Andreas Gardt

Zur Rhetorik des Kunstdiskurses

1 Begriffliche Grundlegungen

,Zur Rhetorik des Kunstdiskurses® - der Titel meines Beitrags wurde von den
Organisatoren der Tagung als Arbeitstite] bewusst offen formuliert. Er ist
mehrdeutig, sozusagen an beiden Enden. ,,Diskurs® hat in der Sprachwissen-
schaft unterschiedliche Bedeutungen und soll hier im Sinne einer unter ande-
rem von Michel Foucault geprigten Tradition verstanden werden. Fiir diejeni-
gen, die (jedenfalls in der germanistischen Sprachwissenschaft) aktuell so
arbeiten, wire ein Diskurs eine Auseinandersetzung mit einem Thema, die sich
in AuBerungen und Texten der unterschiedlichsten Art niederschligt, von mehr
oder weniger grofen gesellschaftlichen Gruppen getragen wird, das Wissen
und die Einstellungen dieser Gruppen zu dem betreffenden Thema sowohl
spiegelt als auch aktiv prigt und dadurch handlungsleitend fiir die zukiinftige
Gestaltung der gesellschaftlichen Wirklichkeit in Bezug auf dieses Thema
wirkt.! Bereits aus einem Aspekt dieser Definition geht hervor, dass diese Art
von Diskurs nicht gemeint sein kann: Da ein Diskurs die in (miindlichen) Au-
Berungen und Texten manifest gewordene Auseinandersetzung mit einem
Thema ist, sind damit potentiell alle AuBerungen und Texte zu diesem Thema
einbezogen. Natiirlich gibt es einen Kunstdiskurs in diesem Sinne, aber dessen
Rhetorik zu beschreiben, wiirde ein Handbuch fiillen.

Man konnte diese fachwissenschaftliche Bedeutungsangabe aber mit einer
bildungssprachlichen kreuzen. Das Duden-Universalwdorterbuch (2003) gibt als
zweite Bedeutung unter dem Lemma Diskurs an: ,,[lebhafte] Erorterung, Dis-
kussion®. Wenn man, eingedenk dieser Bedeutungsangabe und des erwihnten
linguistischen Diskursbegriffs, z. B. vom aktuellen Diskurs iiber die Globali-
sierung spricht, dann wiirde man das gesellschaftliche Gesprich iiber das
Thema meinen: die Protagonisten, deren Positionen und das Wechselspiel
dieser Positionen. Der Kunstdiskurs wire dann das offentliche Wechselge-
sprich iiber das Thema Kunst, und um ihn zu charakterisieren, miisste man
nicht alle Akteure benennen konnen, auch nicht jede einzelne Position, aber
doch den Tenor dieses Gesprichs, die wichtigsten Positionen und ihre Vertre-
ter.

Nach der Rhetorik dieses Kunstdiskurses zu fragen, kann nun bedeuten,
nach den Elementen des Systems der Rhetorik im offentlichen Gespréch iiber
die Kunst zu fragen. Die Rhetorik formuliert bekanntlich dezidierte Regeln zur

1 Vgl Gardt (2007).
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Gestaltung und Analyse der Makro- und Mikrostruktur von Texten. Die Frage
nach der Rhetorik des Kunstdiskurses wire dann die Frage nach seiner sprach-
lichen Gestaltung, weitgehend bedeutungsgleich mit der Frage nach der Stilis-
tik des Kunstdiskurses. Diese Bedeutung von Rhetorik des Kunstdiskurses
wire vermutlich die zunéchst naheliegende.

In der Formulierung konnte sich aber auch etwas anderes, Kritisches an-
deuten, etwas, das in Wendungen wie Seine Auferungen waren blofSe Rhetorik
aufscheint. Das Rhetorische ist dort das Nicht-Substantielle, das in ,schone’
Worte aufwindig eingekleidete Inhaltsleere. Dass es ,leere Worte* gibt, ist seit
Anbeginn des menschlichen Sprechens bekannt, doch der Grund, warum man
zur Feststellung dieses Sachverhalts gerade auf die Rhetorik verweist, findet
sich in der Geschichte der Disziplin selbst. Seit Platons ,,Gorgias“ galt sie
vielen als Disziplin, die ,.keine Erkenntnis besitzt von der wahren Natur des-
sen, was sie darbietet*?, also als eine Lehre ohne eigenen Gegenstand in der
Welt, nicht um Wahrheit bemiiht, sondern um das geschickte Durchsetzen
einer jeweiligen Meinung. Und was Francis Bacon 1604 iiber die Kategorien
der Rhetorik als Kategorien der Beschreibung kultureller Produkte (bei Bacon:
Texte) sagt, steht fiir zahllose dhnliche AuBerungen. Bacon kritisiert ,,an affec-
tionate study of eloquence and copie of speech*:

,[...] men began to hunt more after words than matter; more after the choiceness of the

phrase, and the round and clean composition of the sentence, and the sweet falling of the

clauses, and the varying and illustration of their works with tropes and figures, than after the

weight of matter, worth of subject, soundness of argument, life of invention, or depth of

judgment.
Als Rhetoriker jagen die Menschen mehr den Worten als den Dingen hinter-
her, achten vor allem auf die Gewihltheit des Ausdrucks, auf die Tropen und
Figuren, anstatt auf das Gewicht der Sachverhalte, auf die Qualitit des The-
mas, die Stringenz der Argumentation, die Tiefe des Urteils. Der nur um die
Oberfldche der sprachlichen Prisentation bemiihten Rhetorik wird die Sub-
stanz der Dinge entgegengehalten, und die Rhetorik des Kunstdiskurses wire
dann das ,nur Rhetorische‘, das Verbos-Inhaltsleere des offentlichen Redens
iiber Kunst, was auch angesichts des Themas — der Kunst — nicht einmal ver-
wunderlich wire. Denn das Reden iiber Kunst, jedenfalls iiber sehr moderne
Kunst, wird nicht selten wegen des vermeintlich nur Rhetorischen an ihm
kritisiert. Auch hier nur ein Beispiel fiir viele: Roger Buergel, dem kiinstleri-
schen Leiter der documenta 12, wurde angesichts seiner programmatischen
Auﬁerungen zur documenta und ihrer Kunst vorgehalten, er habe ,.die Leute
bis heute weitgehend im Unklaren dariiber [gelassen], wie heif} der Brei ei-
gentlich ist, um den er seit Jahren extrem wortreich herumredet*, stattdessen
gebe er nur ,,wolkige Andeutungen® von sich.’ Dieser Vorwurf der Inhaltslo-
sigkeit des Redens iiber Kunst geht oft mit dem Vorwurf der Schwer- oder

Platon (1988), S. 465.
Bacon (2002), S. 139.
Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 20.5.2007.
Berliner Zeitung, 24.3.2007.
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Unverstidndlichkeit dieses Redens einher. So ist schon in dem nur kurzen Arti-
kel ,,Kunstkritik* aus ,,DuMonts Begriffslexikon zur zeitgenossischen Kunst*
von den ,hermetischen Sprachkonventionen der professionellen Kritik* die
Rede, und es wird gefragt, ob die ,,Kunstkritik nicht vielmehr selbst in hohem
MabBe erklirungsbediirftig* sei.®

2 Rhetorik und Identitét

Aber was auch immer Rhetorik in Rhetorik des Kunstdiskurses bedeuten mag —
das Regelsystem mit seinen sprachlichen Gestaltungsmitteln oder das Verbos-
Inhaltsleere und semantisch Diffuse — es hat, zumindest auf den ersten Blick,
nichts mit dem Thema der Tagung zu tun, bei der es um Identitit geht. Es
scheint sogar ein Widerspruch zu bestehen zwischen der rhetorischen Verwen-
dung von Sprache und dem Entwurf von Identitidt. Die Identitit eines Men-
schen — mit Fritz Hermanns verstanden als die ,,Totalitét seiner Eigenschaf-
ten’ — ist immer ein So-Sein, ein ganz bestimmtes, unverwechselbares Sein,
meint eine ontische Qualitdt. Das gilt auch angesichts der Tatsache, dass diese
Qualitét zeitlichem Wandel ausgesetzt und nur in perspektivischer Wahrneh-
mung beschreibbar ist: Aus der Sicht desjenigen, der die Identitét eines ande-
ren feststellt, ist ein Identitdtsurteil immer ein Seinsurteil, wobei der Wandel
und das Perspektivische Teil dieses Urteils sein konnen (Hermanns trigt dem
dadurch Rechnung, dass er die Feststellung von der ,,Totalitédt” der Eigenschaf-
ten einer Person in einem zweiten Schritt in Richtung der ,,Totalitit seiner
jeweils relevanten Eigenschaften relativiert®). Hilt man sich dasjenige vor
Augen, was zuvor iiber das ,blol Rhetorische‘ gesagt wurde, und verbindet
man es mit der Definition des Duden-Universalworterbuchs von Identitdit, wird
deutlich, wo der Konflikt liegt: Als ,,Echtheit einer Person‘ wird Identitdt dort
gefasst. Dass gerade die Rhetorik die ideale Disziplin sein soll, um dieser
Echtheit Ausdruck zu verleihen, scheint fragwiirdig.

