht sich, bei der angeborenen Beharrungsträgheit der Produ¬ 
zierenden und der Konsumierenden, der Ablauf so breit, wie er irgend 
kann; die Ablaufkunst, die Ablaufästhetik beherrscht die Massen und den 
Markt. Aber das entscheidende sind auch hier die Aufzugsprozesse, ist 
auch hier die Entwicklungskunst, ist auch hier immer und überall das 
wahrhaft Neue, in welcher, zunächst noch so unverstandenen Form es 
auch auftreten möge. Unverstanden: denn dem an das hergebrachte Ge¬ 
wohnten und durch das Neue Verblüfften erscheint als Verwirrung, was 
in Wahrheit neue Ordnung und neue Richtung ästhetischer Energien ist.“ 
(p. 87/88). Betrachtet man diese Sätze von der heutigen Informations¬ 
ästhetik aus, so findet man natürlich leicht darin die Spuren der kommu¬ 
nikationstheoretischen Ästhetik, die bis in die Kunstsoziologie und in die 
Lehre des Kitsches als verbrauchter ästhetischer Botschaft vorgetrieben 
werden kann. Offenbar ist für Auerbach der „Prozeß“ nicht nur eine ent¬ 
scheidende physikalische Kategorie gewesen, sondern, indem er sie ge¬ 
eignet weit faßt, auch eine ästhetische. Seine Betrachtung der Kunstwer¬ 
ke als Ergebnis ästhetischer (Ordnungs- bzw. Aufzugs-) Vorgänge kann 
daher Technisches (als Banales, Nichtindividuelles) und Künstlerisches 
(als Individuelles, Neues) ebenso scharf voneinander trennen wie in einer 
gemeinsamen, ebenso technologisch wie ästhetisch gemünzten Sprache 
beschreiben. 
Ich möchte an dieser Stelle auch auf das Buch des Mineralogen Victor 
Goldschmidt „Über Harmonie und Complication“, das bereits 1901 er¬ 
schienen ist, hinweisen, in dem, im Gegensatz zu Auerbach unabhängig 
von thermodynamischen Gesichtspunkten, das ästhetische Problem als 
ein kosmologisches aufgerollt wird. Voraussetzung für Goldschmidt ist 
ein erkenntnistheoretischer Gesichtspunkt, der sich kybernetisch ver¬ 
stehen läßt: „Unsere Fähigkeit, die Außenwelt zu verstehen, läßt sich so 
erklären, daß sich in unserem Geist Vorgänge abspielen (Mikrokosmos), 
die den Vorgängen in der Natur (Makrokosmos) analog verlaufen ...“ 
(p. 1). Er denkt an ein „Gesetz der Complication“ gemäß dem sich aus 
einfacher Anlage die Mannigfaltigkeit entwickelt (p. 2). Dieses Prinzip 
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der „Complication“ wird von der Entwicklung der Kristallformen aus bis 
in das Gebiet der „formellen Kunst“ ausgedehnt. Die präzise Formulie¬ 
rung, die der verwandte Begriff „Komplexität“ bei Moles von informa¬ 
tionstheoretischer Seite erfährt, wird jedoch mit Goldschmidts Begriff 
„Complication“ nicht erreicht. Dennoch gehören seine Überlegungen den 
speziellen Randgebieten der kosmologischen Ästhetik an. 
Wichtiger als Goldschmidt ist in unserem Zusammenhang natürlich Chri¬ 
stian von Ehrenfels, dessen Arbeit „Über Gestaltsqualitäten“ den Autor 
schon früh bekannt gemacht hat. Doch beziehen wir uns hier sehr viel 
stärker auf sein Buch „Kosmogonie“, das erst 1916 erschien. Wie der Ti¬ 
tel andeutet, handelt es sich um die Betrachtung des Kosmos unter dem 
Aspekt seines Werdens. Nur die Teile, die unter dem Begriff „Kosmische 
Physiognomie“ zusammengefaßt sind, führen in einem deutlicheren Sin¬ 
ne zu dem, was wir hier als Kosmologische Ästhetik bezeichnen. Die von 
von Ehrenfels eingeführten Begriffe „chaotogenes“ und „henogenes“ 
Element, (der „aus dem Chaos stammende Anreiz“) und die als „Gestal¬ 
tungsprinzip“ wirksame Tendenz in der kosmischen Entwicklung (p. 90), 
haben eine sichtbare Beziehung zu Auerbachs „Ablauf“- und „Aufzug¬ 
prozessen“ und sind im Grunde Verallgemeinerungen der thermodyna¬ 
misch orientierten Begriffe „Unordnung“ und „Ordnung“ bzw. „Entropie“ 
und „Ektropie“. Der Begriff der „Gestaltung“, den von Ehrenfels klar in 
der „kosmischen Physiognomik“ plaziert (p. 93), gewinnt alsdann eine 
Deutung, die ihn leicht mit den realisationstheoretischen Teilen der In¬ 
formationsästhetik verknüpfen läßt. Von fundamenaler Bedeutung ist die 
Tatsache, daß es einen Grad der Gestaltung gibt, daß jede Gestalt eine 
bestimmte Höhe der Gestaltung aufweist. Eine Rose hat eine höhere 
Gestalt als ein Sandhaufen, das erkennt man ebenso unmittelbar, wie daß 
Rot eine sattere - lebhaftere - Farbe ist als Grau. — Die höheren Ge¬ 
stalten unterscheiden sich von den niedrigeren außerdem dadurch, daß 
das Produkt von Einheit und Mannigfaltigkeit hier größer ist als bei je¬ 
nen ... Ein gutes Mittel, um die Höhe von Gestalten zu vergleichen, ist 
folgendes: Man denke sich die betreffenden Gestalten (eine Rose, einen 
Sandhaufen) durch zufällige, regellose Eingriffe schrittweise abgetragen. 
Welche der beiden Gestalten hierbei die weitere Skala von Veränderun¬ 
gen durchläuft, diese ist die höhere (p. 94). Interessant, auch ästhetisch, 
vor allem, wenn man dabei an die Theorie des „ästhetischen Maßes“ 
(der Quotient aus dem Wert für „Ordnung“ und dem Wert für „Komple¬ 
xität“) von G. D. Birkhoff und ihre Anwendung auf Polygonzüge denkt, 
ist der von von Ehrenfels eingeführte Ausdruck „Reinheit“ (p. 94). „Auch 
dieses Merkmal ist gradueller Natur, unterscheidet sich aber von der 
Gestaltungshöhe dadurch, daß es ein seiner Natur nach unübersteigba- 
res Maximum besitzt - während Steigerung der Gestaltungshöhe ins 
Unendliche denkbar ist. — 
Die Idealgestalten der mathematisch genauen Kugel, der mathematisch 
genauen regelmäßigen Polyeder sind Gestalen von maximaler, das heißt 
auch der logischen Möglichkeit nach nicht mehr überbietbaren Reinheit, 
— aber von relativ geringer Gestaltungshöhe.“ (p. 94) 
Fast jede an der Mathematik oder an der Technik orientierte künstleri- 
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sehe Produktion (wie es z. B. die geometrischen Zweige der „Konkreten 
Malerei“, aber auch vielfach die Fotografie darstellt) neigt natürlich von 
ihren Prinzipien aus zur Bevorzugung der Kategorie der Reinheit gegen¬ 
über der Gestaltung in den ästhetischen Voraussetzungen. Demgemäß 
könnte man auch von einer mathematischen Richtung kosmologischer 
Ästhetik sprechen, die sich von einer mehr phänomenologischen (im all¬ 
gemeinen, nicht im Husserlschen Sinne genommen) unterscheidet. Rech¬ 
net man Christian Wieners in „Die Grundzüge der Weltordnung“ (1863) 
und in „Über die Schönheit der Linien“ (1888) entworfenen Gedanken zu 
ästhetischen Fragen, insbesondere zum Problem wahrnehmbarer Schön¬ 
heit aus Gründen, die hier nicht diskutiert werden können, noch zum 
Thema der kosmologischen Ästhetik, so würde man hinzuzufügen haben, 
daß Wiener, im Gegensatz zu Auerbach und von Ehrenfels, eine mathe¬ 
matische Richtung dieser Art Ästhetik kennzeichnet. G. D. Birkhoffs Un¬ 
tersuchungen hingegen würde ich zwar zu einer mathematischen, aber 
nicht zu einer kosmologischen Ästhetik rechnen. 
Man darf in diesem Zusammenhang den amerikanischen Mathematiker, 
Logiker und Philosophen Ch. S. Peirce nicht vergessen, dessen Philoso¬ 
phie sowohl das kosmologische wie auch das semiotische Thema in 
einer Weise erschlossen hat, daß sowohl die metaphysische Ästhetik 
Whiteheads wie auch die zeichentheoretische Ästhetik Morris’ daraus Ge¬ 
winn gezogen haben. Bei Peirce erscheint der Weltprozeß, der vom „Ver¬ 
sagen“ zum „Definiten“ führt. Das ist eine kosmologische Auffassung, 
die Mongre, Auerbach, von Ehrenfels u. a. entspricht und eine ästheti¬ 
sche Interpretation zuläßt. Feibleman, der die Beziehungen zwischen 
Peirce und Whitehead belichtet hat, hebt Peirces Begriff „regularity“ 
hervor, der deutlich zugleich ein kosmologischer (sofern er z. B. zeitset¬ 
zend ist) und ein ästhetischer (sofern er z. B. auch „pattern“ ausmacht) 
Begriff ist. 
Anders liegen die Verhältnisse bei Samuel Alexander und bei A. N. 
Whitehead. Alexanders „Space, Time and Deity“ (1920) und „Beauty and 
other forms of value“ (1933) einerseits und Whiteheads „Science and the 
Modern World“ (1925) und „Process and Reality“ (1929) formulieren 
ganz bewußt, und zwar implizit und explizit, Prinzipien und Thesen einer 
kosmologischen Ästhetik, die jedoch weniger die mathematische und 
physikalische Sprache benutzen, als vielmehr eine intuitiv und spekula¬ 
tiv bestimmte Sprache der Metaphysik, genauer: einer Metaphysik, die 
mit ihren Hauptproblemen der Emergenz und der Qualitäten, der Ent¬ 
wicklung und des Neuen sich auf philosophische Kosmologie beschränkt. 
Alexander spricht mehr von der „Komplexität“, Whitehead deutlicher 
von der „ästhetischen Synthese“, die in den „Ereignissen“ sichtbar wer¬ 
den. Für beide ist Kunst so viel wie individuierende Realisation. In 
„Science and the Modern World“ heißt es: „So ist .Kunst' in dem allge¬ 
meinsten Sinne, den ich brauche, jede Wahl, durch welche die konkre¬ 
ten Tatsachen so angordnet werden, daß sie die Auferksamkeit auf be¬ 
sondere Werte lenken, die durch diese Tatsachen verwirklicht werden 
können“ (p. 259, dtsch. Ed. 1949). Unter neueren Ästhetikern gehören 
noch Liviu Rusu mit seinem „Essai sur la cröation artistique“ (1935), Ga- 
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ston Bachelard mit „L’eau et les reves“ (1942) und „La poetique de 
l’espace“ (1951) und A. A. Moles mit „La creation scientifique“ (1957) 
zur kosmologischen Ästhetik. Allerdings nur Moles in einem an der Ma¬ 
thematik und an der exakten Methodologie moderner Naturwissenschaft 
orientierten Sinne (wie er ja auch später in seiner Theorie de l’informa- 
tion et perception esthetique“ von 1958 zwar den kosmologischen Ge¬ 
sichtspunkt zurücktreten, aber den physikalischen Gesichtspunkt hervor¬ 
treten läßt). Rusus Einstellung bleibt psychologisch und metaphysisch. 
Bachelards Analysen gehen phänomenologisch, literaturmetaphysisch 
und poetologisch vor. Sofern Moles und ich selbst im Aufbau der Grund¬ 
lagen der sogenannten „Informationsästhetik“ thermodynamische Vor¬ 
stellungen von Ordnung und Unordnung etc. benutzen, gehören unsere 
Bemühungen selbstverständlich diesen Voraussetzungen der kosmolo¬ 
gischen Ästhetik an. Insbesondere in den Abschnitten „Gegenprobleme 
zur Theodizee“, „Die Kategorizität des Gegenstandes“, „Mechanik und 
Ästhetik“ und „Realisationstheorie“ habe ich die Zusammenhänge zwi¬ 
schen den neueren ästhetischen und kosmologischen Problemen dar¬ 
gelegt. 
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Begriff der Textästhetik 

Jede Textästhetik wird zwei Voraussetzungen machen müssen, die ihre 
Begründung in einer allgemeinen statistischen und informationellen 
Ästhetik erfahren: erstens, daß der sogenannte schöpferische Prozeß im 
Sinne der Realisation (Machen) und im Sinne der Innovation (Originali¬ 
tät), letztlich überhaupt nur als ästhetische Kategorie (Kategorie der 
Seinsvermehrung) verständlich wird, und zweitens, daß diese ästhetische 
Kategorie nur als eine statistische wirksam und beschrieben werden 
kann. Ein Text ist also im Prinzip in dem Maße ein sprachliches Kunst¬ 
werk, als er ästhetische Information verwirklicht und vermittelt, und er ver¬ 
wirklicht und vermittelt sie schon, insofern er überhaupt auf einem stati¬ 
stisch beschreibbaren Anordnungsgrad, auf einer selektierten Komple¬ 
xität bzw. auf einer Häufigkeitsverteilung aufgewendeter Elemente bzw. 
Klassen von Elementen beruht. Wie weit indessen ein solcher Text, der 
also minimalste ästhetische Information besitzen kann, dann über seine 
semantische Rolle hinaus überhaupt ästhetisch fungieren wird, ist selbst¬ 
verständlich eine Frage vergleichender Analyse und Interpretation, die 
wie die statistischen Werte auch die konventionellen Normen berücksich¬ 
tigen. Jedenfalls, nur statistisch, nicht semantisch, ikonographisch, histo¬ 
risch oder metaphysisch kann also der ästhetische Zustand, den der 
Text fixiert, wiedergegeben werden, und diese statistische Wiedergabe, 
das ist das wesentliche, ist gleichgültig gegen Unterscheidungen wie 
Form und Inhalt, Gegenständlichkeit und Ungegenständlichkeit, Material 
und Bedeutung, Zeichen und Sinn; das heißt also, sie kann sich sowohl 
auf Perzeption wie auch auf Apperzeption beziehen. Schöpfung im an¬ 
gedeuteten Sinne des ursprünglichen und gebenden Mächens bezieht 
sich stets auf das Sein des Etwas, nicht auf sein Sosein. Ein solcher 
Vorgang kann also auch im Text nur statistisch erfaßt werden, weil näm¬ 
lich die statistische Zählung, das was sie zählt, nur als Seiendes zählt; 
zählen ist primär seinssetzend, nicht soseinssetzend. 
Im Textbereich verschiebt sich jedoch die ästhetische Perzeption sofort 
in Richtung der ästhetischen Apperzeption. Was als Wahrnehmung be¬ 
ginnt, wird sogleich in die Bedeutung gehoben, und das heißt, daß sich 
die statistische Verteilung, die einen ästhetischen Zustand des Textes 
garantiert, als solche hier irrelevant oder fortgesetzt werden kann. Je¬ 
denfalls beruht das sprachliche Kunstwerk auf der Tatsache, daß über 
die perzipierbare Textmaterialität hinaus ihr statistischer Zustand eine 
definierbare unwahrscheinliche Häufigkeitsverteilung anstrebt, in der 
noch eine apperzipierbare Textphänomenalität erhalten werden kann. 
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Ein Hauptproblem der Texttheorie, wie überhaupt der statistischen Ästhe¬ 
tik, ist also die Unterscheidung zwischen semantischer und ästhetischer 
Information, die ein Tetxt gibt. Und zwar ist diese Unterscheidung nicht 
nur numerisch, sondern auch begrifflich schwierig. Informationen sind 
Zeichenfolgen, die im Text durch Sprache konstituiert werden. Natürlich 
ist ihr Zustand zunächst ein rein statistischer, die Information rein struk¬ 
turell, ihr Text bloße Textmaterialität. Die ästhetische Information einer 
solchen Textmaterialität wird man daher nur durch Errechnung und Ver¬ 
gleich gewisser statistischer Charakteristiken wie Entropie, informatio¬ 
nelle Temperatur etc. identifizieren können, wenn man sich nicht auf 
emotionale Wirkungen der Wahrnehmung verlassen will. Die semanti¬ 
sche Information der Textmaterialität erweist sich dabei im Prinzip zwar 
ohne weiteres mit ihrer kommunikativen Funktion in der üblichen Bedeu¬ 
tungssphäre als gegeben; ihre numerische Abschätzung setzt aber vor¬ 
aus, daß sie in einem fixierten Sprachsystem, in dem die bekannten In¬ 
haltselemente und Maßfunktionen Carnaps und Bar-Hillels für semanti¬ 
sche Information definiert werden können, formulierbar ist. 
Dennoch befriedigt die Angabe, daß die semantische Information aus 
einem universalen und normierbaren Repertoire aufgebaut werden kann, 
während die ästhetische Information gerade nicht aus einem universa¬ 
len und normierbaren Repertoire entwickelbar ist, die begriffliche Theo¬ 
rie nicht. Man muß festhalten, daß der semantische Vorgang in einer 
Sprache bzw. in einem Text zu Bedeutungen führt, zu deren Funktion es 
gehört, zwischen einem Ich und einem Du übertragbar zu sein, d.h. sie 
müssen reproduzierbar sein. Der Vorgang der semantischen Informa¬ 
tion ist also, wie gesagt, ein Vorgang der Kommunikation und Bedeu¬ 
tung ist der Ausdruck dieser Kommunikation, denn Bedeutung hat stets 
den doppelten Sinn „Bedeutung von ...“ und „Bedeutung für ...“ zu 
sein; sie ist eine Kommunikations-Funktion, eine Frage der „Überein¬ 
kunft“, wie Wittgenstein sagte, und ihre Festigkeit ist eine Frage der 
Codierung. Bedeutung ist stets codiert, semantische Information immer 
codierbar. Was jedoch in einer Sprache, in einem Text als ästhetische 
Information auftritt, ist etwas ganz anderes als die semantische Infor¬ 
mation. Die numerischen Zusammenhänge, die statistisch angegeben 
werden können, spiegeln offenbar nur relativ die begrifflichen Unter¬ 
schiede, die die Theorie, wenn sie mehr sagen will, machen muß. Natür¬ 
lich ist das Repertoire, aus dem sich die ästhetische Information eines 
Textes ergibt, zunächst das gleiche. Aber es wird nicht universal und 
normiert ausgewählt. In diesem Sinne hat Suzanne Langer Recht, wenn 
sie die Auffassung vertritt, Kunst (von uns als Träger ästhetischer In¬ 
formation aufgefaßt) sei keine Sprache im Sinne dieses Begriffs, der tra¬ 
ditionell die Kommunikations-Funktion einschließt. Doch handelt es sich 
in der ästhetischen Information primär nicht darum, „Bedeutungen“ zu 
übertragen. Der ästhetische Vorgang in einer Sprache, in einem Text 
kann, aber muß nicht zu „Bedeutungen“ führen, zu deren Funktion 
Übertragbarkeit und Reproduzierbarkeit gehört. Man muß sich daran 
gewöhnen, im ästhetischen Prozeß, der in einem bestimmten Material 
stattfindet, also etwa in der Sprache, im Text, primär den Realisations- 
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prozeß eines gewissen Zustandes dieses Materials zu sehen, der im all¬ 
gemeinen die normierbare Wahrscheinlichkeit seiner Ordnung in Rich¬ 
tung einer nicht-normierbaren Unwahrscheinlichkeit verschiebt. Was wir 
ästhetische Information nennen, ist nur als Folge der Realisationsmo¬ 
mente dieser Verschiebung verständlich, daher uncodierbar. Mit der Bil¬ 
dung der ästhetischen Information in einem Text, der im übrigen seman¬ 
tische Information gibt, geht die Kommunikations-Funktion in eine Re¬ 
alisations-Funktion über. Natürlich kann man auch sagen, daß im Gegen¬ 
satz zur semantischen Information die ästhetische keine „Bedeutung", 
sondern „Realisation“ überträgt. Spiel, im Sinne von Mit-Spiel, wäre ein 
Modell für diese Art von Kommunikation, die nicht „Bedeutung“, son¬ 
dern „Realisation“ überträgt. Jedenfalls kann man auf diese Weise zwei 
Klassen von Kommunikationen unterscheiden, informative und fabrikative. 
Da jedoch im allgemeinen ein Text die ästhetische Information immer auf 
dem Grund der semantischen entstehen läßt, wird andererseits auch an¬ 
genommen werden können, daß jede semantische Information im Prinzip 
auch wenigstens ein Minimum ästhetischer Information mitführt. Man 
wird nicht nur sagen können, daß ein Text die ästhetische Information 
mit Hilfe semantischer wahrnehmbar, zugängig macht, beide Klassen der 
Kommunikation also bestätigt, sondern auch formulieren müssen, daß 
innerhalb eines Textes nicht nur seine rein materialen Elemente in ihrer 
statistischen Verteilung ästhetische Information liefern und Realisations¬ 
momente darstellen, sondern die „Bedeutungen“ selbst, also die „Über¬ 
einkünfte“, eine solche Funktion besitzen können. Die Aufspaltung ästhe¬ 
tischer Information in singuläre, die nur in einmaliger Realisation wahr¬ 
nehmbar wird, also am exemplarischen Kunstwerk, und generelle, die als 
bestimmte Proportion, als Symmetrie, als Ornament, als Muster, über¬ 
haupt als Stilcharakteristisk loslösbar und übertragbar ist, deutet die 
Zwischenformen an, die die beiden Klassen der Kommunikation, die in¬ 
formative und die fabrikative, oder die Textklassen überhaupt, mit ein¬ 
ander verbinden. 
Jeder ästhetische Prozeß läßt seinen Ursprung hinter sich; die statisti¬ 
sche Entwicklung eines Textes verschwindet umso mehr, als wir inten¬ 
tionale Erfüllungen in den Bedeutungen und konstruktive Möglichkeiten 
in den Formen gewinnen. Es gibt Fälle, in denen die ästhetische Be¬ 
schaffenheit eines Textes auf der Verdeckung der statistischen Textma¬ 
terialität durch die intentionale Textphänomenalität beruht, aber es gibt 
auch andere, in denen der produktive Prozeß gerade darauf aus ist, die 
statistische Textmaterialität bloßzulegen. Die Entstehung der ästhetischen 
Botschaft im Text ist ein spezielles Problem der allgemeinen Texttheo¬ 
rie, mit dem sie in Textästhetik übergeht. 
Auch zum ästhetischen Prozeß eines Textes gehört es, daß er primär ein 
Zeichenprozeß, sekundär ein Informationsprozeß und tertiär ein Kom¬ 
munikationsprozeß ist. Auch im Text beschreibt die Folge dieser Vor¬ 
gänge den Akt der Realisation. Natürlich kann die Realisation schon im 
ersten oder zweiten Stadium abbrechen. Dann verfügt der Text nur über 
nichtkommunikative oder auch nicht-informative Reste einer möglichen 
ästhetischen Botschaft. Doch haben diese partialen Texte im Prinzip einen 
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ästhetischen Sinn. Denn das ästhetische Zeichen, das im ästhetischen 
Prozeß der Realisation wirksam ist, ist es einmal als effektives („sign- 
event“) und das andere Mal als bloßes „Bezeichnetsein“ („sign-design“), 
und für die Reichweite der Realisation spielt diese Unterscheidung na¬ 
türlich eine Rolle. 
Wir unterscheiden zwischen L-Texten (in einer logischen Sprache) und 
M-Texten (in einer ästhetischen Sprache). Beiden ist gemeinsam, daß sie 
ihren spezifischen Zustand nicht transzendieren. Der L-Text bezieht sich 
als solcher nicht auf etwas, was außerhalb seiner selbst liegt. Er sagt 
über die Welt nichts aus. Dararuf beruht seine (konstruktive) Determina¬ 
tion. Auch der M-Text bezieht sich im Prinzip nicht auf die Welt; die Ge¬ 
genstände, über die er spricht, sind als solche nicht für seine ästhetische 
Beschaffenheit verantwortlich. Wie der L-Text, sagt auch der M-Text nur 
sich selbst aus. Darauf beruht seine (disponible) Indetermination. Wie 
der logische Zustand eines Textes ist auch der ästhetische tautologisch. 
Hingegen ist ein S-Text (in einer semantischen Sprache) stets ein trans¬ 
zendierender Text. Als semantisches System basiert er auf einem Sy¬ 
stem von Regeln, das in einer Metasprache formuliert werden kann und 
das die Wahrheitsbedingungen jedes Satzes seiner Objektsprache fest¬ 
legt. Nur auf diese Weise determinieren die Regeln auch die Bedeu¬ 
tung der Sätze, in denen die deskriptiven Zeichen Vorkommen; diese 
Bedeutungen überziehen die statistische Textmaterialität wie mit einer 
Haut; es ist eine Art Skineffekt der Bedeutungen, der damit wirksam wird. 
Das Ästhetische ist allerdings keine weitere Dimension eines Zeichens 
neben der syntaktischen, semantischen oder pragmatischen und existen¬ 
tiellen. Es bezeichnet jedoch auch keine besondere Klasse von Zeichen. 
Es handelt sich vielmehr nur um eine statistische Zustandsfunktion der 
Textmaterialität, gewissermaßen um eine eigensemantische Dimension 
derselben, die auf die intentionale Textphänomenologie ausdehnbar ist, 
wenn man unter Text primär und allgemein Mengen (Folgen, Ensemble) 
von der Kreation, Perzeption und Apperzeption zugänglichen Zeichen ver¬ 
steht. So gehört also der ästhetische Zustand eines Textes auch in das 
Konfinium zwischen seiner statistischen Textmaterialität und seiner in¬ 
tentionalen Textphänomenalität. Denn die ästhetischen Momente sind 
die wahrnehmbaren Realisationen einer unwahrscheinlichen Verteilung, 
die unvorhersehbar, stochastisch entstehen und die sowohl am Material 
wie an der Bedeutung haften können. Materialer Text und intentionaler 
Text, materiale Poesie und intentionale Poesie sind natürlich mögliche 
Grenzfälle. Material ist ein Text, wenn seine ästhetische Botschaft eine 
semantische voraussetzt und sein statistisches Material nur durch fest¬ 
gelegte vorgegebene Bedeutungen ästhetische Realität gewinnt. „The 
vulture dragging his hunger through the sky ...“ So unterscheiden sich 
auch die materiale und die intentionale ästhetische Botschaft, aber jeder 
Text arrangiert im Prinzip die eine oder die andere, und zuweilen handelt 
es sich nur um eine virtuelle Verrückung in der Textmaterialität oder in 
der Textphänomenalität, um die eine oder die andere entstehen zu las¬ 
sen. Die Logik kennt schon lange den Unterschied zwischen intentionaler 
und materialer Verknüpfung von Sätzen. „Wenn Platon lebt, so atmet er“ 
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kann als intentionale Verknüpfung gedeutet werden. Aber „wenn 5 grö¬ 
ßer als 7, so ist die Göttliche Komödie in Terzinen gedichtet“ ist mate¬ 
rial, zwei Sätze, die intentional nicht zusammengehören, werden durch 
das satzverknüpfende Bindewort „wenn-so“ miteinander verbunden, und 
die Verknüpfung ist nach den anerkannten Regeln der Logik wahr. 
Man stößt auf diese Weise auf das Problem des Zusammenhangs zwi¬ 
schen den stochastischen und der logischen Entstehung der ästhetischen 
Botschaft in einem Text, denn die materiale Verknüpfung zweier Sätze 
kann durchaus willkürlich, also auch unwahrscheinlich sein und dann 
zugleich mit der Eigenschaft der Wahrheit mindestens die Chance auch 
der Schönheit haben. 
Beim Versuch, einen Ausgangspunkt für Textlogik und Textästhetik im 
Rahmen einer allgemeinen Texttheorie zu finden, stößt man auf gewisse 
Überlegungen Wittgensteins. Was wir Textlogik nennen, beginnt im 
„Traktat“ mit einer Gruppe von Formulierungen, die den „Sachverhalt“ 
und seine logische Form im „Satz“ betreffen. „1 Die Welt ist alles, was 
der Fall ist. 2 Was der Fall ist, die Tatsache, ist das Bestehen von Sach¬ 
verhalten. 2.01 Der Sachverhalt ist eine Verbindung von Gegenständen. 
2.011 Es ist dem Ding wesentlich, der Bestandteil eines Sachverhaltes 
sein zu können. 2.0141 Die Möglichkeit seines Vorkommens in Sachver¬ 
halten, ist die Form eines Gegenstandes. 2.04 Die Gesamtheit der be¬ 
stehenden Sachverhalt ist die Welt. 2.06 Das Bestehen und Nichtbeste¬ 
hen von Sachverhalten ist die Wirklichkeit. 2.11 Das Bild stellt die Sach¬ 
lage im logischen Raume, das Bestehen und Nichtbestehen von Sach¬ 
verhalten vor. 2.171 Das Bild kann jede Wirklichkeit abbilden, deren 
Form es hat. 2.181 Ist die Form der Abbildung die logische Form, so 
heißt das Bild das logische Bild..“ Der Kontext eines Satzes oder der 
Kontext der Sätze in einem Text ist also ein logischer, sofern in ihm das 
Bestehen oder Nichtbestehen von Sachverhalten formuliert wird. Offen¬ 
bar sind nur in einer künstlichen Sprache, in der die Welt logisch formu¬ 
liert wird, also in Sätzen, die das Bestehen oder Nichtbestehen von Sach¬ 
verhalten aussagen, die Grenzen dieser Sprache auch die Grenzen mei¬ 
ner Welt. Sofern diese Welt aber nicht logisch formuliert wird, sofern 
also meine Sprache nicht vom Bestehen oder Nichtbestehen von Sach¬ 
verhalten redet, sind die Grenzen dieser Welt unbestimmt, geöffnet für 
Überraschungen, für Unvorhersehbares und drückt die Sprache selbst 
diese Unbestimmtheit aus und bilden ihre Kontexte den Bereich ihrer Un¬ 
bestimmtheitsrelationen. Eine zweite Gruppe von Formulierungen im 
„Traktat“ scheint die Sprache vorsichtig dem bloßen Zugriff der Logik, 
also der bestehenden und nichtbestehenden Sachverhalte wieder ent¬ 
ziehen zu wollen. „2.172 Seine Form der Abbildung aber, kann das Bild 
nicht abbilden; es weist sie auf. 2.22 Das Bild stellt dar, was es darstellt, 
unabhängig von seiner Wahr- oder Falschheit, durch die Form seiner 
Abbildung. 2.224 Aus dem Bild allein ist nicht zu erkennen, ob es wahr 
oder falsch ist. 3.13 Zum Satz gehört alles, was zur Projektion gehört; 
aber nicht das Projizierte ... Im Satz ist die Form seines Sinnes enthal¬ 
ten, aber nicht dessen Inhalt. 3.221 Ein Satz kann nur sagen, wie ein 
Ding ist, nicht was es ist. 3.3 Nur der Satz hat Sinn; nur im Zusammen- 
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hange des Satzes hat ein Name Bedeutung. 4.121 Was sich in der Spra¬ 
che spiegelt, kann sie nicht darstellen. Was sich in der Sprache aus¬ 
drückt, können wir nicht durch sie ausdrücken. 4.1212 Was gezeigt wer¬ 
den kann, kann nicht gesagt werden.“ Mir scheint, daß hier der Punkt 
erreicht wird, an dem die, wenn ich so sagen darf, Textlogik Wittgen¬ 
steins in Textästhetik übergeht, und das wird sprachlich sichtbar, wenn 
man die Formulierungen bedenkt, die Wittgenstein selbst in den „Cam¬ 
bridge Lectures“, die G. E. Moore 1955 in der Zeitschrift „Mind“ publi¬ 
zierte, dem Problem der Ästhetik gegeben hat. „All that aesthetics does 
is „to draw your attention to a thing“, „to place things side by side“. Es 
handelt sich offenbar darum, daß die logische Konstituierung der Welt 
eine zwar indirekte, aber beherrschbare, also eine Codierung ist, wäh¬ 
rend sich ihre ästhetische Konstituierung als eine direkte, dafür aber un¬ 
beherrschbare, also als Realisierung vollzieht. Damit ist auch der Unter¬ 
schied zwischen sagen und zeigen beschrieben, auf den Witgenstein 
Wert legt. Was sich von sich selbst her zeigt, ist realisiert, was aber da¬ 
von ausgesagt wird, ist codiert. Logik ist ein Bestandteil der Theorie der 
Sprache, die etwas zeigt. Das sind Folgerungen, die sich einerseits aus 
der Wittgensteinschen Textlogik und andererseits aus der Wittgenstein- 
schen Textästhetik ergeben. Jeder logische Satz ist determiniert, jeder 
indeterminierte Satz ist deskriptiv, formuliert Carnap in der „Logischen 
Syntax der Sprache“, aber jeder realisierte Satz, so wird man hinzufü¬ 
gen müssen, ist ästhetisch. Seine Realisierung in einem Sprachmaterial 
realisiert auch die Unbestimmtheit, die der Unwahrscheinlichkeit und 
Unvorhersehbarkeit, also den Rängen und Frequenzen der Worte ent¬ 
spricht. — Die semantische Botschaft eines Textes kann auch anders als 
in ihm verwirklicht und das heißt ausgesagt werden; sie ist eine Invari¬ 
ante und ihre Abhängigkeit vom logischen Bau ist offenbar, wenn man 
bedenkt, daß das Logische eines Satzes genau das ist, was seiner Trans¬ 
position widersteht, also invariant ist gegen eine Änderung der Aus¬ 
drucksform. Aber die ästhetische Botschaft eines Textes kann nicht an¬ 
ders als in ihm verwirklicht werden, denn sie zeigt sich nur mit der Rea¬ 
lisierung des Textes; wird die Realisierung geändert, dann ändert sich 
auch die ästhetische Botschaft. Doch wie sie sich ändert, ist unvorher¬ 
sehbar. Die ästhetische Botschaft ist im wesentlichen indisponibel. Die 
ästhetische Realisation eines Textes kann demnach gegen seinen logi¬ 
schen Bau, aber auch mit ihm entstehen. Der Grad der Invarianz eines 
Textes im Verhältnis zur Transponierbarkeit kann als Maß der Extension 
und Konsistenz seiner Logik dienen, aber der Grad der Empfindlichkeit 
gegenüber Varianten in der Realisation ist dann zweifellos ein Maß für 
die Ursprünglichkeit seiner ästhetischen Realität. Die semantische Di¬ 
mension eines Textes scheint überdies das mögliche Auseinanderfallen 
logischer Codierung und ästhetischer Realisation zu behindern. - Stellt 
man sich vor, daß für das, was die allgemeine Texttheorie Text nennt, 
die potentielle Gesamtheit einer Sprache, also der extensionale Inbe¬ 
griff ihrer Textmaterialität, verantwortlich ist, dann kann man aus einer 
Sprache auch ganze Textschichten abfiltern, deren jeweils spezifische 
Textmaterialität durch ihre Ränge und Frequenzen, ihre Entropien und 
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informationeile Temperaturen statistisch festgelegt erscheint. Diese Sor¬ 
tierung kann zu folgender Schichtung führen: 
semantischer Text (mit normierter semantischer Botschaft): 

Wahrscheinlichkeit einer Kenntnis; 
metaphysischer Text (mit nichtnormierter semantischer Botschaft): 

Unwahrscheinlichkeit einer Kenntnis; 
ästhetischer Text (mit nichtnormierter nichtsemantischer Botschaft): 

Wahrscheinlichkeit einer Unkenntnis; 
logischer Text (mit normierter nichtsemantischer Botschaft): 

Unwahrscheinlichkeit einer Unkenntnis. 
Es ist eine Schichtung, die den Zustand der Kenntnis berücksichtigt; 
eine solche Schichtung ist informationell; denn das Maß der Informa¬ 
tion ist ein Maß relativ zu einer Unkenntnis. 
Durch dieses Prinzip der Klassifikation wird aber auch ein definierbarer 
Zusammenhang zwischen Text und Theorie, also zwischen Beobach¬ 
tungssprachen, Kunstsprachen und Präzisionssprachen erschlossen. Man 
kann sich jetzt Texte hoher Entropie denken, deren Elementenvorrat 
aus allen textmaterialen Schichten stammt. Als Beispiel eines semanti¬ 
schen Textes führe ich eine beliebige Beschreibung von Alexander von 
Humboldt an, als Beispiel eines metaphysischen Textes die Beschreibung 
des transzendentalen Ichs aus Kants „Kritik der reinen Vernunft“, als 
Beispiel eines ästhetischen Textes „Anna Livia Plurabelle“ aus „Finne¬ 
gans Wake“ von Joyce und als Beispiel eines logischen Textes Lukasie- 
wicz's Ableitung des Satzes von der Identität aus dem Axiomensystem 
des Aussagenkalküls. 
Im Sinne der beschriebenen Textschichtung besteht zunächst ein maxi¬ 
maler Abstand zwischen dem semantischen Text und dem logischen 
Text. Der logische Text besteht aus Sätzen der Logik und die „Sätze der 
Logik demonstrieren die logischen Eigenschaften der Sätze, indem sie 
sie zu nichtssagenden Sätzen verbinden", sagt Wittgenstein im „Traktat“ 
(6.121); der semantische Text hingegen besteht aus Sätzen, die wahr 
oder falsch sind und „die Wahrheitsbedingungen bestimmen den Spiel¬ 
raum, der den Tatsachen durch den Satz gelassen wird“, wie es eben¬ 
falls im „Traktat“ (4. 463) heißt. Während ein Text kraft seiner Logik 
nichts über die Welt aussagt, sagt er auf Grund seiner semantischen 
Eigenschaft dadurch etwas über sie aus, „daß er bestimmte Fälle, die 
an sich möglich wären, ausschließt und daß er uns mitteilt, daß die Wirk¬ 
lichkeit nicht zu den ausgeschlossenen Fällen zählt“, wie es Carnap for¬ 
muliert hat. 
In einem ästhetischen Text nun verengen die Schönheitsbedingungen 
der verknüpften Sätze den Spielraum der Wahrheitsbedingungen für den 
Spielraum, der den Tatsachen durch den Satz gelassen wird, aber jeder 
metaphysische Text erweitert diesen Spielraum der Wahrheitsbedingun¬ 
gen durch das Mittel der Reflexion. Ein Satz besagt semantisch umso 
mehr, je kleiner der Spielraum ist, heißt es noch einmal bei Carnap, und 
der Spielraum eines Satzes ist die Klasse der Zustandsbeschreibungen, 
in denen er wahr ist, aber ein Satz besagt dann metaphysisch umso 
mehr, wird man nun hinzufügen können, je größer sein Spielraum ist, 
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ästhetisch jedoch ist der Spielraum eines Satzes nur er selbst, identisch 
mit sich, weder größer noch kleiner als seine materielle Realisation, 
ästhetisch sagt also der Satz nur, was er zeigt. Ästhetische Sprache geht 
im Prinzip der Objektsprache voraus, so wie die Metasprache dieser 
nachfolgt. 
Nun ist eine Sprache im allgemeinen ein fixiertes System aus Elemen¬ 
ten und Regeln, die der Verknüpfung und Anwendung der Elemente 
dienen. Doch die ästhetische Sprache ist in diesem Sinne von der Mo¬ 
dalität der nichtnormierten Unsicherheitsgebiete. Eine Sprache, die diese 
Modalität und diesen Bereich verwirklicht, kann nie eine universale Spra¬ 
che sein, sie ist in einem äußersten Sinne auf eine Region beschränkt. 
Regionale Sprache. Regional in einem Material und regional im Wahr¬ 
nehmungsfeld. Es kann abzählbare Arten von Elementen geben. Fixier¬ 
bare Regeln zu ihrer Verknüpfung sind aber bestenfalls Regeln der Re¬ 
dundanz, nicht der Innovation der ästhetischen Botschaft. 
Mehr sagen wir nicht, wenn wir sagen, daß ein Text als ästhetischer 
Text einen definitiven Bereich der Unkenntnis definit beschreibt, ge¬ 
nauer: darstellt, noch genauer: zeigt. 
Der statistische Zustand der ästhetischen Textmaterialität ergibt sich 
dann zwangsläufig. Auch können nur statistische Zustände dem Zugriff 
der vollständigen Identifizierung entzogen bleiben und eine Zone der 
Nichtidentifizierbarkeit ausbilden, die tief in die ästhetische Realität der 
Kunstwerke einzudringen vermag. Natürlich sind mikrolinguistische Struk¬ 
turen ästhetischer Texte stärker von ihr befallen als makrolinguistische. 
Doch kann jede ästhetische Botschaft im Text digital, durch eine Folge 
von Entscheidungen, oder analog, durch eine Folge von Nachahmungen 
entstehen, wenn man diese Einteilung der möglichen Prozesse über¬ 
haupt aus der kybernetischen Terminologie hier übernimmt. In der klas¬ 
sischen gegenständlichen und abstrakten Kunst verläuft der Zeichenpro¬ 
zeß stets primär analog, in der modernen nichtgegenständlichen und in¬ 
formellen Kunst (die expressive „activ painting“ natürlich ausgenommen) 
verläuft er jedoch betont digital. Mandelbrot hat in „An Informational 
Theory of the Statistical Structure of Language“ von der analog ar¬ 
beitenden imitativen Sprache und von der digital arbeitenden symboli¬ 
sierenden Sprache gesprochen. Er fügte hinzu, daß nur die digital aus 
einem Elementenvorrat sich entwickelnde Sprache den Forderungen der 
Zivilisation entsprechen könnte. Denkt man daran, daß Kommunikation 
und Reflexion, physisch, psychisch und metaphysisch gesehen, wesent¬ 
liche Prozesse sind, auf denen im Rahmen moderner Zivilisation die Idee 
der Humanität beruht und daß der Ablauf dieser Prozesse die Freiheit 
personaler Entscheidungen verbraucht, dann übersieht man sofort die 
Berechtigung der These Mandelbrots. Tatsächlich kann man deutlich eine 
Zunahme digitaler geistiger Vorgänge im Rahmen unserer Zvilisation auf 
Kosten der analogen beaobachten. Was indessen die Texte angeht, so 
ist leicht zu erkennen, daß die klassische fonction fabulatrice oder die 
ecriture automatique Analog-Funktionen darstellen, während z. B. kon¬ 
krete oder materiale Texte, serielle oder stochastische Texte, die heute 
schon nicht mehr nur in den Werbetexten eine Rolle spielen, vor allem 
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digital arbeiten. Während mindestens mit dem Kubismus die Malerei be¬ 
ginnt, ihre ästhetische Botschaft digital herzusteilen, bietet schon Joyce 
Beispiele für die digitale Erzeugung ästhetischer Botschaften im Text. 
Ich möche mit einigen Bemerkungen zur Spieltheorie der Texte abschlie¬ 
ßen. Saussure hat die Idee des Spiels wieder in die Betrachtung der 
Sprache eingeführt. Wittgenstein entwarf die Idee des methodischen 
„Sprachspiels“ vom Standpunkt der Logik. Mandelbrot hat aus dem 
Vergleich beträchtliche Schlüsse für die Kommunikationstheorie der Spra¬ 
che gezogen. Inzwischen hatte John von Neumann die mathematische 
Spieltheorie entwickelt und den Begriff des strategischen Spiels, den 
Mandelbrot natürlich gebrauchte, in den Mittelpunkt gerückt. Der Zu¬ 
sammenhang zwischen informationstheoretischer und spieltheoretischer 
Betrachtungsweise ergab sich selbstverständlich aus der statistischen 
Beschreibung und Vermittlung, deren sich beide bedienen. Der Zusam¬ 
menhang mit der Ästhetik ergibt sich daraus, daß neben der Informa¬ 
tionsbedeutung des Ästhetischen auch seine Spielbedeutung feststeht 
und berücksichtigt werden muß. In der Informationsbedeutung zeigt sich 
die kommunikative, in der Spielbedeutung die realisierende Funktion der 
Kunst. Der Grund, weshalb überhaupt das Spiel eine ästhetische Kate¬ 
gorie, neben Information und Kommunikation, darstellt, liegt also darin, 
daß Spiel im allgemeinen immer einen realisierenden, aber keinen co¬ 
dierenden Charakter besitzt, mindestens hätte dieser eine sekundäre 
Funktion. Daraus ergib sich, daß die Spielbedeutung eines Textes mit 
seiner realisierbaren ästhetischen Botschaft, nicht mit seiner codierba¬ 
ren semantischen Botschaft ansteigt. Das Präzise eines Textes als Ka¬ 
tegorie seiner semantischen Dimension bleibt als Kategorie der Kommu¬ 
nikation eine solche der menschlichen Sicherheit und Arbeit; aber das 
Preziöse eines Textes als Kategorie seiner ästhetischen Dimension bleibt 
als Kategorie der Realisation eine solche der Zerstreuung und des 