Auch historische Argumente konnten diesen Eindruck bestirken, zumin-
dest auf einen ersten Blick. Die bedeutende Rolle der Rhetorik im Bildungska-
non endet im 18. Jahrhundert, unter anderem mit der Durchsetzung des Kon-
zepts des Individualstils. Andere Griinde sind das Wiederaufleben der
philosophisch fundierten Rhetorik-Kritik, die auf den vermeintlich geringen
epistemologischen Wert der Rhetorik abhebt (die Rhetorik — so das Argument
— habe es nur mit dem kommunikativen Erfolg, allenfalls mit Plausibilitit, nie
aber mit Wahrheit zu tun), und die als lebensfern geltende Orientierung an
formaler antiker Schulrhetorik.” Wenn sich der gelungene Text nicht mehr
durch virtuoses Handhaben eines vorgegebenen Systems der Sprachverwen-
dung definiert, sondern durch den individuellen Bruch mit diesem System,

Butin (2006), s. v. Kunstkritik.
So Hermanns (1999), S. 383.
Hermanns (1999), S. 383 (Hervorhebung A.G.).
Dazu Till (2008).

Nel- BENS I



50 Andreas Gardt

durch Kreativitdt und Originalitit, dann negiert das geradezu die Eignung der
Rhetorik fiir die sprachliche Fassung von individueller Identitét.

Ein letztes (vermeintliches) Argument gegen die Korrelierung von Rheto-
rik und Identitét: Die Tradition der Sicht einer umfassenden Rhetorisierung der
Kultur. Friedrich Nietzsche hat in seinen Basler Rhetorik-Vorlesungen 1874
den vielzitierten Satz ,,Die Sprache ist Rhetorik® ge'aiuBert.lO Gemeint ist hier
nicht die Rhetorik als Lehrgebdude, mit ihrem festen Regelsatz, also, in den
Worten Nietzsches, nicht Rhetorik als bewusste, sondern als unbewusste
Kunst, als eine ,,Fortsetzung der in der Sprache gelegenen Kunstmittel®, d. h.
als der in der Sprache ohnehin, immer schon angelegten Moglichkeiten des
Ausdrucks. In seiner Schrift ,,Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen
Sinne* bestimmt Nietzsche Wahrheit als ein ,bewegliches Herr von Meta-
phern®, wobei diese Metaphorisierung nichts mit dem gezielten Einsatz eines
Stilmittels zu tun hat, sondern jedem Schritt auf dem Wege von der Wahrneh-
mung eines Phdnomens bis zu seiner sprachlichen Beschreibung eigen ist: ,,Ein
Nervenreiz zuerst iibertragen in ein Bild! Erste Metapher. Das Bild wird nach-
geformt in einem Laut! Zweite Metapher. Und jedesmal vollstindiges Ue-
berspringen der Sphire, mitten hinein in eine ganz andere und neue.” " Damit
wird die Sprache zu einem eigenen System, dessen Elemente sich gegenseitig
stiitzen, aber nicht zu einer unverstellten Wiedergabe der Wirklichkeit taugen.
Diese Auffassung — dass Sprache die Welt nicht einfach passiv abbildet, son-
dern die (perspektivisch gebundenen) Kategorien bereitstellt, mittels derer wir
uns in der Welt intellektuell bewegen — ist in der Sprach- und Erkenntnistheo-
rie der Moderne fast zu einer Selbstverstindlichkeit geworden. Das Werk
Nietzsches ist natiirlich nicht die einzige Traditionslinie, die zu ihr hinfiihrt,
aber es ist eine Linie, die die Rhetorik unmittelbar aufgreift. Allerdings ist es
eine Rhetorik, die viel grundlegender ist als die Lehre vom Verfassen von
Texten. Aber auch die Rhetorik Nietzsches scheint nicht besonders dazu ge-
eignet zu sein, Identitdt sprachlichen Ausdruck zu verleihen. Wo die Welt
voller vom Menschen gemachter Zeichen ist, die durch mehrere Stufen der
Metaphorisierung (im Sinne Nietzsches) von einem eigentlichen Abbild der
Dinge entfernt sind und sich in ihrem Systemcharakter erst einmal gegenseitig
definieren und stiitzen, scheint es schlecht um die Moglichkeit einer verbindli-
chen Beschreibung von Identitit zu stehen — es sei denn, man wiirde die Identi-
tit selbst der Metaphorisierung iiberantworten, ihr also eine genuin ontische
Qualitédt aberkennen und sie in die Sprache ihrer Beschreibung auflosen. Bei
einer konsequent konstruktivistischen Theorie mag dies naheliegen, wiirde
aber nicht unseren Erwartungen an die Sprache dienen, Orientierung fiir unsere
und in unseren Weltentwiirfe(n) zu bieten.