Spiels. 
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Visuelle Texte 

Im allgemeinen entsteht jeder Text, ich sagte es schon, als lineare Zei¬ 
chenfolge. Die selektive statistische Approximation, die Shannon u. a. für 
die Entstehung der Worte bzw. Sätze als Sinnträger aus einem bestimm¬ 
ten sprachlichen Repertoire gegeben haben, zeigt das sehr deutlich. Je¬ 
der Text erscheint in der (materialen) Realisation wie auch in der (phä¬ 
nomenalen) Apperzeption als ein eindimensionales Gebilde. Die Begrif¬ 
fe Zeichenfiuß und Informationsfluß determinieren also den Begriff Text¬ 
fluß. Die einzelnen Stufen einer Shannonschen Approximation erschei¬ 
nen als Zeilen; diese Zeilen sind zunächst rein materiale lineare Reali¬ 
sationen, erst allmählich gehen sie in phänomenale lineare Realisationen 
über, die apperzerpierbar sind. Ich gebe im Folgenden das Beispiel Küpf- 
müllers für eine Shannonsche Approximation: 1. Annäherung: itvwdga- 
knajtsqosrmoiaqvwkthxd, 2. Annäherung: eme gkneet ers titbl btzenfnd- 
gbgd eai e lasz beteatr iasmirch egeom, 3. Annäherung: ausz keinu 
wondinglin dufrn isar steisberer itehm anorer, 4. Annäherung: planzeu- 
ndges phin ine unden übbeicht ges auf es so ung gan dich wanderso, 5. 
Annäherung: ich folgemäszig bis stehen disponin seele namen. Man be¬ 
merkt leicht, daß erst mit der 4. Annäherung Worte als Sinnträger identi¬ 
fizierbar werden. Jede Zeile entsteht durch Auswahl aus dem Repertoire 
gemäß dem Gesichtspunkt einer bestimmten Buchstabenhäufigkeit bzw. 
der Häufigkeit gewisser Gruppen, Einer-, Zweier-, Dreier-Gruppen von 
Buchstaben. Mit der Auswahl nach Dreier-Gruppen erscheint das Wort 
als identifizierbarer Sinnträger. Natürlich folgen die Stufen der Annähe¬ 
rung an eine bestimmte Sprache hintereinander, zeilig, linear, eindimen¬ 
sional. 
Wie der statistische Textfluß, so erscheint auch die logische Textstruktur 
als eindimensionale. Die monären und binären aussageerzeugenden 
Funktoren wie „nicht“, „und“, „oder“, „wenn ... so“ etc. funktionieren li¬ 
near. Dies gilt für ein-, zwei- und mehrwertige Logiken wie auch für bi¬ 
näre und nichtbinäre (ternäre) Logiken. Das gilt besonders unabhängig 
davon, ob man nun in der Implikation an die formale, materiale oder 
strikte Implikation denkt. Freges zweidimensionale Schreibweise für den 
aussagenlogischen Schluß war eine typographische, keine logische In¬ 
terpretation, die sich als überflüssig erwies. 
Ein sogenannter Text ist demnach dann und nur dann tatsächlich als 
Text geschrieben, wenn er das Prinzip der Zeiligkeit, also der Linearität, 
der Eindimensionalität bewahrt. Da das Prinzip der statistischen Appro¬ 
ximation den Text jedoch nicht nur als Träger semantischer Information 
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gibt, in der also Worte und Sätze als Sinnträger identifizierbar werden, 
sondern, was aus der statistischen Beschaffenheit des ästhetischen Zu¬ 
standes folgt, auch als Träger ästhetischer Information, in der Worte oder 
Sätze als poetische Gebilde identifiziert werden können, erweist sich 
auch die ästhetische Funktion eines Textes mindestens im Prinzip als 
eine lineare und entwickelt sich der ästhetische Zustand eines Textes mit 
der Häufigkeitsverteilung im eindimensionalen Zeichenfluß. 
Nur die Perzeption, also die reine sinnliche Wahrnehmung eines Textes, 
kann die Textlinie durch eine Textfläche ersetzen, kann also den Text 
als eine zweidimensionale Mannigfaltigkeit auffassen, die aus Zeilen 
und Kolonnen besteht, innerhalb deren nun wieder statistisch, selektiv 
arrangiert werden kann. Auf diese Weise entsteht das, was E. Walther 
im Anschluß an gewisse Texte Francis Ponges zuerst zusammenfassend 
Visuelle Texte genannt hat. Es sind Texte, die sich essentiell nicht ein¬ 
dimensional, sondern zweidimensional entwickeln, deren Zeichen- und 
Informationsfluß als ein Ereignis auf der Fläche, nicht auf der Linie an¬ 
zusehen ist, die also unbedingt gesehen, wahrgenommen werden müs¬ 
sen, um apperzerpiert, verstanden werden zu können. E. Walther trennt 
dabei die materiale von der phänomenalen Textfläche. Materiale Text¬ 
flächen bilden die sogenannten Konkreten Texte, wie sie z. B. von Gom- 
ringer, Haroldo de Campos u. a. geschrieben werden, aus; (es gibt al¬ 
lerdings auch lineare konkrete Texte, wie sie z. B. von H. Heissenbüttel 
geschrieben wurden); phänomenale Textflächen entstehen, wenn die 
Anordnung des Textes seine semantische Information noch einmal co¬ 
diert, wie z. B. der Text „L'Araignee“ von Francis Ponge, der von Jean 
Aubier so gesetzt worden ist, daß die Typographie zugleich gewisse Zü¬ 
ge des Inhalts antizipiert. Natürlich kann man hierbei auch von statisti¬ 
scher und semantischer Textfläche sprechen. Die Konkreten Texte ten¬ 
dieren im allgemeinen auf die statistische Textfläche, also auf eine Ver¬ 
teilung der Elemente auf der Fläche vorwiegend nach statistischen Ge¬ 
sichtspunkten. Inhaltliche Texte tendieren, wenn sie überhaupt als Vi¬ 
suelle Texte auftreten, auf die semantische Textfläche. Reimschemata, 
Versformen entwickeln allerdings essentiell keine Textflächen, auch wenn 
sie traditionell die poetischen Texte zu einer zweidimensionalen Typo¬ 
graphie zu zwingen scheinen. Anders ist es mit den Plakattexten. Pla¬ 
kattexte müssen wahrnehmbar sein, sie sagen etwas; aber das, was ge¬ 
sagt wird, wird primär als Wahrnehmbares gesagt, Worte, Sätze sind hier 
präsentierende Flächen. Jedes Plakat stellt also im allgemeinen nicht 
nur eine visuelle Bildfläche, sondern auch eine visuelle Textfläche dar 
und diese kann ebenso gut von statistisch-konkreten wie von seman¬ 
tisch-inhaltlichen Mitteln Gebrauch machen, also ästhetischen Realisa¬ 
tionen oder kommunikativen Codierungen dienen. 
Man sieht leicht, daß die visuelle Textfläche im allgemeinen den linea¬ 
ren (semantischen) Textfluß verändert, ästhetisch codiert. Die Bildung 
der Textfläche codiert den Text als Ganzes, d.h. die Entstehung der 
Textfläche beruht auf der Umbildung eines Textes zum Superzeichen, 
zum Supertext. Damit ist natürlich ein Absinken des statistischen Infor- 
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mationswertes verknüpft, was aber nicht ausschließt, daß er als ästheti¬ 
scher Informationswert damit erst apperzipierbar wird. 
Grundsätzlich muß man, sofern man überhaupt die typographische Ge¬ 
staltung eines Textes als Bildung des Supertextes ansieht, zwischen 
zweierlei Typographien unterscheiden: einer Typographie, die den ästhe¬ 
tischen Informationswert des Zeilenflusses durch das Absinken des sta¬ 
tistischen Informationswertes des Zeichenflusses der Zeile bei der Syn¬ 
these zum linearen Superzeichen bestimmt sein läßt, und einer anderen, 
die den ästhetischen Informationswert der zweidimensionalen Textfläche 
oder Textmannigfaltigkeit durch die Bildung des Supertextes aus der 
Textmatrix der Zeilen und Kolonnen festlegt. So erkennt man allerdings 
auch, daß bei der Entstehung semantischer und ästhetischer Informati¬ 
onswerte tatsächlich rein statistische Werte verbraucht werden. Es 
scheint sogar, daß eine gewisse Komplementarität zwischen Perzeption 
und Apperzeption hier zum Austrag kommt, derart, daß mit wachsendem 
Wahrnehmungsfluß der Bedeutungsstrom einer originären Information 
abnimmt und daß für ein Bewußtsein die Bedeutung einer Information 
umso größer (tiefer, wesentlicher, umfänglicher) wird, desto weniger 
Wahrnehmungen zu ihrer Bedingung gehören. Mir scheint, daß auch dies 
zum Gehalt der Weaverschen Vermutung gehört, danach Information und 
Bedeutung komplementäre Größen darstellen, also einander ausschlie¬ 
ßende Züge ein und desselben Sachverhaltes beschreiben. 
Mit der Definition der visuellen Texte geht die allgemeine Texttheorie 
in eine allgemeine Bildtheorie über. Nicht mehr die kleinste unzerleg¬ 
bare Texteinheit (Einheit eines diskreten, semantischen oder ästhetischen 
Zeichenflusses linearer Anordnung), sondern die kleinste unzerlegbare 
Bildeinheit (Einheit eines diskreten, semantischen oder ästhetischen Zei¬ 
chenflusses nichtlinearer Anordnung) mit allen spezifischen Realisations-, 
also Valenz- und Komplexitätsfragen steht in ihr zur Debatte. Doch han¬ 
delt es sich dabei um Probleme, die in diesem Buch, das den Texten 
gewidmet ist, nicht untersucht werden können. 
Es fällt natürlich nicht schwer, unter einem Bild wie unter einem Text 
eine begrenzte Realisation (Codierung oder Decodierung) semantischer 
oder ästhetischer Botschaften zu verstehen, aber tatsächlich ist die all¬ 
gemeine (statistische und informationelle) Bildtheorie im Verhältnis zur 
allgemeinen (statistischen und informationeilen) Texttheorie noch kaum 
entwickelt worden und hier kann lediglich ihre Idee konzipiert werden. 
Doch möchte ich darauf hinweisen, daß der längst eingeführte Begriff 
„peinture“, der ja ebenfalls zugleich allgemeiner, abstrakter und materia¬ 
ler Natur ist, in der allgemeinen Bildtheorie dem entsprechen würde, was 
in der allgemeinen Texttheorie als „Text“ vorausgesetzt wird. 
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Ästhetik und Werbung 

Es gibt noch keine spezifische Theorie der Werbung als solche, die sie 
selbst also als ein für sich zu nehmendes Objekt einer Forschung be¬ 
trachtet. Es gibt lediglich eine mehr oder weniger entwickelte Psycholo¬ 
gie der Werbung, die den möglichen Käufer, aber auch den möglichen 
Verkäufer im Zusammenhang mit gewissen individuellen und sozialen 
Fakten zu klassifizieren sucht, um aus dieser Klassifikation günstige 
Prognosen für den Erfolg der Werbung und der Ware abzuleiten. 
Doch der Werbefachmann muß nicht nur die Psychologie der Käufer 
oder Verkäufer und die ökonomische Struktur der Gesellschaft, die er 
bearbeitet, kennen, sondern auch das Objekt seiner Gestaltung, die 
Werbung als solche, die, wenn auch nicht unmittelbar eine Ware, sondern 
eine Art Meta-Ware ist, sofern sie nämlich nur dann sinnvoll ist, wenn 
sie sich nicht selbst, sondern etwas anderes anbietet, also nicht Ware 
ist, sondern über Ware spricht. 
Nun ist jede Werbung, als erforschbares Objekt einer Formulierung oder 
Gestaltung betrachtet, zweifellos ein System von Zeichen verbaler oder 
visueller Art, und solche Systeme von Zeichen stellen durch ihr Arrange¬ 
ment eine Botschaft, eine Information dar, die Richtung und Grad der 
Werbung bestimmt. 
Systeme von Zeichen, Zeichengestalten oder Zeichenreihen, werden 
heute theoretisch in der Semiotik, in der Zeichentheorie behandelt; In¬ 
formationen, Nachrichten hingegen sind Gegenstand der sogenannten 
Informationstheorie und beide, Semiotik und Informationstheorie, gehö¬ 
ren dem verzweigten Gebiet der allgemeinen Kommunikationsforschung 
an, das den Soziologen ebenso interessiert wie den Nachrichtentechni¬ 
ker, den Psychologen und Pädagogen ebenso wie den Ästhetiker. 
Es gibt also durchaus schon voraussetzbare Grundlagenforschung für 
Werbetheorie: Semiotik und Informationstheorie, und sofern deren An¬ 
wendung auf Werbung als solche, auf ihre Formulierung bzw. ihre Ge¬ 
staltung, diese zu einem determinierbaren bzw. bewußt herstellbaren Ge¬ 
bilde machen, fügen sie Werbetheorie in den Bereich der gesamten 
Kommunikationsforschung ein. 
Dazu kommt noch, daß jede Werbung als formulierte Konstellation von 
Worten, die Textcharakter besitzt, oder als visuelle Gestaltung, die 
Strukturen bildhafter oder plastischer Anordnung benutzt, ästhetische 
Prinzipien berücksichtigen muß, die heute in der statistischen Informa¬ 
tionsästhetik einschließlich ihrer Text- und Bildtheorie vorgegeben sind. 
Es ist vielleicht nicht uninteressant, darauf hinzuweisen, daß Warren 
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Weaver, der Mitarbeiter Shannons an dem grundlegenden Werk „The 
mathematical theory of communication“ (1948), auf drei Ebenen aufmerk¬ 
sam gemacht hat, auf denen das Problem der Kommunikation zu behan¬ 
deln sei. Er unterscheidet 
1. das technische Problem: 

Wie groß ist der Grad der Genauigkeit, mit der Zeichen übermittelt 
werden können? - 

2. das semantische Problem: 
Wie präzise übermitteln die übertragenen Zeichen die gewünschte 
Bedeutung? 

3. das Problem des Effektes: Wie affiziert effektiv die empfangene Be¬ 
deutung auf die gewünschte Weise die empfangende Person? 

Das technische Problem ist genau das der sogenannten mathematischen 
Informationstheorie, der speziellen Nachrichtentechnik. Mit ihm tritt na¬ 
türlich das Schema des Kommunikationssystems am klarsten hervor: 

Quells 

Botschaft 

Empfänger 

Publikum 

Das semantische Problem, bei dessen Behandlung mit den statistischen 
Mitteln der mathematischen Informationsheorie nicht auszukommen ist, 
zieht in Betracht, daß die Signale, die übermittelt werden, als Zeichen, 
das heißt als Bedeutungsträger, interpretiert werden. Der Empfänger ist 
nicht mehr nur ein Apparat sondern ein Bewußtsein, die ankommenden 
physikalischen Signale verwandeln sich in verstehbare Zeichen. Es ist 
eine Erweiterung der mathematischen Informationstheorie in eine lo¬ 
gisch-semantische Informationstheorie erforderlich. 
Während R. Hartley, N. Wiener und C. E. Shannon von Anfang an in 
erster Linie eine mathematische Informationstheorie der Nachrichten¬ 
technik und ihrer (physikalischen) Signalübermittlung im Sinne hatten, 
ging es R. Carnap, Y. Bar-Hille! u. a. darum, die technologische Theorie 
zu verallgemeinern, die statistische Informatonstheorie durch eine se¬ 
mantische zu ergänzen und die physikalischen Signale etwa in sprach¬ 
liche Zeichen übergehen zu lassen. 
Was schließlich das dritte Problem anbetrifft, durch das Signale nicht nur 
in Zeichen, sondern in ihre Wirkungen überführt werden, so sagt War- 
ren Weaver dazu: „Das Problem des Effektes involviert im Falle der 
Kunst ästhetische Betrachtungen. Im Falle der geschriebenen oder ge¬ 
sprochenen Sprache involviert es Betrachtungen, die die gesamte Ska¬ 
la von der bloßen Mechanik des Stils über alle psychologischen und 
emotionellen Aspekte der Propagandatheorie bis zu jenen Werturteilen 
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durchläuft, die notwendig sind, den Worten „Erfolg“ und „gewünscht“ ... 
eine angebrachte Bedeutung zu verleihen.“ Man sieht an dieser Bemer¬ 
kung, daß schon die Begründer der Informationstheorie und Kommuni¬ 
kationsforschung an ihren Zusammenhang mit einer Werbetheorie ge¬ 
dacht haben. 

Es liegt somit nahe, „Werbung“ als eine besondere Klasse von „Bot¬ 
schaft“ aufzufassen, die einerseits durchaus Problem der statistischen 
und andererseits aber auch Problem der semantischen Informationstheo¬ 
rie ist. 

Als Kommunikationsschema einer „Werbe-Information“ wird man dabei 
folgendes einführen müssen: 

Kömmunlkationskanal 

Produzent -► Ware-> Wert -► Konsument 

Werbung 

Das heißt also: „Werbung“ als „Information“ verstanden, bedeutet die 
Übertragung einer „Ware“ in einen „Wert“. Als Sender der „Ware“ ist 
der Produzent und als Empfänger ihres „Wertes“ der Konsument aufzu¬ 
fassen. 
Zunächst aber ist festzuhalten, daß auch „Werbung“ wie jede „Botschaft“ 
aus „Zeichen“ aufgebaut ist und als Ganzes ein „Zeichen“ darstellt. Da¬ 
mit verfällt sie primär einer semiotischen, d.h. zeichentheoretischen Be¬ 
trachtung. Die entscheidende Grundlage dieser Theorie ist, daß ein Zei¬ 
chen nicht einfach als besonderer Gegenstand eingeführt wird, sondern 
als „Funktion“, als ein Etwas, das „funktioniert“. Das bedeutet also, daß 
im Prinzip jedes beliebige Etwas als Zeichen dienen kann, wenn es nur 
als solches aufgefaßt, interpretiert wird. Peirce ersetzt daher den Begriff 
Zeichen durch den Begriff Zeichenrelation und bezeichnet des näheren 
die Zeichenfunktion als „triadische Zeichenrelation“. Dadurch soll aus¬ 
gedrückt werden, daß ein Etwas, das als Zeichen eingeführt wird, in 
dreifacher Hinsicht eine Funktion besitzt: erstens im Hinblick auf sich 
selbst, d. h. daß es als Zeichen gelten soll, also den Wert einer Zeichen¬ 
gestalt besitzt: zweitens im Hinblick auf ein Objekt, für das es steht und 
drittens im Hinblick auf ein Interpretantenfeld oder einen Interpretanten, 
in dem es oder für den es das Zeichen eines Objektes ist. 
Die semiotische Analyse hat ein Zeichen, wenn es „vollständig“ ist, 
also in einer „triadischen Zeichenfunktion“ gegeben ist, in dreifacher 
Hinsicht zu klassifizieren: im Hinblick auf sich selbst als Zeichen, d.h. als 
Mittel, im Hinblick auf das Objekt, für das es stehen soll und im Hinblick 
auf den Interpretanten. 
Das „Zeichen als solches“ kann „Quali-Zeichen“, „Sin-Zeichen“ oder 
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„Legi-Zeichen“ sein, je nach dem, ob es als eine sinnlich-emotionale 
„Qualität“, als „individuelles Objekt oder Ereignis“ oder als „genereller 
Typ“ bzw. „Gesetz“ auftritt. 
Das „Zeichen in Beziehung zu seinem Objekt“ kann als „Icon“, als „In¬ 
dex“ oder als „Symbol“ fungieren, je nach dem, ob es das Objekt ab¬ 
bildet bzw. wenigstens einige Züge mit ihm gemeinsam hat, reale Be¬ 
ziehungen zu seinem Objekt hat bzw. es unmittelbar anzeigt wie der 
Pfiff der Lokomotive, deren Kommen anzeigt, oder das Objekt unabhän¬ 
gig von Übereinstimmungen und realen Beziehungen einfach nominell 
bezeichnet. 
Das „Zeichen in Beziehung zu seinem Interpretanten“ kann ein „Rhe¬ 
ma“, ein „Dicent“ oder ein „Argument“ sein, je nach dem, ob es wie 
ein einzelnes Wort weder wahr noch falsch und unabgeschlossen ist, wie 
ein Satz der Behauptung oder der Verwerfung fähig ist oder zugleich als 
Zustand einer Gesamtheit bzw. eines „Universums“, in dem das Objekt 
fungiert, aufgefaßt werden kann. 
Für die triadische Zeichenfunktion ergibt sich aus dieser Klassifikation 
folgendes Schema: 

Symbol 
Index 
Icon 

Legi-Zeichen 

Sin-Zeichen 

Quali-Zeichen Rhema 

Es ist klar, daß zur analytischen Bestimmung eines bestimmten Zeichens, 
etwa einer „Werbung“, auch Kombinationen aus der vorstehenden Klas¬ 
sifikation in Frage kommen können. 
Wenn nun eine „Werbung“ aus Zeichen besteht oder als Ganzes ein Zei¬ 
chen ist, kann man also zunächst nach ihrer charakteristischen „triadi- 
schen Relation“ fragen. 
Zunächst ist festzuhalten, daß eine „Werbung“, als Ganzes verstanden 
(d.h. als ein Zeichen, das eine bestimmte Art von Information trägt), vom 
Charakter einer „triadischen Relation“ sein muß. Diese triadische „Wer- 
be-Zeichen-Relation“ ist durch die Komponenten „Ware“, „Firma“ und 
„Wert“ bestimmt. In jeder „Werbung“ gehen diese drei Komponenten 
eine triadische Konstellation (Relation) ein. In der „Ware“ wird der Ob¬ 
jektbezug des Zeichens „Werbung“ anvisiert, in der „Firma“ (Firmenbe¬ 
zeichnung) der Mittelbezug und im „Wert“ der Interpretantenbezug. Im 
semiotischen Schema sieht das wie folgt aus: 
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Ware 

Als „Zeichen als solches“ kann eine „Werbung“ besonders als „Quali- 
Zeichen“ als sinnliche, emotional wirksame „Erscheinung“ höchst inten¬ 
siv sein. Jedes echte „Quali-Zeichen“ hat etwas mit dem „Objekt“, das 
es zur Erscheinung bringt, gemeinsam; es wirkt durch die Qualität, die 
das Objekt besitzt. Die Wärme kann z. B. als Quali-Zeichen eines Ofens 
aufgefaßt werden. Man kann durch das „Quali-Zeichen“ Wärme unmit¬ 
telbar für Öfen werben. Im allgemeinen nützen vorwiegend visuell ge¬ 
richtete Werbungen den Zeichencharakter des „Quali-Zeichens“ aus. 
Farben von Plakaten, die Farben der Waren sind, für die geworben wird. 
Doch wäre auch das Arbeiten mit kontrastierenden Farben eine Mög¬ 
lichkeit für visuelle Werbung auf der Grundlage eines „Quali-Zeichens“, 
das dann allerdings genauer als dialektisches Quali-Zeichen zu bezeich¬ 
nen ist. Neben „Quali-Zeichen“-Werbung kommen natürlich auch „Sin- 
Zeichen“-Werbungen in Frage, also Werbungen, die ihr Zeichen als ak¬ 
tuell existierendes individuelles Objekt oder Ereignis einführen, wie das 
z. B. der Fall ist, wenn eine Zigarettenfirma eine besonders attraktive 
Sonderpackung herstellt und diese kostenlos verteilt. Gelegentlich kann 
die Werbung sogar mit „Legi-Zeichen“ arbeiten. Wenn z. B. eine Hutfirma 
ihre Ware mit den Worten „Man trägt wieder Hut“ empfiehlt, versteckt 
sie im „Man“ bereits ein „Legi-Zeichen“, d. h. sie führt ihre Werbung 
vom Standpunkt des „Zeichens als solchem“ als „generellen Typ“, als 
„Gesetz“ ein. 
Was nun die Werbung als „Zeichen in Beziehung zu seinem Objekt“ an¬ 
betrifft, so sind natürlich auch hier im Prinzip alle drei Fälle möglich. In 
Beziehung zu ihrem Objekt, sagen wir einfach: zur Ware, kann die Wer¬ 
bung, semiotisch betrachtet, sowohl als „Symbol“, als „Index“ wie auch 
als „Icon“ auftreten. Wenn ein Plakat nur das Wort „Persil“ zeigt, dann 
wird im Prinzip nur mit einem „Symbol“ geworben, das zunächst keine 
reale oder abbildende Beziehung zur Ware besitzt. Die Schwierigkeit der 
Werbung mit Symbolen liegt darin, daß sie nicht nur zum Repertoire des 
Senders (der Firma) sondern auch zum Repertoire des Empfängers (des 
Publikums) gehören müssen, d.h. „Symbole“ können nur dort „Werbun¬ 
gen“ sein, wo ihre Kenntnis vorausgesetzt werden kann. Die Werbung 
ist in diesem Falle keine echte Information, weil sie keine Neuigkeit, kei¬ 
ne Innovation ausdrückt, sondern lediglich auf Bekanntes reflektiert, wie 
man vom Standpunkt der allgemeinen Informationstheorie sagen muß. Das 
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betonte Weiß der Schriftzeichen des Symbols „Persil“ kann indessen zu¬ 
sätzlich diesem den semiotischen Charakter eines „Quali-Zeichens“ ge¬ 
ben, wodurch der Grad der Information und der Grad des Effektes ver¬ 
stärkt wird. Ein „Quali-Zeichen“, das ist damit klar, hat also stets den 
Charakter eines „Icons“, eines „abbildenden“ Zeichens. Ein „Icon“ wird 
leichter und allgemeiner verstanden als ein „Symbol“. Daher bedient 
sich die Werbung übrigens auch gern rhetorischer „Gemeinplätze“, „to- 
pois“, wie es in der antiken Figurenlehre heißt, denn solche „topois“ 
fungieren als „Icon“. Sofern jede Werbung, das ist ein semiotisch zu 
rechtfertigendes Theorem, einem weiteren Repertoire angepaßt werden 
muß, empfiehlt es sich immer, sie aus dem Bereich der „Symbole“ in den 
Bereich der „Icone“ zu verschieben. Dabei ist „iconisch“ natürlich jede 
Werbung, die ihr Objekt, ihre Ware bildlich darstellt. Werbung für einen 
neuen Wagentyp durch Abbildung des Modells. Werbung, die als „In¬ 
dex“ auftritt, ist im allgemeinen seltener. Ihr Arrangement müßte eine 
reale Verbindung (wie ein Wegweiser) mit ihrem Objekt, ihrer Ware auf¬ 
weisen und das ist schwieriger zu verwirklichen als die Einführung von 
Symbolen oder Iconen. 
Schließlich Werbung als „Zeichen in Beziehungen zu seinem Interpre¬ 
tanten". Es ist dies natürlich derjenige Teil der semiotischen Werbetheo¬ 
rie, der die meisten Beziehungen zur Werbepsychologie, zu Sozialstruk¬ 
turen und dergl. besitzt. Es handelt sich um die Stelle, an der Werbe¬ 
theorie fast unmittelbar in Kommunikationsforschung im allgemeineren 
Sinne übergeht. 
Natürlich hat jede Werbung ihren „Interpretanten“; sie lebt gewissermaßen 
von ihm; es ist das Feld ihrer Wirksamkeit; das Interpretantenfeld. Wer¬ 
bung ist diejenige Klasse von „Information“, die in ganz besonderem 
Maße auf „Interpretation“ angewiesen ist und sie ist auch diejenige 
Klasse von „Zeichen“, deren informationeller Sinn im Interpretantenfeld 
liegt. 
Man kann sich vorstellen, daß eine Firma in allen Zeitungen oder an al¬ 
len Plakatwänden ein einziges, bisher unbekanntes Wort präsentiert: 
„Obrada“. Es erscheint als neues Wort, bereichert also das Repertoire, 
bietet demnach hohe statistische Information, wenn auch das Objekt, die 
Ware, auf die es sich bezieht, völlig dunkel bleibt. Das Wort kann we¬ 
der wahr noch falsch sein, es ist als Zeichen durchaus unabgeschlossen, 
offen, hat somit den Charakter eines bloßen „Rhemas“. Es ist leicht ein¬ 
zusehen, daß eine Werbung, die sich eines „Rhemas“ bedient im Inter¬ 
pretantenfeld eine zugleich vielfache und intensive Wirkung hinterläßt. 
Jedes „Rhema“ will im Interpretanten sozusagen in ein „Dicent“ verwan¬ 
delt werden, in ein Zeichen, das „der Behauptung fähig“ ist, wie Peirce 
sich ausdrückte. Tatsächlich präsentiert die Werbung nicht nur das Ob¬ 
jekt, sie determiniert auch die Klasse der möglichen Käufer, die die 
Werbung in bestimmter Weise als „Dicent“ deutet, als „Dicent“, das der 
Behauptung fähig ist, sofern die Information, die es enthält, eine Art „Ge¬ 
bot“ ausspricht. „Obrada“, d. h. „kauft Obrada“, d. h. „es ist geboten, 
Obrada zu kaufen“. Selbstverständlich impliziert dieser normative Satz 
ein Werturteil von der Art „Obrada ist gut“. 
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Sofern nun die Werbung eine Information darstellt, die ein Objekt als 
einen „Wert“ offeriert, wird aber ihr allgemeiner Zeichencharakter (im 
objektbezogenen Sinne) offenbar. Denn jeder Wert ist im Sinne der ob¬ 
jektbezogenen Zeichenfunktion ein „Index“; Werte zeigen an, sie bilden 
nicht ab. Wenn „gut“ als „höchster“ Wert fungiert, so kann er, in Über¬ 
einstimmung mit der von R. S. Hartmann entwickelten numerischen 
Werttheorie, nur bedeuten, daß er ein Zeichen dafür ist, daß dem „Ob¬ 
jekt“, von dem in der Werbung direkt oder indirekt die Rede ist, alle 
sinnvoll verfügbaren Eigenschaften zukommen. 
Werbung enthüllt sich also semiotisch als Index eines Objektes, dem al¬ 
le sinnvoll verfügbaren Eigenschaften zukommen, das also einen Wert 
darstellt, der der Behauptung fähig ist, im Interpretantenfeld somit als 
„Dicent“ fungieren kann. 
Vollständig wäre jedoch die semiotische Klassifikation der Werbung, die 
informationell den Charakter einer „normativen Botschaft“ besitzt, erst, 
wenn man sie im Rahmen des Kommunikationsschemas, das Sender 
(Werber) und Empfänger (Publikum) unterscheidet, auf der Seite des 
Senders als „Thematisches indexikalisches Sin-Zeichen“ (ähnlich wie einen 
spontanen Schrei) kennzeichnet, das auf der Seite des Empfängers zum 
„Dicent“ wird. 
Doch wird es damit notwendig, auf die informationstheoretischen Aspek¬ 
te der Werbung einzugehen. 
Zur weiteren informationstheoretischen Betrachtung der Werbung ist es 
wichtig, einige allgemeine Erörterungen voranzustellen. Man muß den 
umgangssprachlichen Begriff der Information vom wissenschaftlichen 
trennen. 
Der umgangssprachliche Informationsbegriff, man denke an Wetterbe¬ 
richte, Telegramme, Nachrichten im Rundfunk, ist natürlich indefinit, 
entsprechend vieldeutig und stets inhaltlich gemeint. Doch kommt es 
selbstverständlich auch hier in der Information auf das an, was man Zu¬ 
führung von Kenntnis, Beseitigung von Unkenntnis oder einfach Neuig¬ 
keit zu nennen gewohnt ist. 
Der wissenschaftliche Informationsbegriff hingegen, der in der Nachrich¬ 
tentechnik und in der Kybernetik im Zusammenhang mit datenverarbei¬ 
tenden elektronischen Rechenanlagen Verwendung findet, versteht unter 
Information ebenfalls Neuigkeit oder Innovation, wie man hier sagt, doch 
wird der Begriff genau definiert und vor allem reduziert. Nicht der soge¬ 
nannte Inhalt steht zum Problem, sondern die zahlenmäßige Bewertung 
der Neuigkeit dieses Inhaltes. 
Diese Unterscheidung zwischen dem inhaltlichen und dem numerischen 
Aspekt der Information darf nicht erstaunen. Auch sie ist im Grunde im 
alltäglichen Informationsbegriff schon verwirklicht. Wenn man auf der 
Post ein Telegramm aufgibt, kommen gewohnheitsmäßig bereits beide 
Gesichtspunkte zur Geltung. Für den, der das Telegramm aufgibt, stellt 
etwa die Information „Ankomme Mittwoch früh mit viel Gepäck“ eine 
rein inhaltliche Mitteilung dar. Für den Beamten am Schalter handelt es 
sich bei dieser telegrafischen Information um ein textliches Gebilde aus 
sechs Wörtern, zu deren Übertragung eine bestimmte Menge physikali- 
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scher Signale notwendig ist, für die ein ganz bestimmter Geldbetrag zu 

entrichten ist. 
Es muß weiterhin beachtet werden, daß dieser numerisch gemeinte Be¬ 
griff der wissenschaftlichen Information, der also darunter nicht etwas In¬ 
haltliches sondern einen Betrag versteht, stets relativ gemeint ist. Das 
kann man sich folgendermaßen klarmachen: Gegeben sind 32 Karten; 
eine von ihnen, die sich jemand gedacht hat, soll erraten werden. Dann 
haben wir es also mit einer unbekannten Karte unter 32 Karten zu tun. 
Die Unkenntnis besteht also relativ zu 32 Kenntnissen. Hat man die 
Karte ermittelt bzw. erraten, dann hat man gewissermaßen eine Un¬ 
kenntnis unter 32 Kenntnissen beseitigt. Wie die Unkenntnis relativ zu 
einer gegebenen Menge von Kenntnissen besteht, besteht auch die In¬ 
formation, die man haben muß, um sie zu beseitigen, relativ zu jener 
einen Unkenntnis in einer gegebenen Menge von Kenntnissen. 
Mit dieser relativen Bedeutung der Information (im Sinne von Beseiti¬ 
gung einer ganz bestimmten Unkenntnis) hängt nun auch die Ermittlung 
ihres numerischen Betrags zusammen. Es besteht die Möglichkeit, die 
notwendige Information über die unbekannte Karte schrittweise zu ge¬ 
winnen. Man teilt die Menge der 32 Karten in zwei Hälften von je 16 
Karten und fragt, in welchem Häuflein sich die Unbekannte befinde. Hat 
man die Antwort erhalten, teilt man den gewonnenen Haufen von 16 
Karten, der die Unbekannte enthält, wiederum in zwei Hälften von je 8 
Karten und fragt entsprechend. Diese Art von Teilung kann man, wie man 
leicht bemerkt, fünf mal vornehmen. Das zuletzt geteilte Häufchen ent¬ 
hält auf jeder Seite nur eine Karte, deren eine die Unbekannte sein muß. 
Diese schrittweise Teilung des Kartenspiels entspricht offensichtlich einer 
schrittweisen Beseitigung der Unkenntnis der zu erratenden Karte, also 
dem schrittweisen Gewinn von Information. Ein Schritt, also eine Tei¬ 
lung der Kartenmenge im Verlauf von fünf solchen Teilungen, bedeutet 
nichts anderes als eine Zweier-Entscheidung. Fünf Zweier-Enscheidun- 
gen sind notwendig, um die gesamte ursprüngliche Unkenntnis zu be¬ 
seitigen. Die schließlich gewonnene Kenntnis der unbekannten Karte hat 
das Maß von fünf Zweier-Entscheidungen. Die Information, die aufge¬ 
bracht werden muß, um unter 32 Karten eine Unbekannte zu erraten, 
setzt sich aus fünf Zweier-Entscheidungen zusammen. Information kann 
also durch Zweier-Entscheidungen gemessen werden. Eine Zweier-Ent¬ 
scheidung ist die Maßeinheit. Man bezeichnet sie als ein bit, abgeleitet 
von dem englischen Ausdruck binary digit. 
Das Maß für die Information stellt also im Grunde ein Konstruktions¬ 
maß dar. Man zählt die (intellektuellen) Schritte, die notwendig zum Ge¬ 
winn einer bestimmten (relativen) Information ausgeführt werden müs¬ 
sen. Der Gedanke an ihre Herstellung, an ihren Prozeß scheint also für 
den Aufbau des Begriffs der numerischen Information oder des Infor¬ 
mationsbetrags der entscheidende zu sein. 
Der meßbare Betrag der Information ist also repertoireabhängig. Er be¬ 
zeichnet genau den Betrag der Unsicherheit oder Ungewißheit oder Un¬ 
kenntnis, der sich mit einem Zeichen, einem Signal, einem Wort u. dergl. 
verbindet, die (wie die Karte aus dem Kartenspiel) aus einer gegebenen 
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Menge, einem Repertoire, einer Quelle ausgewähit, gezogen, übermit¬ 
telt, gesendet werden sollen. Was aber in diesem oder jenem Grad un¬ 
gewiß, unsicher ist ( wie die Karte, die sich in diesem oder jenem Hau¬ 
fen befindet) kann nie mit voller Gewißheit bestimmt werden, sondern 
nur mit einer angenäherten Gewißheit, mit Wahrscheinlichkeit, wie der 
Mathematiker sagt. In unserem Kartenspiel kann jede Karte mit der 
gleichen Wahrscheinlichkeit die zu erratende unbekannte Karte sein, 
denn jede Karte kommt gleichhäufig, nämlich nur einmal, im Spiel vor. 
Wenn aber die Karten ungleichhäufig im Spiel verteilt sind, wird das 
Erraten einer einzelnen Karte schwieriger, es muß sehr viel mehr Infor¬ 
mation aufgewendet werden, es müssen sehr viel mehr Zweier-Häufchen 
konstruiert und sehr viel mehr Zweier-Entscheidungen gefällt werden. 
Die Wahrscheinlichkeit, eine Karte in einem Häufchen bzw. unter allen 
Karten zu erraten wird geringer. Das Repertoire setzt sich also im Grun¬ 
de aus ungleichhäufigen Karten zusammen und die Information bezieht 
sich letztlich auf die Häufigkeiten bzw. Wahrscheinlichkeiten, mit der jede 
einzelne der Karten im Spiel vorkommt. Ich denke, daß diese Überle¬ 
gung klar macht, daß eine tiefe Beziehung zwischen Information und 
Wahrscheinlichkeit besteht und daß das Repertoire, das relativ zur Infor¬ 
mation einen zahlenmäßig ermittelbaren Wert besitzt, nicht einfach durch 
die Menge der Elemente, der Karten, der Signale, der Wörter ange¬ 
geben werden kann, sondern durch die Häufigkeiten (d.h. Wahrschein¬ 
lichkeiten) mit der diese Elemente einzeln darin vorhanden sind. 
Es ist üblich die endliche Folge von Zeichen einfach als Text — in einem 
allgemeineren als üblichen Sinne — zu bezeichnen. Produziert nun eine 
Quelle, etwa der Texter eines Werbe-Büros, dessen Sprachschatz sein 
Repertoire ist, dessen einzelne Wörter aber selbstverständlich gewohn¬ 
heitsmäßig mit verschiedener Häufigkeit verwendet werden, einen Wer¬ 
betext, so kann man den Betrag an Information, den dieser Text enthält, 
nach der Shannonschen Formel berechnen. 
Führt man z. B. eine neue Zigarette mit dem Namen „Tufuma“ ein und 
kündigt man die Zigarette nur durch dieses eine Wort an, so ergibt sich 
für den mittleren Informationsbetrag dieses Wortes, wenn man mit der 
Informationstheorie (bezogen auf die Buchstabenhäufigkeit der deut¬ 
schen Sprache) pro Buchstabe eine Information von 4,11 bit annimmt, 
eine Gesamtinformation von 6 mal 4,11 bit, also 24,66 bit. Das Reper¬ 
toire, das einem solchen Ein-Wort-Text zugrundeliegt, ist dann natürlich 
das der Buchstaben des Alphabets. 
Eine solche Berechnung mit der Shannonschen Formel kann man indes¬ 
sen nur durchführen, wenn man Grund zu der Annahme hat, daß der 
Empfänger (das Publikum) dasselbe Repertoire besitzt wie die Quelle 
(der Texter) und die verwendeten Zeichen mit derselben Wahrschein¬ 
lichkeit verteilt sind. Bei einem Ein-Wort-Text, dem beim Texter wie beim 
Publikum das gleiche Alphabet als Repertoire zugrundeliegt und die 
einzelnen Buchstaben natürlich gleichwahrscheinlich, je einmal, vorgege¬ 
ben sind, liegen diese Verhältnisse vor. Die Sachlage ändert sich, wenn 
der Text als Folge oder als Ensemble von Wörtern aus dem Sprachschatz 
des Texters hergestellt wird. Nicht immer stimmen zwischen Texter und 
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Publikum Sprachschatz (Repertoire der Wörter) und die Häufigkeit, mit 
der sie beide gewisse oder alle Wörter in ihrer Redeweise verwenden, 
überein. In diesem Falle sind die gegebene und die empfangene Infor¬ 
mation verschieden. Das kann zu gänzlich unerwarteten Erfolgen einer 
bestimmten Werbung (mit bestimmter Information), aber auch zu ihrem 
Mißerfolg führen. 
Vom Standpunkt der Informationstheorie besteht jedenfalls für den Wer¬ 
betexter das Problem, eine Werbung so zu arrangieren, daß der Betrag 
an Information, den er investiert, als solcher auch beim Publikum an¬ 
kommt, d.h. aber, er muß Sorge tragen, daß er Werbung und ihre Infor¬ 
mation dem Sprachschatz bzw. dem Wörterrepertoire und seiner Häufig¬ 
keitsverteilung anpaßt, was ein genaues Wortschatzstudium bzw. Leser¬ 
analyse voraussetzt. 
Daher sollte ein „Häufigkeitswörterbuch der deutschen Sprache“, wie 
wir es von W. F. Kaeding seit 1897/98 besitzen, zum Handwerkszeug der 
Texter gehören und es sollten (im Rahmen größerer Werbeagenturen) 
Häufigkeitswörterbücher bestimmter Publikumsgruppen angelegt werden. 
Derartige Überlegungen hängen nun mit weiteren zusammen. Eine Wer¬ 
bung ist eine (normativ gerichtete) Information. Als Information beruht 
ihr Effekt auf der Neuigkeit, auf der Innovation. Jeder Werbetexter 
weiß, wie rasch seine Information verbraucht wird, wie schnell sie keine 
Neuigkeit mehr bedeutet, sondern banal wird. Genau diese Sachlage 
lenkt den Blick auf die Tatsache, daß, bestimmt man die Werbe-Informa- 
tion inhaltlich, in jedem solcher (visueller oder verbaler) Werbetexte zwei 
Komponenten der Information vorhanden sein müssen: einmal echte 
Neuigkeitsmerkmale, die auf die Überraschung des Publikums zielen, 
dann aber Verständlichkeitsmerkmale, damit sofort bekannt ist, wovon 
die Rede ist. Ein Werbetexter, der nur auf Innovation aus ist, wird kaum 
oder fast gar nicht aufgenommen; er muß mit der unvorhersehbaren 
Neuigkeit auch altbekannte Bedeutung vermitteln. Nun ist aber in der In¬ 
formationstheorie sichergestellt, daß „Innovation“ und „Bedeutung“ in 
einem ungekehrten Verhältnis zueinander stehen. Wenn die Innovation 
ansteigt, wird die Verstehbarkeit geringer. Darauf beruht die ablehnende 
Haltung, die man z. B. neuer Musik, neuer Malerei oder Literatur ent¬ 
gegenbringt. Es ist gewissermaßene notwendig, Innovation, d.h. Origina¬ 
lität, Überraschung in konventionelle Bedeutung zu betten, um sie wahr¬ 
nehmbar, erkennbar, verstehbar, zu machen. Gerade in der Werbung 
ist nichts mit maximaler Innovation in der Information zu machen, man 
muß sie sozusagen künstlich kleiner machen, als sie sein könnte, d. h. 
man muß ihr Ballast aus trivialer Bedeutung mitgeben: Der Informations¬ 
theoretiker spricht dabei von „Redundanz“. 
Werbung ist eine Information, die zwar hohe Informationswerte enthält, 
diese aber zugleich mit hohen Redundanzwerten versieht, damit sie im 
wahren Sinne des Wortes „ankommen“ kann. 
Diese Definition, die gewissermaßen die Bedingung enthält, nach der 
vom Standpunkt der Informationstheorie eine Werbe-Information aufge¬ 
baut werden muß, macht also jeden Werbetext zu einem komplementä¬ 
ren, insofern er also zwei einerseits einander ausschließende und an- 
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dererseits einander ergänzenden Züge enthalten muß. Jede Sprache, 
jeder Text, jede Information enthält selbstverständlich neben den inno¬ 
vativen und originalen Bestandteilen auch redundante und triviale, aber 
die Forderung, daß beide Merkmale sozusagen ein gewisses Maximum 
erreichen müssen, gehört zu den Schwierigkeiten beim Schreiben von 
Werbetexten. Die Ausnützung der (schon erwähnten) „topois“ bzw. „Ge¬ 
meinplätze“ der Rede („Warum nicht einmal ... probieren“) beruht na¬ 
türlich auf einem gewissen ästhetischen oder scheinästhetischen Kon¬ 
trast zwischen dem ikonisch-redundanten Charakter des „Gemeinplat¬ 
zes“ und dem symbolisch-indexikalisch-innovativen Charakter der ange¬ 
zeigten neuen „Marke“. 
Unterscheidet man nun — in der inhaltlichen Betrachtung der Informa¬ 
tion — die semantische von der ästhetischen Information und weiß, daß 
die erstere mit relativ hohen Redundanzen und die zweite mit relativ 
hohen Innovationen arbeiten muß, um das zu sein, was sie zu sein vor¬ 
gibt, nämlich erkennbare Bedeutung dort und wahrnehmbare künstleri¬ 
sche Gestaltung hier, dann hat man zugleich die Möglichkeit zweier ver¬ 
schiedenartiger Kommunikationen vor sich: die erstere (mit hohen Re¬ 
dundanzen) beruht auf dem Erkennen einer Bedeutung, die zweite (mit 
hohen Innovationen) beruht auf der Affizierung durch ästhetische Über¬ 
raschungen. 
Werbung durch Information ist nun aber gezwungen, den Wert, den sie 
anbietet, als neue Bedeutung zu offerieren, sie kann also im semanti¬ 
schen Teil der Information die Innovation keineswegs herunterdrücken, 
sie muß vielmehr darauf bedacht sein, gerade in dieser Hinsicht die 
Überraschung zu steigern; es bleibt ihr, um überhaupt noch Redundan¬ 
zen zu übermitteln, nichts anderes übrig, als ästhetische Kommunika¬ 
tionswege zu benutzen; d. h. es entspricht dem Wesen der Werbung, 
durch Information ästhetische Information redundant zu verwerten und 
die neue semantische Information von ihr tragen zu lassen, also künst¬ 
lerische Mittel als Träger der Werbeinformation zu benutzen. Es ist klar, 
daß in diesem Falle der redundanten Verwertung der ästhetischen In¬ 
formationen gängige, vielleicht schon verbrauchte, also fast kitschig gewor¬ 
dene Phrasen, Melodien usw. herhalten müssen. Denn mit dem Empfang 
der Werbung, deren Übermittlung sich der Ästhetica bediente, müssen 
diese rasch verbraucht werden können, um den semantischen Teil der 
Werbung, die Information über einen neuen Wert, allein zur Wirkung ge¬ 
langen zu lassen. Kunst erscheint auf diese Weise im Rahmen der Wer¬ 
bung also durchaus in einer neuen pragmatischen Dimension, die theo¬ 
retisch, wie man sieht, gerechtfertigt werden kann. Auch Werbe-Gestal- 
tungen, die gleichermaßen sprachliche und bildliche Elemente kompo¬ 
niert, also gleichzeitig visuell und verbal vorgeht, muß sich dieser ver¬ 
wickelten und dualen Verhältnisse zwischen semantischen und ästheti¬ 
schen Informationsbeträgen bedienen können, sie manipulieren können. 
Ich habe noch einen Rückgriff auf die zeichentheoretische Analyse der 
Werbung zu machen. Wir sprachen dort von der Notwendigkeit, sich in 
der Werbung, und zwar in der visuellen wie in der textlichen der Icons zu 
bedienen, wenn es sich um ein einfacheres Publikum handelt. Icons wir- 
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ken als bildhafte Darstellungen unmittelbarer, sie haben eine relativ ho¬ 
he Redundanz, sie gehören einem breiteren Repertoire an. Im Text sind 
Icons, z. B. Metaphern („Das Lächeln des Sees“), stets Konnexe bzw. 
Kontexte von Wörtern, die die Information bzw. die Innovation, also die 
überraschenden Momente, kleiner werden lassen. Wörter sind innerhalb 
eines bildhaften Konnexes im einzelnen leichter vorhersehbar, also we¬ 
niger unerwartet. Doch muß der Werbetexter sich hüten, seine normative 
Werbeinformation, das Neue, das er offerieren will, durch Icons um den 
Effekt der Überraschung, der Überredung, der Bezwingung zu bringen. 
Als allgemeine Regel hat für ihn zu gelten, daß alle „Ästhetica“ nicht als 
redundante Züge des Werbetextes selbst auftreten dürfen, sondern, daß 
seine hochinnovative semantische Information die ästhetische lediglich 
als Träger der Kommunikation, als intelligibles Transportmittel gebrau¬ 
chen darf. Ich bin der Auffassung, daß gerade dieser Umstand die Wer¬ 
beinformation zu einer ausgesprochen „pragmatischen Information“ 
macht. 
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Zusammenfassende Grundlegung moderner Ästhetik 

Wir haben also nicht nur eine moderne Kunst, sondern auch eine moder¬ 
ne Ästhetik und der Ausdruck „modern“ soll bedeuten, daß es sich um 
eine fachwissenschaftliche, nicht nur philosophisch fundierte Ästhetik 
handelt, daß sie ein methodisch zugängliches offenes Forschungsgebiet 
bezeichnet, darin rationale und empirische Verfahren der Untersuchung 
gegenüber spekulativen und metaphysischen Interpretationen vorgezo¬ 
gen werden. Denkt man daran, daß diese moderne Ästhetik eine ver¬ 
zweigte Grundlagenforschung besitzt, die sich auf Begriffe, Vorstellun¬ 
gen und Resultate der Mathematik, der Physik, der Kommunikationsfor¬ 
schung und Informationstheorie stützt, so wird es sinnvoll, von einer ex¬ 
akten und technologischen Ästhetik zu sprechen, die, im Verhältnis zur 
Geschichte bisheriger meist von philosophischer Seite entwickelter Ästhe¬ 
tiken und Kunsttheorien tatsächlich ein Novum darstellt. 
Wenn ich für einen Augenblick geschichtlich, nicht theoretisch denken 
darf, so möchte ich, rückblickend, zwischen zwei umfassenden möglichen 
Typen von Ästhetiken unterscheiden, dem hegelschen Typ und dem ga- 
lileischen Typ. 
Hegels berühmte „Vorlesungen über die Ästhetik“ sind typisch für eine 
Art von Ästhetik, in der „Kunst“, „Schönheit“ oder zusammenfassend 
die „ästhetische Realität“ kein objektives, selbständiges „Sein“ besitzt, 
das „feststellbar“ wäre. Hegels Bestimmung des „Kunstschönen“ mit 
Hilfe der den Horizont der physikalischen Welt übersteigenden, also me¬ 
taphysischen Begriffe der „Idee“ und des „Ideals“ bedeutet natürlich 
keine „Forschung" im expliziten Sinne, noch nicht einmal eine „Beschrei¬ 
bung“, sondern lediglich eine „Interpretationdie jede Äußerung des 
ästhetischen Seins in den Gesamtzusammenhang der Entwicklung des 
Weltgeistes einordnet bzw. unterordnet und verknüpft sieht mit allen an¬ 
deren Zügen der intelligiblen Welt der Geschichte, der Gesellschaft, der 
Philosophie, der Moral, der Religion. 
Ganz anders der galileische Typus der Ästhetik. Es ist wenig bekannt, 
daß der junge Galilei starke literarische und musikalische Interessen be¬ 
saß, die er auch später, als er schon der Begründer der neuen Mechanik 
war, nie gänzlich aus dem Auge verlor. In den „Considerazioni al Tasso“ 
versuchte dieser große Physiker, der übrigens auch als Mitschöpfer der 
italienischen Kunstprosa nach Machiavelli anzusehen ist, seine Einwände 
gegen den Autor des „Befreiten Jerusalem“ durch eine ästhetische Auf¬ 
fassung zu stützen, die dem Kunstwerk der Poesie, der Malerei, der Mu- 

317 



sik höchsten Eigenwert zugesteht. Er wandte sich dagegen, daß das po¬ 
etische Tun mit dem wissenschaftlichen, dem religiösen, dem philoso¬ 
phischen verwechselt werde. Das Gedicht habe Poesie, die als solche 
feststellbar sein müsse, nicht Erkenntnis oder Moral zu entwickeln. Im 
ganzen gesehen, so darf man es ausdrücken, beginnt mit Galileis künst¬ 
lerischen Vorstellungen jene Emanzipation der ästhetischen Realität, die 
sie heute mehr und mehr zu einem selbständigen Forschungsgebiet, 
eben der Ästhetik, werden läßt. 
Ich habe damit schon angedeutet, daß das, was wir unter moderner 
Ästhetik verstehen, vom galileischen Tyijips ist. Gegenstand des Inter¬ 
esses ist der Inbegriff aller derjenigen Merkmale an einem Kunstobjekt 
(oder auch einem Designobjekt), die wir als „ästhetischen Zustand“ oder 
auch als „ästhetische Realität“ zusammenfassen, besser: zusammenzu¬ 
fassen gewohnt sind auf Grund traditioneller Vorstellungen und Bezeich¬ 
nungsweisen. Wir unterscheiden selbstverständlich diese „ästhetische Re¬ 
alität“, die an einem Kunstobjekt oder an einem Designobjekt wahr¬ 
nehmbar wird, von der „physikalischen Realität“ also dem Inbegriff aller 
physikalischen Daten, durch die der Gegenstand unserer Betrachtung 
überhaupt erst gegeben wird. Kunst, Poesie, Schönheit, Häßlichkeit, Er¬ 
habenheit, Anmut, Tragik, sind nun zunächst stets Bezeichnungen, ge¬ 
nauer: klassifizierende Interpretationen ästhetischer Merkmale, die unab¬ 
hängig von einer gewissen konkreten Verwirklichung, einer materialen 
Realisation, einem „Anlaß“, wie Whitehead sagen würde, gar nicht sinn¬ 
voll sein würden. Wir sprechen daher von der „physikalischen Realität“ 
als dem „Träger“ der „ästhetischen Realität“, genauer: als einem kon¬ 
stitutionierenden Träger möglicher ästhetischer Realität. 
Doch unterscheide ich, wie man bemerkt haben wird, auch zwischen 
feststellbarer und interpretierter „ästhetischer Realität“. Die feststellbare 
„ästhetische Realität“ fungiert in einem Forschungssystem vom galilei¬ 
schen Typ; die interpretierte „ästhetische Realität“ in einem Interpreta¬ 
tionssystem vom hegelschen Typ. Jede Frage nach „Realität“ läßt sich 
demnach auf zweierlei Weise beantworten: feststellend und interpretie¬ 
rend. Die Feststellung erzielt Objektivität, erkauft sie aber durch den 
Detaillismus gewonnener (numerischer) (Meß-)Werte, die Wirklichkeit 
bezeichnen. Der Interpretation haftet Subjektivität an, sie kann aber dafür 
eine geschlossene, systematische, zusammenhängende Wirklichkeits¬ 
vorstellung erreichen. Die moderne Ästhetik arbeitet „feststellend“, sie 
vermittelt gewisse (numerisch zugängliche) Merkmale der „ästhetischen 
Realität“, die diese zwar nur detailliert und abstrakt bezeichnen, aber 
dafür objektiv und material. Die weitere Erörterung wird zeigen, in wel¬ 
chem Sinne und in welcher Schärfe jede materiale und extensionale 
„Realität“ überhaupt als ein komplementäres System zweier spezifischer 
„Realitäten“, der physikalischen und der ästhetischen, aufzufassen ist, 
die beide in gleicher Weise sowohl numerisch wie interpretativ zugänglich 
sind und sich lediglich durch ihr verschiedenes Zustandssystem charak¬ 
teristischer Invarianten der Verteilung (Anordnung, Wahrscheinlichkeit, 
Häufigkeit) der materialen und extensionalen Elemente unterscheiden. 
Ästhetische Realität erscheint hier also als ein zweiter Aspekt der kos- 
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mologischen Wirklichkeit neben ihrer physikalischen Realität. Ästhetische 
Zustände sind, wenigstens im Prinzip, im gleichen Sinne kosmologischer 
Natur wie physikalische Zustände. Kunst kann dementsprechend als 
Eingriff intelligenter Wesen in die physikalischen Zustände kosmologi¬ 
scher Wirklichkeit definiert werden, um ästhetische Zustände zu gewin¬ 
nen. Auch kann hier schon gesagt werden, daß sich physikalische Zu¬ 
stände (Abläufe) gegenüber ästhetischen durch die stärkere (naturgesetz¬ 
liche) Determination auszeichnen. Es gehört gewissermaßen zum Prin¬ 
zip ästhetischer Zustände (Abläufe), von schwacher Determination bzw. 
von Indetermination zu sein. Die Kunstproduktion steht daher immer vor 
der Schwierigkeit, stark determinierte Zustände (materialer Träger) in 
schwach determinierte Zustände (extensionaler Schönheit) zu überführen. 
In der klassischen Kunstproduktion bedient man sich dabei im allgemei¬ 
nen der Vermittlung durch „gegenständliche Bedeutungen“, die zwar 
nicht naturgesetzlich, aber doch konventionell, also schwächer determi¬ 
niert sind. Es gehört indessen zum Problem moderner Kunstproduktion, 
die semantische Übergangsphase zwischen dem physikalischen Träger 
und dem ästhetischen Zustand auszuschalten und die Ästhetik der Ma¬ 
terialien unmittelbar ihrer Physik aufzulagern, sozusagen also materiale 
Kunstproduktion, nicht semantische Kunstproduktion zu sein. 
Dies alles voraussetzend, möchte ich nun die Bedingungen formulieren, 
denen ein Objekt zu genügen hat, um ein ästhetischer Gegenstand zu 
sein, also ein Gegenstand, der neben seiner physikalischen eine ästhe¬ 
tische Realität besitzt. Diese Bedingungen kennzeichnen dann natürlich 
auch die entscheidenden Merkmale der „ästhetischen Realität“ eines 
Kunst-Objektes (oder eines Design-Objektes). Und zwar sprechen wir in 
der modernen Ästhetik einerseits von Mindestforderungen und anderer¬ 
seits von Höchstforderungen, die an ein solches Objekt ästhetischer Re¬ 
alität gestellt werden können. 
Ich erörtere zunächst die Mindestforderungen. Zu ihnen gehören die 
„Extensionalitäts-“ bzw. „Materialitätsthese“, dann die „Prozeß-“ bzw. 
„Realisationsthematik“ und schließlich die „Kommunikationsfunktion“ 
des betreffenden Objektes. 
Die Extensionalitäts- bzw. Materialitätsthese besagt, daß jede ästhetische 
Realität, gleichgültig, ob es sich dabei um einen Zustand, etwa eine 
Skulptur oder um einen Vorgang, etwa einen dramatischen Ablauf, han¬ 
delt, nur als ausgedehnte Mannigfaltigkeit diskreter Elemente materialer 
Beschaffenheit, die als Träger“ des Ästhetischen fungieren, beschreib¬ 
bar ist. Das bedeutet, daß das Kunstwerk als geistige Tatsache eine ma¬ 
teriale und extensionale Manifestation haben muß, um als solches wahr¬ 
nehmbar zu werden. Der Unterschied zwischen Kunstobjekt (z. B. Pla¬ 
stik, Gedicht, Gemälde) und Designobjekt (z. B. Kaffekanne, Werbetext, 
Karosserie) ergibt sich in diesem Zusammenhang bereits mit dem Hin¬ 
weis, daß der materiale Träger der Kunstobjekte (etwa Farbsubstanz) 
lediglich Inbegriff physikalisch-ontischer Daten ist, während der materia¬ 
le Träger der Designobjekte darüber hinaus noch als Inbegriff technolo¬ 
gisch-pragmatischer Funktionen berücksichtigt werden muß. Dementspre¬ 
chend ist der materiale Träger des Kunstobjektes im allgemeinen „na- 
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türlich“ und elementar, während er im Designobjekt schon „künstlich“ 
und komplex gegeben wird. Daraus folgt auch, daß der materiale Träger 
des Designobjektes seinen ästhetischen Zustand im allgemeinen viel 
stärker vordeterminiert. 
Die Prozeß- bzw. die Realisationsthematik bringt zum Ausdruck, daß das 
Kunst-Objekt (oder das Designobjekt) insofern neben der physikalischen 
auch ästhetische Realität besitzt, als es wesentlich (nicht nur zufällig) 
nicht „gegeben“ sondern „gemacht“ ist; daß somit ihr Dasein ein bewußt 
in endlich vielen Schritten, ausgeübt an einem vorgegebenen Material 
von Elementen, hergestelltes Dasein, also „künstliche Realität“ ist. Ästhe¬ 
tische Wirklichkeit beschränkt sich unter dieser Voraussetzung auf 
„künstliche Objekte“, „Schönheit“ auf „Kunstschönes“ und das „Natur¬ 
schöne“ bleibt wie in Hegels „Vorlesungen“ ausgeschlossen. 
Was schließlich die Kommunikationsfunktion der Kunst anbetrifft, so be¬ 
sagt sie im Rahmen der erhobenen Mindestforderungen nicht mehr als 
daß jede ästhetische Realität, gleichgültig an welchem Träger sie ge¬ 
bunden erscheint, jedes künstlerische Objekt also, einem Schema der 
Vermittlung, einem Kommunikationsschema angehört, in dem es wahr¬ 
genommen oder nicht wahrgenommen, verstanden oder nicht verstan¬ 
den und überhaupt beurteilt, kritisiert werden kann. Das betrifft den 
Aspekt der Hervorrufung des Werks genau so wie den Aspekt seiner Be¬ 
trachtung. Dort erweist sich der Vorgang der „Realisation“ bereits als 
„Kommunikation“, hier ist es die „Interpretation“, die der „Vermittlung“ 
dient. 
Nach dieser Aufzählung und kurzen Erörterung der Mindestforderungen, 
die an einen Gegenstand „physikalischer Realität“ gestellt werden müs¬ 
sen, damit er als solcher auch „ästhetische Realität“ besitzt, werde ich 
nunmehr die Höchstforderungen nennen. Sie sind es natürlich, durch die 
„ästhetische Realität" im eigentlichen Sinne bestimmt werden kann. 
Zu den Höchstforderungen gehören zunächst die der „triadischen Zei¬ 
chenfunktion", dann die der „Ordnungsrelation“, die der „ästhetischen 
Unbestimmtheitsrelation“ und die der „Wertrelation“. Diese Höchstfor¬ 
derungen sind allerdings sehr viel komplizierter gebaut als die Mindest¬ 
forderungen, aber sie berühren auch die essentiellen Merkmale der 
ästhetischen Realität. 
Die Überführung materialer extensionaler „Elemente“ (Töne, Farben, 
Striche, Wörter etc.) in „Zeichen“ ist der erste entscheidende Vorgang, 
durch den ein physikalischer in einen ästhetischen Zustand transformiert 
wird. Wir sprechen von „Ästhetischer Transformation“ 1. Stufe. Die Klas¬ 
sifikation der „Zeichen“ bzw. die Einführung der „triadischen Zeichen¬ 
funktion“ in den künstlerischen Prozeß beschreibt also bereits eine ma¬ 
teriale extensionale Realität als ästhetische. (Im physikalischen Prozeß 
erscheinen hingegen nur „Elemente“ und die „physikalische Realität“ 
wird nur durch die Verteilung, Anordnung und Häufigkeit von „Elemen¬ 
ten“ beschrieben). 
Der Begriff der „triadischen Zeichenfunktion“ geht auf den amerikani¬ 
schen Mathematiker und Philosophen Charles Sanders Peirce zurück, 
der 1914 starb und der wohl die bisher umfassendste und allgemeinste 
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Zeichentheorie oder Semiotik geschaffen hat. In dieser Semiotik wird al¬ 
les als „Zeichen“ angesehen, was als Zeichen interpretiert wird. Das 
aber bedeutet, daß dieses Etwas in dreifacher Beziehung auftritt. 
Man kann ein Etwas, z. B. ein figürliches Gebilde aus Kreide, das ich auf 
der Tafel anbringe, in dreifacher Hinsicht als „Zeichen“ auffassen. Er¬ 
stens im Hinblick darauf, daß es überhaupt als „Zeichen“ verwendet wer¬ 
den soll; zweitens im Hinblick auf ein „Objekt“, für das es als Zeichen 
fungieren soll und drittens im Hinblick auf einen „Interpretanten“, für 
den das figürliche Gebilde aus Kreide als „Zeichen“ für ein „Objekt“ 
der Vermittlung dient. Die „triadische Zeichenfunktion“, die damit eigent¬ 
lich an die Stelle dessen tritt, was man üblicherweise einfach „Zeichen“ 
nennt, umschließt also stets das „Zeichen als solches“, das „Zeichen in 
Beziehung zu seinem Objekt“ und das „Zeichen in Beziehung zu seinem 
Interpretanten“. Faßt man also z. B. auf einem Bild einen Linienzug als 
„Zeichen“ ins Auge, so gibt es sogleich eine dreifache Möglichkeit der 
semiotischen Interpretation. Man kann sagen, als bloßes „Zeichen“ be¬ 
steht der Linienzug aus einem schwarzen Strich; im Hinblick auf das 
„Objekt“, das er bezeichnet, könnte es sich alsdann um die Kontur eines 
Frauengesichtes handeln und in Beziehung zum „Interpretanten“, etwa 
zum Maler oder zum Betrachter, könnte es die Darstellung der Gattin sein. 

Peirce hat die einzelnen Bezüge der „triadischen Funktion“ des Zei¬ 
chens noch weiter triadisch aufgespalten. Auf diese Weise ist ein gan¬ 
zes System von Zeichenbezügen entstanden, die man zur semiotischen 
Beschreibung oder Klassifikation von „Darstellungen“ benutzen kann, 
die sogenannten „Zeichen-Trichotomien“. Ich will hier nur eine der wich¬ 
tigsten anführen, die Trichotomie des „Zeichens im Verhältnis zu seinem 
Objekt“. Im Verhältnis zu diesem kann ein Zeichen, z. B. der Name, den 
Gegenstand einfach bezeichnen; in diesem Falle spricht Peirce von 
„Symbol“. Im Verhältnis zum Objekt kann ein Zeichen seinen Ge¬ 
genstand aber auch anzeigen, so wie der Pfiff der Lokomotive diese 
anzeigt; in diesem Falle nennt man das Zeichen einen „Index“. Ein 
Wegweiser stellt also im Verhältnis zur Ortschaft, die er anzeigt, einen 
„Index“ dar. Auch alle logischen („und“, „oder“) und rein grammati¬ 
schen Partikel („dieses“) der Sprache sind Indices. Endlich kann das 
Zeichen aber auch sein Objekt, in unserem Falle die Lokomotive, abbil¬ 
den, schematisch oder genau, das ist gleichgültig; man spricht dann von 
einem „Icon“. In entsprechender Weise sind auch triadische Klassifika¬ 
tionen des „Zeichens als solchem“ und des „Zeichens im Verhältnis zum 
Interpretanten“ entwickelt worden. Jedenfalls setzt die Auffassung eines 
künstlerischen Prozesses als Zeichenprozeß die genaue analytische Be¬ 
schreibung des künstlerischen Objektes als Ensemble von Zeichen vor¬ 
aus, die durch das angeführte System der triadischen Klassifikation ge¬ 
leistet werden kann. 
Was nun die „Ordnungsrelationen“ anbetrifft, die vorhanden und nach¬ 
weisbar sein müssen, wenn das Objekt als ästhetisches bestimmt wer¬ 
den soll, so bilden sie die ästhetische Transformation 2. Stufe. Mit ihr 
dringen auch die ersten numerischen Überlegungen ein, denen das von 
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dem amerikanischen Mathematiker Birkhoff eingeführte „Schönheitsmaß“ 
oder „Gestaltmaß“ zugrundeliegt. 
Zunächst möchte ich jedoch darauf aufmerksam machen, daß es, wie 
auch kybernetische Überlegungen Heinz von Försters und Gotthard Gün¬ 
thers gezeigt haben, ganz allgemein folgende „Ordnungsprozesse“ zu 
unterscheiden gibt, wenn man voraussetzt, daß Kunst ein ordnungs¬ 
erzeugender Prozeß ist: 
1. Ordnung aus Ordnung 
2. Ordnung aus Unordnung 
3. Ordnung aus Ordnung und Unordnung. 
Versteht man unter „Gestaltung“ so viel wie Herstellung von „Ordnung“ 
aus gegebenen materialen Elementen, kann man sogleich die von Chri¬ 
stian von Ehrenfels eingeführten Begriffe bzw. Maße „Gestalthöhe“ und 
„Gestalt-Reinheit“ ergänzen. „Gestalthöhe“ einer „Gestalt“ meint dann 
die Zahl der konstruktiven Schritte (Entscheidungen, Manipulationen an 
den gegebenen materialen Elementen), um die „Gestalt“ als solche her¬ 
zustellen. „Reinheit“ hingegen stellt dann jenen Grad ihrer Ausprägung 
dar, mit dem sie ihrem Idealbild entspricht. Im allgemeinen verlangen 
„Gestaltungen“ im Sinne topologischer Komplexe bzw. Kompositionen 
„Gestalthöhe“, aber „Gestaltungen“ im Sinne von strukturellen Anord¬ 
nungen „Reinheit“. Jedenfalls kann sich die Herstellung „ästhetischer 
Realität“ sowohl in Richtung auf komplexe „Gestalthöhe“ wie in Richtung 
auf strukturelle „Gestalt-Reinheit“ bewegen. Während im Prinzip die 
Entwicklung der „Gestalthöhe“ keine maximale Grenze besitzt und un¬ 
erschöpflich ist, hat die „Gestalt-Reinheit“ stets ein Maximum der Aus¬ 
prägung. 
Birkhoff erkannte nun, daß, wenn es überhaupt ein Maß für das gibt, was 
wir die „Schönheit“ oder, allgemeiner, die „ästhetische Realität“ eines 
künstlerischen Objektes nennen, dieses sowohl von der „Komplexität“ 
des aufgewendeten Materials als auch von seiner Gliederung, also der 
„Ordnung“ oder „Anordnung“ abhängt. Beide, „Komplexität“ und „Ord¬ 
nung“, bilden damit auch die wesentlichen Bestimmungsstücke der „Ge¬ 
staltung“ und ihres Resultats, der „Gestalt“. Und zwar ist der Grad der 
„Gestaltung“ umso „höher“ — wie Christian von Ehrenfels, der Begründer 
der Gestaltungsästhetik und in mancher Hinsicht ein Vorläufer der Birk- 
hoffschen Maßästhetik, bereits erkannte, - desto mannigfacher die 
Gliederung des Materials ist, desto mehr Ordnungsbeziehungen in ihm 
realisiert werden, und sie ist umso „niedriger“, desto komplexer das 
aufgewendete Material, also die Zahl der in die „Gestaltung“ eingehen¬ 
den materialen Elemente ist. 
Birkhoff sah also das „ästhetische Maß“ der Gestaltung als eine Funk¬ 
tion zweier Veränderlicher an, der Komplexität C und der Ordnung O. 
Man erkennt leicht, daß mit zunehmender Ordnung das „ästhetische 
Maß“ zunimmt, während es mit zunehmender Komplexität abnimmt. Die 
ästhetische Maßzahl ist also nach Birkhoff durch den Quotienten O/C 
gegeben, der für jedes künstlerische Objekt, für das reine Kunstobjekt 
wie auch für das Designobjekt, mindestens im Prinzip errechenbar ist. Es 
kommt dabei lediglich darauf an, daß man für O, also die Ordnung und 
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C, also die Komplexität, sinnvolle und geschickte Zahlenwerte findet. 
Die Komplexität ist verhältnismäßig leicht abzuzählen. Man könnte sie 
z. B. durch die Zahl der aufgewendeten verschiedenen Elemente, in 
einem Text etwa der Anzahl der verschiedenen Worte, bestimmen. Um 
den Zahlenwert charakteristischer werden zu lassen, könnte man weite¬ 
re komplexitätsbestimmte Elemente, wie die Zahl der Sätze, der Satz¬ 
zeichen, der Substantive, der Verben usw. dazu rechnen. Schwieriger ist 
es, Zahlenwerte für die Ordnung zu erreichen. Diese Werte müssen die 
Anzahl der Ordnungsbeziehungen zum Ausdruck bringen. Symmetrien, 
Symmetriezentren, zugrundeliegende Netze, Halbgeraden, Wendepunkte 
und dergl. zählt Birkhoff bei figürlichen Gebilden wie Vasen oder Poly¬ 
gonen ab. Man muß immer festhalten, daß die Zahlenwerte des ästheti¬ 
schen Maßes relative, skalare Werte sind. Sie dienen nur dem Vergleich, 
gelten also nur für vergleichbare künstlerische Objekte, für „ästhetische 
Familien“, wie wir sagen, etwa für Polygone, für Vasen, für Netze (Mu¬ 
ster oder Raster), für Typographien, für konkrete Malerei (etwa Max 
Bills) für konkrete Poesie (etwa der heutigen brasilianischen Literatur), 
jedenfalls für literaturgeschichtlich und literaturkategorial verwandte 
Texte. 
Es ist klar, daß das „Gestaltungsmaß“ der „ästhetischen Realität“, das 
mit dem Birkhoffschen Quotienten 

M = f(0, C) 

gegeben ist, verfeinert und verallgemeinert werden kann. Doch zunächst 
wird man sowohl für den Grad der „Ordnung“ wie auch für den Grad der 
„Komplexität“ abzählbare Elemente bzw. Aspekte einführen, die den 
ästhetischen Zustand „makroästhetisch“, also im Sinne unmittelbar 
wahrnehmbarer und übersehbarer Materialien, Formen, Strukturen usw. 
determinieren. 
Erst mit der Einführung statistischer Betrachtungsweisen wird eine „mi¬ 
kroästhetische“ Konzeption des Birkhoffschen Maßes gewonnen werden 
können. Doch komme ich zunächst zur „ästhetischen Unbestimmtheits¬ 
relation“. In der modernen Ästhetik faßt man unter diesem Begriff die 
Tatsache zusammen, daß „ästhetische Realität“, also alle Merkmale, die 
wir als „ästhetische Merkmale“ akzeptieren, „Schönheit“, „Häßlichkeit“, 
„Anmut“, „Komik“, „Tragik“ usw., stets auch eine „Unbestimmtheit“, 
„Leichtveränderlichkeit“, „Anfälligkeit“ gegenüber Störungen oder Zer¬ 
störungen aufweist. Nietzsches berühmt gewordenes Kriterium, daß sich 
jedes große Kunstwerk dadurch auszeichne, in allen seinen Momenten, 
wie er sich ausdrückte, auch anders denkbar zu sein, gesteht diese we¬ 
sentliche Unbestimmtheit der ästhetischen Realität ein. Oskar Becker hat 
wohl zuerst deutlich von der „Fragilität“ der Kunstwerke gesprochen. 
Auch die „ästhetische Unbestimmtheit“ ist numerisch zugänglich. Es ist 
möglich, das Rechnungsschema, das der Physiker benutzt, um die „En¬ 
tropie“, also Zustände der Ungeordnetheit, der Durchmischung - um es 
nicht nur abstrakt zu sagen — zahlenmäßig auszudrücken, von der physi¬ 
kalischen (genauer: thermodynamischen) Realität auf die ästhetische zu 
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übertragen. Denn wie die physikalische, so kann auch die ästhetische 
Realität als ein mehr oder weniger gegliedertes oder geordnetes System 
materialer Elemente aufgefaßt werden, und es bleibt, im Verhältnis zum 
darauf angewendeten abstrakten Rechnungsschema völlig gleichgültig, 
ob man dabei von einem System körperlicher Partikel namens „Gas“, 
einem System verbaler Zeichen namens „Text“ oder einem System far¬ 
biger Flecken namens „Bild“ spricht. Jedenfalls hängt die „Entropie“ 
des Systems von der (mathematischen) Wahrscheinlichkeit der Vertei¬ 
lung der (materialen) Elemente ab, und zwar wird sie gemessen, wenn 
ich das hier etwas einfach sagen darf, durch den Logarithmus der 
Wahrscheinlichkeit, in einem betrachteten Gebiet ein Partikel, ein Wort, 
einen Farbfleck an einer bestimmten Stelle anzutreffen oder nicht. Ich 
will diese Idee noch durch ein schon erwähntes Beispiel erläutern. Es 
soll die Aufgabe gestellt sein, unter 32 Karten eine bestimmte auszu¬ 
wählen. Die gesuchte Karte ist also unter den 32 gegebenen Karten die 
unbestimmte, ihre Unkenntnis ist relative Unkenntnis, nämlich Unkenntnis 
unter 32. Um Unkenntnis zu beseitigen, muß man Kenntnis gewinnen. 
Die aufzuwendende Kenntnis um die Unkenntnis zu beseitigen, ist eben¬ 
falls relative Kenntnis. Sie bezieht sich auf den Bereich der 32 Karten. 
Nun besteht die Möglichkeit, die Unkenntnis der gesuchten Karte unter 
den 32 schrittweise abzubauen, indem man 5 Zweier-Entscheidungen 
fällt, um unter 32 Karten eine unbestimmte Karte zu bestimmen. Durch 
5 Zweier-Einteilungen ist die Unkenntnis konstruktiv in Kenntnis umge¬ 
wandelt und der zahlenmäßige Zusammenhang zwischen diesen 5 Zwei¬ 
er-Entscheidungen innerhalb eines Systems von 32 Karten, die eine un¬ 
bestimmte enthält, die bestimmt werden soll, ist dadurch gegeben, daß 
25 gleich 32 ist oder der Logarithmus von 32 zur Basis 2 die Zahl 5 er¬ 
gibt. Man bemerkt, daß das Rechnungsschema, das erforderlich ist, um 
die Unkenntnis einer gewissen Karte unter einer gegebenen Menge von 
Karten zu beseitigen, dem entspricht, die Entropie, den Grad der Un¬ 
ordnung eines materialen Systems zu bestimmen. Das Rechnungsschema 
bedient sich des Logarithmus; der Logarithmus bezieht sich auf die Zahl 
der Möglichkeiten, die den gesuchten Fall verwirklichen; im Kartenbei¬ 
spiel kann jede der 32 Karten die gesuchte unbestimmte Karte sein. 
Man sagt, alle Karten seien gleichwahrscheinlich. 
Setzt man diese Zusammenhänge voraus, erkennt man leicht, daß der 
ästhetisch konstruktive Aufbau eines gegliederten Systems von materia¬ 
len Elementen wie Worten, Farbflecken, Zeichengestalten, topologischen 
Simplexen usw. zu Kunst-Objekten oder Design-Objekten so gedacht 
werden kann, daß über die Verwendung jedes Elementes in einem Text, 
in einem Bild, in einer Figur jeweils eine Ja-Nein-Entscheidung, also 
eine Zweier-Entscheidung gefällt wird. Das materiale Gebilde, das der 
Träger der „ästhetischen Realität“ ist, wird zu einem System der Unbe¬ 
stimmtheit; was die einzelnen selektierten Elemente dieses Systems an¬ 
betrifft, wenngleich auch das Ganze selbstverständlich als deformierte 
Realisation, als bestimmtes Gebilde, als ästhetisches Objekt aufzufassen 
ist. Man kann hier schon sagen, daß ein ästhetisches Objekt, das aus 
solchen Zweierentscheidungen, die die Verwendung minimaler materia- 
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ler Elemente betreffen, aufgebaut ist, mikroästhetisch als unbestimmt, 
aber makroästhetisch als bestimmt erscheint. Mikroästhetisch gesehen 
d. h. also was seine beabsichtigte Realisation aus den vielen Einzel¬ 
schritten der Selektion, der Entscheidung über die minimalen materia¬ 
len Elemente anbetrifft, ist jedes Kunstwerk ein System der Unbestimmt¬ 
heit und kann auch „anders gedacht“ werden. Der Grad der objektiven 
Unbestimmtheit des künstlerischen Werks ist ein Grad des Verbrauchs der 
Freiheit subjektiver Entscheidungen über die selektierten Elemente. Man 
kann sich leicht denken, daß dieser Grad der mikrokonstruktiven objek¬ 
tiven Unbestimmtheit durch den Grad der „Mischung“, mit dem das Re¬ 
pertoire der aufgewendeten Elemente im „Werk“ erscheint, numerisch 
bestimmt werden kann; und dieser Grad der „Mischung“ kann auch als 
Grad der „Wahrscheinlichkeit“ des schließlich (aus den materialen Ele¬ 
menten) „realisierten Zustandes“ bezeichnet werden. Diese Begriffe 
stammen in dem Sinne, wie sie hier zur Kennzeichnung „ästhetischer Zu¬ 
stände“ verwendet werden, aus der Thermodynamik, wo sie „physikali¬ 
sche Zustände“ charakterisierten. Ludwig Boltzmann führte sie ein. Von 
ihm stammt auch die mathematische Konzeption, daß der realisierte Zu¬ 
stand der Mischung bzw. Verteilung materialer Elemente, die sogenannte 
„Entropie“, (S) eine Funktion ihrer „Wahrscheinlichkeit“ sei, also 

S = f (W). 
Der zunehmende Grad der Mischung bzw. Verteilung materialer Elemen¬ 
te zu einem realisierten Gesamtzustand soll also der Zustand größerer 
Wahrscheinlichkeit sein. Dementsprechend ist die mathematische Funk¬ 
tion, die „Entropie“ und „Wahrscheinlichkeit“ verknüpft, eine logarithmi- 
sche und Boltzmanns allgemeine Formel lautete also 

S = k log W 
(worin k eine bestimmte Konstante bedeutet). Durch diese Gleichung 
können also ganz allgemein „physikalische Zustände“ mit statistischen, 
makrokosmologische Aspekte mit mikrokosmologischen verknüpft wer¬ 
den, was für den Aufbau „ästhetischer Zustände“ in Selektionsprozes¬ 
sen ebenfalls in Betracht gezogen werden muß. 
Nun sind natürlich „wahrscheinliche Zustände“ von „nichtwahrscheinli¬ 
chen Zuständen“ zu unterscheiden. Mit zwei Würfeln eine 7 zu werfen 
ist wahrscheinlich, denn 7 kann aus den Augen-Kombinationen 1+6, 
2+5, 3+4, 4+3, 5+2, 6+1 realisiert werden. Aber es ist von geringer 
Wahrscheinlichkeit, also unwahrscheinlich, eine 12 zu werfen, denn diese 
12 ist nur realisierbar, wenn mit jedem Würfel eine 6 geworfen wird. Die 
7 ist der wahrscheinliche Makrozustand vieler Mikrozustände. Die 12 ist 
der unwahrscheinliche Makrozustand eines Mikrozustandes. Physikali¬ 
sche Zustände entwickeln sich nun, das ist ein allgemeines Ergebnis 
physikalischer Forschung und Theorie, bevorzugt in Richtung „wahr¬ 
scheinlicher Zustände“, d.h. also „gleichmäßiger Verteilung“ bzw. „par¬ 
tikularer Unordnung“ wie man auch sagt. Aber „ästhetische Prozesse“ 
(Gestaltungsprozesse, Zeichenprozesse, Ordnungsprozesse) verlaufen in 
Richtung der Entwicklung „unwahrscheinlicher Zustände“, also „ungleich¬ 
mäßiger Verteilungen“ bzw. „partikularer Ordnung“ oder „Anordnung“ 
der materialen, selektierbaren Elemente; nicht „Mischung“, sondern „Ent- 
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mischung“ gehört zur Charakteristik ihrer Verteilung, eine zunehmende 
Reduzierbarkeit der „Beliebigkeit“ auf „Unbeliebigkeit“ des disponiblen 
Materials, was selbstverständlich ebenfalls durch den logarithmischen 
Zusammenhang von S und W bestimmbar ist. 
Doch will ich jetzt das letzte ästhetische Kriterium der Höchstforderungen 
erörtern, die „Wertrelation“, also die Tatsache, daß ein „ästhetisches 
Objekt“ bewertet werden kann. Wir gehen von der Vorstellung G. E. 
Moores aus, daß ein „Wert“ nie einem Objekt inhärent ist, sondern zu¬ 
geschrieben werden muß. Werte seien „nonnatural intrinsic“ Prädikate, 
im Gegensatz zu „natural intrinsic“ Prädikaten. Mit der Zuschreibung 
eines „Wertes“ (gut, vollkommen) gewinnt die „Zeichennatur“ des „ästhe¬ 
tischen Objektes“ also das „Interpretantenfeld“. „Werte“ sind, semio- 
tisch gesehen, Interpretantenbezüge. Da jedes „Zeichen“ selbst ein in¬ 
terpretiertes, kein faktisches Objekt ist, entspricht das „Wert“-sein eines 
materialen künstlerischen Gegenstandes seinem ästhetischen „Zeichen“- 
sein überhaupt. Im allgemeinen verwandelt der „Wert“ stets ein „Ding“ 
in ein „Zeichen“. Im speziellen Fall der Kunstproduktion ist das „ästheti¬ 
sche Objekt“ bereits ein „Zeichen“ und seine „Bewertung“ bedeutet für 
das ästhetische „Zeichen“ ein „Zeichen“ für ein „Zeichen“, also ein „Zei¬ 
chen eines Zeichens“, ein „Metazeichen“. Die „Bewertung“ ist ein kom¬ 
munikativer Akt, stellt also eine kommunikative und zwar einseitige Re¬ 
lation her, in der der ästhetische Zustand semiotisch objektbezogen ist 
und als Index fungiert. (Im Verhältnis zum „Wert“ ist jeder „Wertträger“ 
ein „Index“). 
Im Rahmen der numerisch vorgehenden Ästhetik steht die ästhetische 
„Bewertung“ somit im Zusammenhang mit der von Robert S. Hartmann 
(vor allem in „The Logic of Description and Valuation“) entwickelten 
arithmetischen Theorie der „Werte“. Gemäß dieser Theorie sind Wert¬ 
eigenschaften stets Mengen von Beschreibungen (beschreibbaren Eigen¬ 
schaften), derart, daß einem Objekt, dem n Eigenschaften beschreibbar 
zukommen können und das diese n Eigenschaften aufweist, nur in die¬ 
sem Falle der höchste „Wert“ entspricht. Verwirklicht das Objekt weni¬ 
ger als n Eigenschaften, so sinkt der „Wert“ ab. Ist die Menge der be¬ 
schreibbaren Eigenschaften n, spricht R. S. Hartmann von „good“, ist sie 
< n/2, spricht er von „bad“, ist sie > n/2 von „fair“, ist sie = n/2 von 
„average“. 

Alles, was die angegebenen Mindest- und Höchstforderungen deskriptiv 
an einem „ästhetischen Zustand“ fixieren, ist objektiv an diesem fest¬ 
stellbar; nur und genau auf diese objektive Fixierung des „ästhetischen 
Zustandes“ des Kunstwerks bezieht sich die subjektiv erscheinende „Be¬ 
wertung“. Sofern die in der „Bewertung“ dem „feststellbaren“ zugeord¬ 
neten „Werte“ als „Mengen von Deskriptionen“ fungieren, sind sie ohne 
weiteres zu graduieren, d.h. können sie einen Wertgrad repräsentieren, 
der davon abhängig ist, wieviel von den für den bestimmten „ästheti¬ 
schen Zustand“ eines bestimmten Kunstwerks überhaupt verfügbaren 
und verantwortlichen (kritischen) „Deskriptionen“ verwirklicht worden 
sind. 

Nun entwickelt diese arithmetische Werttheorie ihre Resultate ausschließ- 
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lieh formal, d.h. die angegebenen Werte sind abstrakt genug gefaßt, um 
entweder als „moralische“ oder als „ästhetische“ Indices gedeutet wer¬ 
den zu können. Die Unterscheidung ist offenbar nur semiotisch im In¬ 
terpretanten bzw. Interpretantenfeld möglich. 
Es handelt sich also darum, ob ein „Index“ (ein Wertträger) im Interpre¬ 
tantenfeld moralisch oder ästhetisch bewertet wird. Es zeigt sich sofort, 
daß ein „Index“ dann ein „moralischer“ ist, wenn er im Interpretanten¬ 
feld als „Dicent“ oder als „Argument“ auffaßbar ist, während er in dem 
Falle „ästhetisch“ fungiert, wenn er als „Thematisches indexikalisches 
Sin-Zeichen“ gedeutet werden kann. Interessant ist dabei, daß auch die 
semiotische Analyse einer „Werbung“ auf dieses komplexe indexikalische 
Zeichen im Interpretantenfeld führt. 
Fragt man nun, wie alle diese genannten Mindestforderungen - die 
„Materialitätsthese“, die „Realisationsthematik“, die „Kommunikations¬ 
funktion" - oder Höchstforderungen - die „triadische Zeichenfunktion“, 
die „Ordnungsrelation“, die „Unbestimmtheitsrelation“ — die an die 
„ästhetische Realität“ gestellt werden können, kategorial zusammenzu¬ 
fassen sind; fragt man insbesondere danach, als was dann die „ästheti¬ 
sche Realität“ eines materialen und extensionalen Gegenstandes, die 
durch eine solche Integration von Eigenschaften bestimmt ist, kategorial 
zu bezeichnen sei, stößt man auf das, was man in einem allgemeinen wie 
in einem spezielleren Sinne eine „Information“ nennt, auf eine Entität 
also, von der Norbert Wiener und Gotthard Günther gesagt haben, daß 
sie weder Materie noch Bewußtsein ist, sondern seinsmäßig sozusagen 
dazwischen fungiert. Auf „Information“, auf das, was wir auch „Bot¬ 
schaft“ nennen, treffen alle jene Merkmale zu, die in den aufgezählten 
Mindestforderungen und Höchstforderungen in Betracht gezogen wer¬ 
den. Anders gesprochen: ein Etwas, das jene Mindestforderungen und 
Höchstforderungen erfüllt, hat den Charakter einer „Information“. Denn 
eine „Information“, eine „Nachricht“, eine „Botschaft“ ist ein „ausge¬ 
dehntes Gebilde“, das einen „materialen“ Träger besitzt, dem eine 
„kommunikative Rolle, eine Übermittlungsfunktion zukommt, das aus 
„Zeichen“ aufgebaut ist, einem gewissen „Ordnungsschema“ unterwor¬ 
fen werden kann und, störungsanfällig, eine „Unbestimmtheit“ aufweist. 
Heute ist der Begriff „Information“ nicht mehr nur ein trivialer Begriff 
der Umgangssprache, sondern ein theoretisch genau fixierter Begriff der 
Nachrichtentechnik. Seine Theorie liefert die Informationstheorie; im 
wesentlichen eine mathematische Theorie der Kommunikationsforschung. 
Die Anwendbarkeit der Informationstheorie zur Bestimmung der „ästhe¬ 
tischen Realität“ als eine „Information“, genauer als eine Klasse von „In¬ 
formationen“, beruht erstens darauf, daß der Begriff „Information“ in der 
Informationstheorie hinreichend abstrakt ist und zweitens darauf, daß 
man „ästhetische Information" von „semantischer Information“ begriff¬ 
lich trennt. 
Die Informationstheorie der Nachrichtentechnik führt den Begriff der „In¬ 
formation“, so mathematisch sie ihn auch präzisieren mag, durchaus an¬ 
schaulich ein. Gemäß ihren Vorstellungen ist „Information“ stets „Neu¬ 
igkeit“, „Innovation“, also das originale Moment in einem Ordnungs- 
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Schema. Je reiner in dieser Hinsicht die „Information“ ist, desto unvor¬ 
hersehbarer, desto unwahrscheinlicher ist sie, einen desto geringeren 
Häufigkeitscharakter hat sie dann. Doch handelt es sich nie um den be¬ 
deutungshaften, inhaltlichen Sinn der „Information“, sondern lediglich 
um den numerischen Betrag der „Innovation“. Man kann sich das klar¬ 
machen, indem man daran denkt, daß für die Telegramm-Annahme die 
„Botschaft“, die man übermitteln möchte, auch keine inhaltliche Bedeu¬ 
tung besitzt, sondern nur eine ökonomische, indem es durch eine be¬ 
stimmte Gebühr charakterisiert wird und diese Gebühr eine Funktion der 
Anzahl der Wörter bzw. der Silben ist. Auch ist evident, daß dabei das Te¬ 
legramm auf genau die Wörter reduziert wird, die zur Übermittlung der 
Nachricht unbedingt erforderlich sind. Alle anderen werden weggelassen. 
Nur was wirklich „Information“ im Sinne der „Neuigkeit“ ist, geht in den 
Betrag der Gebühr ein, alles andere, was nicht „Neuigkeit“ ist, was zur 
„Information“ also nichts beiträgt, was „überflüssig“, was „redundant“ 
ist, bleibt unberücksichtigt. 
Von diesem hier nur anschaulich, nicht abstrakt eingeführten Begriff der 
„Information“ aus versteht man jedoch bereits, daß der Betrag der In¬ 
formation, den eine Folge von Zeichen beliebiger Art, die aus einem Re¬ 
pertoire stammen, übermittelt, mathematisch gesehen eine Frage der 
Wahrscheinlichkeit ist, mit der die Zeichen, ausgewählt aus dem Reper¬ 
toire, aufeinanderfolgen. Shannon und Weaver, die im eigentlichen Sin¬ 
ne zu den Begründern der mathematischen Informations- und Kommuni¬ 
kationstheorie gehören, haben eine Formel angegeben, durch die der 
Informationsbetrag einer Folge von Zeichen im Verhältnis zu dem Reper¬ 
toire, aus dem sie selektiert werden, durch ihre Entropie gemessen wird. 
Danach gilt für den mittleren Informationsbetrag eines Textes H aus N 
Zeichen eines Repertoires von r Elementen der Informationsbetrag 

H = N ■ I Pi • Id 1/pi. 
i 

Geht man dabei z. B. von dem Text 

t o m o r r o w 

aus und legt das Repertoire der Buchstaben des Alphabets zugrunde, so 
ergibt sich - bezogen auf die Buchstabenhäufigkeit der deutschen 
Sprache - pro Buchstabe ein mittlerer Informationsgehalt von 4,11 bit, 
was für die Gesamtinformation des Textes „tomorrow“ einen Betrag von 
8 mal 4,11 bit, also 32,88 bit, zur Folge hat. In dieser Weise lassen sich 
die Informationsbeträge von Zeichenfolgen oder Zeichenensembles durch 
die Entropien, also durch Grade der originalen Verteilung oder Mischung, 
d. h. durch Grade der „partikularen Anordnung“ oder „Ordnung“ mes¬ 
sen. Auch die Komplexität von Gestaltungen läßt sich numerisch mit Hilfe 
der Shannon'schen Formel bestimmen. 
Damit ergibt sich die Möglichkeit, das Birkhoffsche Gestaltmaß, das die 
„ästhetische Realität“, wie wir sahen, durch das Verhältnis der „Ord¬ 
nung" zur „Komplexität“ ausdrückte, informationsästhetisch zu deuten. 
Es ist leicht einzusehen, daß das, was Birkhoff „Komplexität“ nennt, 
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nichts anderes ist als der statistische Informationsbetrag und daß das, 
was er „Ordnung“ nennt, zu den redundanten Merkmalen gehört, die 
notwendig sind, damit eine „Information“ überhaupt als eine solche er¬ 
kannt und verstanden wird. Denn jede Ordnung muß als solche identi¬ 
fiziert werden können, wenn sie als „Ordnung“ wahrnehmbar sein soll. 
Wie von R. Gunzenhäuser gezeigt werden konnte, entspricht dem Birk- 
hoffschen Quotienten 

alsdann 

subjektive Redundanz 

statistische Information 

Dazu ist folgendes zu ergänzen: in der ursprünglichen Fassung 

werden sowohl die „Komplexität“ als auch die „Ordnung“ als makro¬ 
ästhetische Komponenten, also als unmittelbar wahrnehmbare Zustände 
des künstlerischen Objektes aufgefaßt; Birkhoff bestimmte C durch ma¬ 
kromateriale Elemente, die etwa geometrisch oder topologisch abzähl¬ 
bar sind (Punkte, Geraden, Tangenten usw.) und O ebenfalls durch 
sichtbarliche figürliche Elemente, Symmetrien, Gleichgewichtszentren 
usw., d. h. das ursprüngliche makroästhetische Maß bezieht sich auf die 
numerische Bestimmung künstlerischer Zustände, die wahrnehmbare 
„Formen“ (im klassischen Sinne dieses ästhetischen Terminus) aufwei¬ 
sen. Hingegen wird in der informationstheoretischen Fassung des Birk- 
hoffschen Maßes nicht auf „Form“ sondern auf „Verteilung“ (materialer, 
farbiger und formaler Elemente) reflektiert und aus diesem Grunde be¬ 
schreibt dann das Verhältnis von statistischer Redundanz zu statistischer 
Information den mikroästhetischen Aspekt der künstlerischen Objekte. 
Für das technische Vorgehen ist dabei wichtig, wie schon gesagt, daß 
sowohl die „Information“ wie auch die „Redundanz“ durch „Entropie“ 
gemessen werden kann. Welche mathematischen Beziehungen dabei zu 
beachten sind, ist hier nicht von Interesse. Doch spielt ein allgemeiner 
Gesichtspunkt dabei eine Rolle. Entropie mißt, wie schon gesagt, einen 
Zustand der Ungeordnetheit bzw. der Geordnetheit, der, wie ebenfalls 
bereits gesagt, für „ästhetische Realität“ bzw. „physikalische Realität“ 
entscheidend ist. Dieser Zustand der „Ungeordnetheit“ oder „Geordnet¬ 
heit“ bezieht sich natürlich auf gewisse Elemente, die in einer solchen 
Verteilung auftreten. Im Text kann von „Silben-“, „Wort-“ und von „Satz¬ 
entropie“ gesprochen werden. Silben können dabei durch die Zahl der 
Buchstaben, Wörter durch Silbenzahlen und Sätze durch Wortzahlen nu¬ 
merisch gekennzeichnet werden. Bei der Analyse eines Bildes hat man 
durch einen Raster das Bild in Elemente zu zerlegen; jedes Rasterele¬ 
ment als ein Verteilungselement (von Farben, Kontrasten, Bedeckungen 
u. dergl.) aufzufassen, numerisch zu kennzeichnen und die entsprechen- 
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de (Bedeckungs-, Kontrast- und dergl.) -Entropie des Bildes zu bestim¬ 

men. 
Jedes Verstehen einer „Botschaft“ beruht darauf, daß man gewisse Zü¬ 
ge der Zeichenfolge bereits kennt, bereits einmal identifiziert hat. Jede 
semantische Botschaft, deren Sinn also auf die Übermittlung von fixier¬ 
ten „Bedeutungen“ aus ist, muß daher das Unvorhersehbare der Zei¬ 
chenfolge relativ gering halten, sonst entsteht keine Kommunikation. Die 
ästhetische Botschaft jedoch verschiebt den statistischen Charakter der 
Zeichenfolge in die Richtung höherer Unwahrscheinlichkeit, höherer In¬ 
novation, Überraschung, Fragilität, Unbestimmtheit, deren Inbegriff wir 
dann die „Originalität“ nennen. Daraus resultiert natürlich die Schwie¬ 
rigkeit jeder „ästhetischen Kommunikation", jeder Erkenntnis von Schön¬ 
heit, die gelegentlich abstoßende Überraschung eines neuen Kunstwerks, 
einer neuen Art von Poesie oder Malerei. Während in der „Informations¬ 
ästhetik“ - dem Inbegriff der Anwendungen des Informationsbegriffs auf 
die materiale Ästhetik — unter der „Originalität“ eines Kunstwerks die 
Maßzahl seiner innovativen, neuen, unvorhergesehenen und unwahr¬ 
scheinlichen Selektionen der Zeichen oder ihrer Verteilung verstanden 
wird, handelt es sich um „Stil“, wenn von den redundanten Zügen der „Ge¬ 
staltung“, von den schon identifizierten „Ordnungsrelationen“ (z.B. in der 
Gotik um „Spitzbögen“) die Rede ist. Man erkennt hier, wie weit die „In¬ 
formationsästhetik“ ihre numerischen und abstrakten Begriffe tatsächlich 
in das Gefüge der traditionellen Vorstellungen hineinschieben kann und 
wie weit sie überkommene Begriffsbildungen in ihre Sprache, in ihre 
Terminologie zu übersetzen vermag. 

Ich möchte hier eine Bemerkung über das Verhältnis von gegenständlicher 
und nichtgegenständlicher Malerei einfügen. Das System der Gegen¬ 
stände auf einem sogenannten gegenständlichen Bild stellt natürlich im 
allgemeinen ein System der Redundanz, der Ordnung dar. Es kann als 
Träger der „Innovation“ und damit der informationeilen „Originalität“ 
fungieren, bringt aber die „ästhetische Information“ nicht rein, gewis¬ 
sermaßen nur „verpackt“ zur Darstellung. Nichtgegenständliche Malerei 
setzt hingegen „Innovation“, „ästhetische Information“ in Freiheit und 
dient auf diese Weise im allgemeinen der Emanzipation der „ästheti¬ 
schen Realität“. Aber es ist andererseits auch selbstverständlich, daß die 
ästhetische Verteilung, also der relative ästhetische Zustand eines „Tex¬ 
tes“ oder eines „Bildes“ gerade durch das System der (identifizierbaren) 
„Bedeutungen“ bzw. „Gegenstände“ gegeben sein kann (wobei dann z. 
B. die sogenannten „Formen“ als „Redundanzen“, als „Ordnungsfunk¬ 
toren“ „inhaltlicher“ Komplexitäten auftreten). Betrachtet man schließlich 
ein Kunstobjekt (Text, Bild) unter dem Aspekt seines Aufbaus aus „Zei¬ 
chen“, etwa als ein System objektbezogener „Symbole“, „Icons“ und 
„Indices“ (d.h. also als „Darstellung“), so wird man im allgemeinen im 
Hinblick auf den Birkhoffschen Quotienten O/C die „Icons“ und „Indi¬ 
ces“ als redundante Ordnungsfaktoren einzusetzen haben, aber die Ge¬ 
samtheit der Symbole (d. h. aller einzelnen semiotischen Elemente) als 
Komplexität einführen müssen. 
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Es ist vielleicht auch nicht ganz überflüssig, darauf hinzuweisen, daß ne¬ 
ben der analytischen Rolle, die die „Informationsästhetik“ für die de¬ 
skriptive und kritische Betrachtung von Kunst-Objekten und Design- 
Objekten zu spielen begonnen hat, auch mehr und mehr ihre syntheti¬ 
sche Funktion in Betracht gezogen wird. Besonders in der Musik (durch 
die elektronischen und stochastischen Versuche Stockhausens und Xe- 
nakis“), in der Malerei (durch die tachistischen Absichten Mathieus und 
die konkrete Malerei Max Bills und Mavigniers) und in der neueren Li¬ 
teratur (vor allem durch Einführung konkreter stochastischer, permuta- 
tioneller und topologischer Schreibweisen durch eine ganze Reihe jün¬ 
gerer Autoren des In- und Auslandes) ist eine neue Klasse experimen¬ 
teller, methodischer Kunst entstanden, die auch dann, wenn man in Be¬ 
zug auf sie nur von „künstlicher Kunst“ spricht, ein Gebiet neuer Ge¬ 
staltungsmöglichkeiten anvisiert, das zukunftsreich ist, besonders wenn 
sie, wie es bereits geschehen ist, programmgesteuerte elektronische Re¬ 
chenanlagen in ihre Arbeit einbeziehen. 
Ich möchte abschließend noch zwei weitere Konzeptionen hinzufügen, die 
für die Moderne Äshetik kennzeichnend sind. Sie betreffen den Zusam¬ 
menhang von Kunst und Mathematik und Kunst und Fortschritt in einem 
allgemeineren Sinne. 
Der Zusammenhang von Kunst und Mathematik ist altbekannt; daß die 
formalen Interessen der Kunst mathematisch, arithmetisch oder geome¬ 
trisch beschreibbar sind, ist nicht nur erst seit der Renaissance Bestand¬ 
teil der Ästhetik. Ich erinnere an die Perspektiventheorie und die Pro¬ 
portionentheorie. Vom Standpunkt der statistischen und informationellen 
Ästhetik ist dazu folgendes zu sagen: jede extensionale Realität, die 
ästhetische wie physikalische, ist mathematisch beschreibbar; ihre arith¬ 
metischen oder geometrischen (statistischen und topologischen) Struk¬ 
turen gehören zum Wesen ihres manipulierbaren und determinierbaren 
Aufbaus aus materialen Elementen. Der Vorzug des mathematischen 
Trägers als einer besonderen Klasse des semantischen Trägers ästheti¬ 
scher Botschaften (künstlerische Gestaltungen) beruht im wesentlichen 
auf zwei Eigenschaften: Erstens auf den zugleich hohen und subtilen Re¬ 
dundanzmerkmalen, die durch den mathematischen Träger der künstleri¬ 
schen Realität gegeben werden und wodurch diese zugleich determinier¬ 
bare Präzision, aber auch nichtdeterminierbare Fragilität gewinnt. Zwei¬ 
tens kommt der mathematische Träger mit seinen (modalitätenontolo¬ 
gisch) idealen Seinsverhältnissen der ästhetischen Botschaft in ihrem 
ausschließlich (modalitätenontologisch) mitrealen Seinsverhältnissen bzw. 
deren künstlerischen Idealitätsbezug (im Sinne einer hegelschen ästhe¬ 
tischen Interpretation) entgegen. Der grundsätzliche (seinsthematische, 
ontologische) Unterschied zwischen mathematischem und ästhetischem 
Sein, daß jenes auf maximalen Redundanzen und Idealität, dieses aber 
auf maximalen Innovationen und Realität beruht, bleibt also gerade in 
der Ausnutzung mathematischer Träger ästhetischer Botschaften span¬ 
nungsvoll und ästhetisch überraschend erhalten. 
Schließlich Kunst und Fortschritt. Kunstwerke konservieren jeweils be¬ 
stimmte ästhetische Botschaften, die ihren Sinn ausmachen, der in der 
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Interpretation ausgemacht werden kann. Zunächst kann die Aufdeckung 
der ästhetischen und außerästhetischen Botschaft eines Kunstwerks, 
mindestens im Interpretanten durchaus eine Frage des Fortschritts, d.h. 
der fortschreitenden Perzeption und Apperzeption sein. Darüber hinaus 
aber scheint die Kunstentwicklung als solche, in der ästhetische Bot¬ 
schaften als besondere materiale und intelligible in der Form von Kunst¬ 
werken realisiert werden, Ausdruck immer neuartiger und zwar in ma¬ 
terialer wie in intelligibler Hinsicht, ästhetischer Botschaften zu sein. Die 
ästhetische Realität der Kunst ist als grundsätzlich erweiterungsfähig an¬ 
zusehen (darin übereinstimmend mit der technischen Realität). Gerade 
insofern historisch und kritisch Innovation bzw. Originalität zum Wesen 
des Kunstwerks gehört, verfällt auch die Kunst der Idee des Fortschritts. 
Seinsthematisch, so darf man es zusammenfassend formulieren, arbeitet 
die Entwicklung der Kunst als Inbegriff aller verwirklichten Kunstwerke 
die ästhetische Eigenwelt gewisser Materialien, durch die Kunstwerke re¬ 
alisiert werden können, neben der physikalischen Eigenwelt heraus. 
Kunst demonstriert gewissermaßen diese ästhetische Eigenwelt neben 
der physikalischen. Das ist ihr Seinsbezug, der durchaus ein Problem 
fortschreitender, künstlerischer Manipulation im Sinne einer ästhetischen 
Determination des Seienden ist. 
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Projekte generativer Ästhetik 

Wir haben also heute nicht nur eine mathematische Logik und eine ma¬ 
thematische Linguistik, sondern allmählich entwickelte sich auch eine 
mathematische Ästhetik. Indem sie, was das Kunstwerk anbetrifft, zwi¬ 
schen dem „materialen Träger“ und dem mit ihm realisierten „ästheti¬ 
schen Zustand“ unterscheidet, geht sie nicht mehr subjektiv interpretie¬ 
rend, sondern objektiv feststellend vor. Da diese Feststellung auf die 
spezifischen Elemente des „ästhetischen Zustandes“ oder, wie man auch 
sagen kann, auf die spezifischen Elemente der „ästhetischen Realität“ 
gerichtet ist, die als solche vorgegeben sind und deren Auftreten, Ver¬ 
teilung und Zusammenfassung in einer mathematischen Sprache be¬ 
schrieben wird, ist diese neue Ästhetik ebenso empirisch wie numerisch 
orientiert. 
Die Elemente selbst können sowohl materialer, sinnlicher Natur (Töne, 
Farben, Laute) wie auch vorinterpretierte Bedeutungen (Gegenstände, 
Figuren, Wörter) sein. Wir sprechen daher ebenso von „ästhetischen 
Materialien“ wie von „ästhetischen Semantemen“. Die mathematische 
Darstellung und die empirische Feststellung in der neuen Ästhetik be¬ 
trifft durchaus beide Bereiche und bezieht sich demnach keinesfalls, wie 
oft gemeint wird, nur auf formale bzw. syntaktische Zusammenhänge. 
Unter generativer Ästhetik ist nun die Zusammenfassung aller Operatio¬ 
nen, Regeln und Theoreme zu verstehen, durch deren Anwendung auf 
eine Menge materialer Elemente, die als Zeichen fungieren können, in 
diesen ästhetische Zustände (Verteilungen bzw. Gestaltungen) bewußt 
und methodisch erzeugbar sind. Generative Ästhetik ist also in dem Sin¬ 
ne ein Analogon zur generativen Grammatik, als sie, wie diese Sätze 
eines grammatischen Schemas, Realisationen einer ästhetischen Struk¬ 
tur liefert. 
Es ist klar, daß jeder generativen Ästhetik, die natürlich eine ästhetische 
Synthese ermöglicht, eine analytische Ästhetik vorangeht, durch deren 
Verfahren ästhetische Strukturen aus vorgegebenen Kunstwerken, die 
ihre Träger sind, als ästhetische Informationen präpariert werden. Diese 
präparierten ästhetischen Informationen müssen abstrakt beschreibbar 
sein, um in einer konkreten Menge materialer Elemente planmäßig pro¬ 
jektiert und realisiert werden zu können. Es gibt gegenwärtig vier Mög¬ 
lichkeiten einer derartigen abstrakten Beschreibung ästhetischer Zustän¬ 
de (Verteilungen bzw. Gestaltungen), die zur Herstellung ästhetischer 
Strukturen verwendet werden können: die semiotische, die klassifizie¬ 
rend vorgeht und die metrische, statistische und topologische, die nu¬ 
merisch und geometrisch orientiert sind. 
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Das semiotische Verfahren benutzt die von Peirce u. a. entwickelten 
triadischen Zeichenrelationen, um die ein künstlerisches Objekt konsti¬ 
tuierenden einzelnen und komplexen Zeichen vermittels dreier Haupt- 
und neun Unterklassen in ihrem „Objektbezug“, „Interpretantenbezug“ 
und „Mittelbezug“ festzulegen. Zur semantischen Analyse eines Kunst¬ 
werks ist die Kenntnis seines Aufbaus aus Zeichenklassen ebenso un¬ 
erläßlich wie zur synthetischen Realisation von Bedeutungseinheiten 
(„Semantemen“) in einer Menge materialer Elemente. 
Das metrische Verfahren, das im Sinne älterer formaler Schematiken 
wie poetischen Metriken oder kunsttheoretischen Proportionenlehren 
numerische Daten benutzt, die vom Charakter eines „Abstandes“, einer 
„Distanz“, eines „Rapports“ sind, erreicht vor allem den makroästheti¬ 
schen Aufbau eines Kunstobjekts, also die Komposition der „Gestalt“, 
der „Figur“, der „Form“. 
Das statistische Verfahren, das mit dem Begriff der „Häufigkeit“ bzw. 
der „Wahrscheinlichkeit“ auftretender Elemente oder numerisch bewerte¬ 
ter Merkmale von Elementen in deren gestalteten Mengen arbeitet, er¬ 
reicht vor allem den mikroästhetischen Aufbau eines Kunstwerks und 
präpariert nicht sein „Prinzip Gestaltung“, sondern sein „Prinzip Vertei¬ 
lung“. 
Das topologische Verfahren schließlich bezieht sich vorwiegend auf die 
„Mengen“ von Elementen, die das künstlerische Objekt konstituieren, 
und arbeitet mit so zentralen Begriffen wie „Umgebung“ oder „Zusam¬ 
menhang“, „Offenheit“ und „Abgeschlossenheit“, Einfachheit und Kom¬ 
plexität von Mengen von Elementen. Das „Prinzip .Zusammenhang'“ ist 
ein drittes neben „Gestaltung“ und „Verteilung“. 
Das effektive Ziel des Systems generativer Ästhetik besteht darin, die 
Charakteristiken ästhetischer Strukturen, die in einer Menge materialer 
Elemente realisierbar sind, numerisch und operationeil so zu beschrei¬ 
ben, daß sie als abstrakte Schemata eines „Prinzips Gestaltung“, eines 
Prinzips Verteilung“ und eines „Prinzips Zusammenhang“ gelten können 
und manipulierbar einer materialen, ungegliederten („verdampften“) 
Menge von Elementen aufgedrückt werden können, um gemäß diesen 
„Prinzipien“ das hervorzurufen, was wir als „Ordnungen“ und „Komple¬ 
xität“ makroästhetisch und als „Redundanzen“ und „Information“ mikro¬ 
ästhetisch am Kunstwerk wahrnehmen. Das Aufdrücken ist indessen nicht 
als Anwendung einer Schablone zu verstehen, sondern als Erzeugungs¬ 
prinzip. Auch „Programme“ in bestimmten „Programmiersprachen“ zur 
„maschinellen“ Realisation „freier“ (stochastischer, intuitiver) oder „ge¬ 
bundener“ (im voraus festgelegter, deduzierter) ästhetischer Strukturen 
gehören zum System generativer Ästhetik und ihren Projekten, sofern 
sie metrische (Abstände, Wortlängen), statistische (Wortfolgen, Positio¬ 
nierungen) und topologische (Verbindungen, Deformationen) Bestim¬ 
mungen einkalkulieren, um „ästhetische Information“ zu erzeugen. 
Da nun ästhetische Strukturen nur insofern „ästhetische Information“ ent¬ 
halten, als sie Innovationen aufweisen und diese natürlich stets nur eine 
wahrscheinliche, keine definitive Wirklichkeit darstellen, kann man sa¬ 
gen, daß die künstliche Erzeugung von einer Norm abweichender Wahr- 
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Schema der triadischen Zeichenrelation 
mit triadischem Feinaufbau. 

(M = Mittelbezug, O = Objektbezug, I = Interpretantenbezug) 
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scheinlichkeiten durch Theoreme und Programme das zentrale Motiv der 
generativen Ästhetik und ihrer Projekte ist. 
Die generative Ästhetik ist also eine „Erzeugungsästhetik“. Sie ermög¬ 
licht die methodische Erzeugung ästhetischer Zustände, indem sie die¬ 
se Erzeugung in endlich viele unterscheidbare und beschreibbare Einzel¬ 
schritte zerlegt. Da das System eines „ästhetischen Zustandes“ als „in¬ 
novative Ordnung“ im Sinne einer originalen „Verteilung“ oder „Gestal¬ 
tung“ materialer oder semantemer Elemente aufgefaßt werden kann, be¬ 
zieht sich die Erzeugungsästhetik auf die Hervorrufung von „Ordnun¬ 
gen“, die das topologische Wesen jeder „Gestalt“ und das statistische 
Wesen jeder „Verteilung“ ausmachen. 
Dabei zeichnen sich drei Schemata der Hervorrufung von „Ordnung“ 
ab: 1. die Erzeugung von Ordnung aus Unordnung, 2. die Erzeugung von 
Ordnung aus Ordnung und 3. die Erzeugung von Ordnung aus einer Mi¬ 
schung von Ordnung und Unordnung. Die Begriffe Ordnung und Unord¬ 
nung sind dabei so zu verstehen, daß „Unordnung“ eine gleichmäßige 
Verteilung elementarer Partikel oder Eigenschaften (wie z. B. Punkte 
oder eine bestimmte Silbenzahl) über einen „Raum“ (z. B. über die 
Zeichenfläche oder über die Wörter eines Textes) beschreibt, während 
unter „Ordnung“ gerade das Gegenteil, nämlich eine ungleichmäßige 
Verteilung derartiger Elemente zu verstehen ist. Texte, die aus dem 
gleichen Wort, z. B. „ist ist ist ist ...“ bestehen, wären als Unordnungen 
und ohne jede Innovation aufzufassen; sie gehen erst dadurch in Ord¬ 
nungen mit Innovationen über, indem man etwa jedem „ist“ ein Sub¬ 
stantiv, nach Möglichkeit mit verschiedener Silbenzahl, zuordnet wie 
„Schnee ist Gewitter ist Regen ist Wetterleuchten ist ...“ 
Unter diesen Voraussetzungen kann man nun schon die bekannten, stu¬ 
fenweise selektierten Shannonschen Annäherungen von Buchstaben an 
„wirkliche“ Wörter oder Wörter an „wirkliche“ Ausdrücke einer Sprache 
als statistische Erzeugung von „Ordnungen“ aus „Unordnungen“, also 
als generative ästhetische Prozesse ansehen. 
Die erste Stufe der Annäherung erfolgt sozusagen aus dem Chaos der 
Wörter, indem man sie „zufällig“, „wahllos“ aus einem Wortschatz bzw. 
Wörterbuch, in dem jedes Wort einmal, also gleichwahrscheinlich bzw. in 
gleichmäßiger Anzahl vorkommt, herausgreift: 

sehr drollig gehalten haften Skala lückenhaft mich Prügel Gegen¬ 
stand untersuchen der sich einweisen um annehmen Wagemut. 

Die zweite Stufe der Annäherung entsteht durch wiederum „zufällige“ 
Auswahl aus einem Repertoire, das die Wörter in einem Verhältnis ent¬ 
hält, wie es für ihre charakteristische Häufigkeitsverteilung bei einem 
Autor (hier für die deutsche Übersetzung eines Werkes von Francis 
Ponge) kennzeichnend ist: 

hält fliehen vollkommen kleiner träumt her über herlaufen feinsten 
vermag Himmel vertrauen setzen tausenden Kiellinie niemals 
Grenze. 

Die dritte und die weiteren Annäherungen erfolgen durch Auswahl aus 
einem Repertoire, in dem die Wörter im Verhältnis der Häufigkeit ge- 
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meinsamen benachbarten Vorkommens zu zweit, zu dritt usf. enthalten 
sind: 

Milieu des beim Angriff nur der Kieselstein ganz ewig hin wie 
Erdkugeln doch so stolz davon verzichteten 

Führt man nun in das Repertoire einer fünften Stufe der Annäherung 
ein bestimmtes Häufigkeitsverhältnis zwischen Substantiven und geneti- 
vischen Partikeln und Morphemen ein, so sind metaphorische Bildungen 
unvermeidbar und leicht zu identifizieren: 

vielleicht zunächst wirklich nur Haut eines Schmetterlings weiß 
sorglos erdacht über deiner dahin 

Offenbar erreicht damit also die statistische Annäherung eines „wirkli¬ 
chen“ Textes durch stochastische Selektion aus vorgegebenen Reper- 
toiren nicht nur eine semantische, sondern auch eine ästhetische Iden- 
tifizierbarkeit, wenn natürlich auch untersten Grades. Jedenfalls handelt 
es sich hier um einen künstlich erzeugten Text in ästhetischem Zustand, 
also um ein Erzeugnis generativer Ästhetik. Die Künstlichkeit kann da¬ 
durch gesteigert werden, daß man die stochastische Selektion mit Hilfe 
eines Zufallsgenerators vornimmt, wie er heute im Rahmen elektroni¬ 
scher Rechenanlagen gebräuchlich ist. Texte dieser Art, auch der vor¬ 
stehende, wurden im Zusammenhang mit dem elektronischen Rechen¬ 
institut in Stuttgart schon 1960 produziert. Nanni Balestrini hat 1963 in 
seinem Buch „Come si agisce“ künstliche, maschinell hergestellte Texte 
publiziert, die zwar nicht als Shannonsche Annäherungen entwickelt 
wurden, deren Programmierung für IBM 7070 vielmehr in 1200 Befehlen 
erfolgte, die Kombinationen von 10 vorgegebenen Elementen unter syn¬ 
taktischen Regeln betrafen. 
Einen besonderen Erfolg erzielte der Amerikaner L. A. Hiller mit seinen 
Mitarbeitern durch systematische Erforschung der Möglichkeiten und Re¬ 
alisation von Computer-Musik. Für Maschinen programmierte Komposi¬ 
tionspläne reichen bis 1957 zurück. Das früheste Stück ist die llliac- 
Suite für Streichquartett. Sie entstand durch ein Programm, das mit Hil¬ 
fe der elektronischen Rechenanlage der Universität Illinois, der ILLIAC, 
verwirklicht wurde. Im Jahre 1963 haben dann Hiller und Baker die be¬ 
rühmte Computer-Kantate komponieren lassen. Hiller schreibt über das 
Schema dieser Kompositionen in seinem Aufsatz „Jüngste Entwicklun¬ 
gen auf dem Gebiet der Computermusik“: 

„Die Entstehung der Computermusik, so wie wir sie sehen, voll¬ 
zieht sich also in zwei Stufen. Wir schaffen zunächst einen Zu¬ 
stand, in dem die Willkür herrscht, und diesem Chaos wird dann 
ein höheres oder geringeres Maß von Ordnung auferlegt.“ 

Es handelt sich also um den Vorgang der Erzeugung von Ordnung aus 
Unordnung oder von Ordnung aus Ordnung. Im übrigen gehen in das 
Programm der Computermusik drei Kompositionsquellen ein: 1. die vom 
Programmierer aufgestellten und eingegebenen Bedingungen, unter de¬ 
nen komponiert werden soll, also „Kompositionsregeln wie die des Kon¬ 
trapunkts, herkömmliche Harmonieregeln, serielle Abläufe, graphische 
Umsetzungen oder auch überhaupt ganz willkürlich vom Komponisten er¬ 
fundene Einschränkungen“ (der Wilikürlichkeit bzw. Unordnung des ur- 

336 



Computer Grafik G. Nees 





sprüngüchen Tonrepertoires); 2. statistische Bedingungen, abgeleitet aus 
der statistischen Analyse eines beliebigen Stils oder Kompositionsver¬ 
fahrens oder aus erfundenen Wahrscheinlichkeitstabellen“; (in Deutsch¬ 
land haben W. Fucks und seine Mitarbeiter an der Aachener Technischen 
Hochschule durch sorgfältige statistische Analysen klassischer und mo¬ 
derner Kompositionen numerisches, also programmierbares Material ge¬ 
wonnen, das dem Musik-Computer als „statistische Bedingungen“ ein¬ 
gegeben werden kann); 3. endlich automatisch durch die Arbeitsweise 
des Computers entstehende Ordnungsschemata. Jedenfalls arbeitet der 
Computer im Hinblick auf die Entstehung der musikalischen Ordnun¬ 
gen der Kantate durchaus mit stochastischen Selektionsprozessen. Der 
dieser Computer-Kantate unterlegte Text stellt übrigens eine Shannon- 
sche Annäherung im vorstehend beschriebenen Sinne dar, bei der es 
sich um 5 Stufen stochastischer Annäherung an gesprochenes Englisch 
auf der Grundlage zufällig selektierter Phonemreihen handelt. Das musi¬ 
kalische Gefüge der Kantate entspricht also den aufeinanderfolgenden 
Stufen der dem ursprünglichen elementaren Textmaterial aufgedrückten 
statistischen Ordnungen. 
Was nun schließlich die von Georg Nees bei Siemens in Erlangen bewußt 
als ästhetische Objekte entwickelten und im Stuttgarter „Ästhetischen 
Colloquium“ kürzlich gezeigten und diskutierten Computer-Grafiken anbe¬ 
trifft, so gingen sie (in einem System aus der elektronischen Rechen¬ 
anlage und einem dadurch steuerbaren Zeichentisch) im wesentlichen 
als aus Ordnungen erzeugte innovative Ordnungen hervor. 
Die Programme wurden als ein System von „Befehlen“ an die elektro¬ 
nische Rechenanlage in der maschinen-verständlichen Programmierspra¬ 
che „ALGOL“ verfaßt und betrafen die Erzeugung „ästhetischer Innova¬ 
tionen“ durch stochastische Streuungen der Strukturparameter in den 
Ausgangselementen der geplanten Grafik, etwa der Eckpunktlagen von 
aneinanderhängenden Quadraten. Die Streuung erfolgte, wie Georg 
Nees angibt, mit Hilfe eines Zufallsgenerators, der sich erst mit mehr 
als 2 hoch 30 Zufallswerten wiederholt. Ein anderes Programm, das re¬ 
alisiert wurde, läßt sich umgangssprachlich etwa so formulieren: Zeichne 
im Rahmen eines Rechtecks je 60 Parallelen zu den Schmalseiten des 
Rechtecks und zwar so, daß die Parallelen sich mit zufälligen Abszissen 
gegen die Schmalseiten häufen. 
Man bemerkt, daß die maschinelle Erzeugung der Unwahrscheinlichkeit 
ästhetischer Zustände durch eine methodische Kombination von Plan und 
Zufall ermöglicht wird. Genau damit wird die Forderung, die an ästheti¬ 
sche Objekte gestellt ist, unvorhersehbar zu sein, mit ihrer planmäßigen 
Konstruktivität verknüpft. Es ist klar, daß durch die Einführung des Zu¬ 
falls mit Hilfe der sogenannten Zufallsgeneratoren es auch der Maschine 
unmöglich ist, ein Produkt identisch zu wiederholen. Es bleibt der sin¬ 
guläre Charakter auch des maschinell erzeugten ästhetischen Objekts 
gewahrt, es zeigt eine pseudoindividuelle oder pseudointuitive Note. 
Dennoch wird es notwendig sein, zunächst diese Art von ästhetischen 
Objekten als „künstliche Kunst“ zu bezeichnen, um ihre Entstehungs¬ 
art im Verhältnis zur „natürlichen Kunst“ rein menschlicher Produktivi- 
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tat abzugrenzen. Im Ganzen, so läßt sich vielleicht formulieren, unter¬ 
scheidet sich die „künstliche“ von der „natürlichen“ Produktionskatego¬ 
rie durch die Einführung eines Vermittlungsschemas zwischen Schöpfer 
und Werk, bestehend aus Programm und Programmiersprache, womit 
eine ungewohnte Arbeitsteilung im ästhetischen Prozeß verknüpft ist. 
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Die pragmatische Dimension 

Die semiotisch und numerisch vorgehende Informationsästhetik betrach¬ 
tet primär die Kunst unter dem Aspekt des Kunstwerks. Im Kommuni¬ 
kationsschema der Wahrnehmung eines Kunstwerks, also im „ästheti¬ 
schen Kommunikationsschema“, wird gewissermaßen zunächst nur die 
Senderseite untersucht, das Objekt, das „ästhetische Realität“ enthält 
und einem Empfänger übertragen wird, dem Betrachter, dem Konsumen¬ 
ten, dem Kritiker. 
Als hergestelltes Objekt komplexer Konstitution ist das Kunstwerk zu¬ 
nächst nur in seiner syntaktischen Dimension interessant, denn es han¬ 
delt sich darum, seine „ästhetische Realität“ nachzuweisen, die (im Unter¬ 
schied zur „physikalischen“) auf der schwach determinierten und cha¬ 
rakteristisch unbestimmten Selektion aus einem Repertoire „materialer“ 
(Substanzen) oder „semantemer“ (Bedeutungen) Elemente beruht. 
Aber als kommuniziertes Objekt der Perzeption und der Apperzeption 
gewinnt das Kunstwerk und damit die Kunst überhaupt eine pragmati¬ 
sche Dimension. Zur pragmatischen Dimension eines Kunstwerks, wie 
eines Zeichens oder eines Komplexes von Zeichen überhaupt, ist dabei 
alles zu rechnen, was Verhalten, Handlungen, Gewohnheiten auslöst, um 
es mit Charles S. Peirce, auf den dieser Begriff zurückgeht, auszudrük- 
ken. Helmar Frank bestimmt die pragmatische Dimension etwas präzi¬ 
ser und abstrakter, indem er ein Zeichen als „Träger“ eines „Impera¬ 
tivs“ auffaßt. „Aufgrund seiner Vorentscheidung versteht der Empfän¬ 
ger unter bestimmten Umständen das Zeichen nicht nur (semantisch) 
als Beschreibung eines in der Quelle existierenden Willens, sondern er¬ 
wägt auch (pragmatisch!) die Befolgung der Forderung ...“ Die prag¬ 
matische Dimension eines Zeichens und damit auch des Kunstwerks hat 
selbst wieder eine triadische Zeichennatur, indem man sich pragmatisch 
auf das Zeichen als Mittel, auf sein Objekt und auf seine Interpretation 
beziehen kann. 
Wie schon gesagt, wird in der pragmatischen Dimension des Kunstwerks 
auf seinen „Empfänger“ reflektiert. Im ästhetischen Kommunikations¬ 
schema muß das „geschaffene“ Kunstwerk vom „ankommenden“ unter¬ 
schieden werden. Der Empfänger selektiert aus der übertragenen, ästhe¬ 
tischen Realität jene imperativischen Momente, die „Verhalten“, „Ge¬ 
wohnheiten“, „Entscheidungen“, „Handlungen“ hervorrufen, die das Ge¬ 
samtsystem der persönlichen, sozialen, emotionalen, ökonomischen „Sa¬ 
turierungen“ ausmachen, zu der selbstverständlich „Unterhaltung“, 
„Spannung“, Zerstreuung“, „Verfremdung“, „Einfühlung“, „Stimmung“ 
aber auch Bewußtseinsbildung und Wahrnehmungserweiterung sowie 
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„Idealisierungen“ gehören, die in der klassischen Kunstauffassung eine 
so bedeutende Rolle spielen. Es ist daher sinnvoll, Ästhetiken, die das 
Kunstwerk unter dem Aspekt seiner pragmatischen Dimension konzipie¬ 
ren, als „Saturierungsästhetiken“ zu bezeichnen. Doch ist noch hinzuzu¬ 
fügen, daß in diesem, die pragmatische Dimension des Kunstwerks aus¬ 
machenden Interpretantenbezug, also in seiner empfangenen „ästheti¬ 
schen Realität“ eine Graduierung einsetzt, die neben der objektiven, 
materialen, also extensionalen Analyse der geschaffenen ästhetischen 
Realität eine intentionale Betrachtungsweise ermöglicht. Es ist klar, daß 
die „Graduierung“ der „ästhetischen Realität“ auf der Empfängerseite 
des ästhetischen Kommunikationsschemas mit der Menge der „ästheti¬ 
schen Information“ zusammenhängt, die der „Empfänger“ aus der über¬ 
tragenen „ästhetischen Realität“ des geschaffenen (eingegebenen) 
Kunstwerks herauszuziehen vermag. In dieser Hinsicht steht das auf 
„Unterhaltung“ angelegte Kunstwerk (z. B. der übliche Trivialroman) auf 
der untersten Stufe der ästhetischen Informationsvermittlung. Denn „Un¬ 
terhaltung“ verlangt im allgemeinen weniger eine ästhetische Informa¬ 
tion zur Verstärkung ihres semantischen Gehaltes als vielmehr ästheti¬ 
sche Redundanz; auch ist sie in starkem Maße an konventionelle seman¬ 
tische Kommunikationsvorgänge und ihre elementarsten Saturierungs- 
schemata gebunden. 
Da jedoch im speziellen „ästhetischen Kommunikationsschema“ (der 
Perzeption und Apperzeption der „ästhetischen Information“ des Kunst¬ 
werks) in erster Linie auch die Übertragung der unbestimmten singulären 
Zustände der graduierbaren „ästhetischen Realität“ stattfindet, entwik- 
kelt die Kunstproduktion in der pragmatischen Dimension eine dem¬ 
entsprechende ästhetisch-kommunikative Selektions-Situation des „Emp¬ 
fängers“, „ästhetisches Bewußtsein“, „ästhetische Entschiedenheit“ oder 
wie man sie nennen will, auf jeden Fall eine äußerste selektive und 
sensible Individualisierung, die man als „ästhetische Existenz“ bezeich¬ 
nen kann, die das höchste Niveau der ästhetischen Graduierung in der 
pragmatischen Dimension darstellt und die hier gewissermaßen dem 
schöpferischen Prinzip (auf der Senderseite des „ästhetischen Kommu¬ 
nikationsschemas“) entspricht. (Es ist klar, daß das traditionelle „Prinzip 
Schöpfung“ in der Theorie der Kunstproduktion nur als Prinzip der 
pragmatischen Dimension verstanden werden kann, aber syntaktisch oder 
semantisch nicht definierbar ist). 
Die Entwicklung der pragmatischen Dimension in der Kunst kommt na¬ 
türlich der üblichen Kunst- und Literaturkritik entgegen. Denn diese 
konstatiert in erster Linie fast ohne daß es ihr bewußt ist, die saturie¬ 
renden Momente, d.h. es handelt sich bei ihr bevorzugt um Kritik der 
künstlerischen Objekte unter dem Gesichtspunkt der Pragmatik des 
Kunstwerks. Daher macht sie nach wie vor die traditionellen gehalts¬ 
ästhetischen und klassenästhetischen Voraussetzungen, wenn sie kriti¬ 
siert oder lebt in dem Gedanken, daß es objektive Kritik, die prüfbare 
Maßstäbe handhabe, nicht gäbe und glaubt daran, daß sie selber eine 
Art von sekundärem Kunstwerk, ein Derivat der ursprünglichen „Schöp¬ 
fung“ geben könne. 
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Kunst, die bewußt progressiv ist und nicht um die traditionell bevorzug¬ 
ten Momente der Saturierung bemüht ist, sondern experimentell vorgeht 
und in die konstruktiven, technologischen Mittel, deren sie sich bedient, 
auch die Computer einbezieht, entwickelt selbstverständlich auch eine 
gänzlich andere pragmatische Dimension. Eine allgemeine „Anstren¬ 
gung des Begriffs“ macht sich geltend, ein neues Spannungsverhältnis 
zum Geiste tritt auf und die „Schöpfungen“ einer solchen künstlichen 
Kunst, wie man zu sagen gezwungen ist, enthalten abstrakte, materiale 
Repertoires, die das Vergnügen am präzisierten Verbrauch künstlerischer 
Freiheiten und Möglichkeiten stärker zu einer Aktion des Intellekts als 
des Gefühls werden läßt. 
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