Zusammenfassend: Es scheint, als tauge die Rhetorik nicht zum Ausdruck
von Identitdt. Wo der Begriff der Identitdt Substanz nahelegt, gilt die Rhetorik
héufig als mehr oder weniger oberfldchliche Disziplin der Durchsetzung von
Meinungen, nicht aber der ontologisch zuverldssigen Beschreibung von Sub-

10 Dieses und das folgende Zitat: Nietzsche (1995), S. 413 f.
11 Nietzsche (1973), S. 373; das vorangehende Zitat S. 374.
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stanz. Die historische Entwicklung der Rhetorik scheint dies zu bestitigen, von
ihrem Niedergang im Bildungskanon zugunsten einer Individualstilistik (die
wiederum durchaus zur Beschreibung von Identitdt taugen wiirde) zu ihrer
erkenntnistheoretischen Sicht als einem flichendeckenden Phinomen, dem
man nicht ausweichen kann, das aber, aufgrund seines unendlichen Zeichen-
und Verweischarakters, nicht geeignet ist, um in ihm verléssliche Identitits-
aussagen zu formulieren.

3 Rhetorik als anthropologische Kategorie

Dieser Position mochte ich im Folgenden entgegenhalten, dass unter allen
Disziplinen gerade die Rhetorik die Moglichkeit bietet, Identitét sprachlichen
Ausdruck zu verleihen. Es ist allerdings eine Rhetorik, die anders geartet ist als
die, welche man vor Augen hat, wenn man von blofler Rhetorik spricht, also
eine andere als die semantisch unsubstantielle, oberflidchlich-unzuverlissige
Sprachpraxis. Dieses letztere Bild der Rhetorik, als einer reinen Ansammlung
von Tropen, Figuren und Verkniipfungsregeln, die sozusagen ,wild‘, zu allen
nur denkbaren Zwecken einsetzbar sind, muss aber fast zwangsldufig entste-
hen, wenn man die Lehre auf ihre sprachtechnische Dimension reduziert, eine
Art ,Rumpfrhetorik® schafft, die auf die Auflistung von Stilelementen be-
schrénkt ist.

Wie muss eine Rhetorik beschaffen sein, die anders geartet ist? Sie kann
durchaus auf Uberlegungen Nietzsches zur Ubiquitit des Rhetorischen zu-
riickgreifen (und tut dies auch, wie sie sich auch auf Uberlegungen Martin
Heideggers und Hans-Georg Gadamers bezieht). Unter dem Begriff der ,,Anth-
ropologischen Rhetorik® wurden in den letzten Jahren verschiedene Konzepte
entwickelt, denen gemeinsam ist, dass sie den Menschen als Homo rhetoricus
begreifen und von der ,,prinzipiellen Unhintergehbarkeit [...] des Rhetorischen
in der menschlichen Kultur* ausgehen.'> Als Mingelwesen ist der Mensch
darauf angewiesen, seine Position durch Uberzeugungskraft zu behaupten. Das
Aushandeln durch die Sprache prigt sein Leben auf allen Ebenen. Nur wo alle
einer Meinung sind (oder wo einer alle Meinungen beherrscht) bedarf es keiner
Rhetorik. Das Redenkonnen des Menschen ist ihm also ebenso angeboren wie
sein Status als soziales Wesen, ist ihm vor aller rhetorischen Technik (ante
artem) eigen.

Vor dem Hintergrund dieser anthropologischen Dimension der Rhetorik
gewinnt die Rhetorik als Lehrgebdude neue Konturen. In ihrem Zentrum steht
der Orator, und zwar in einem Sinne, der die Auflosung des sprechenden Indi-
viduums in den Kommunikationsraum mit seinem Wechselspiel der Meinun-
gen und Gegenmeinungen verhindert. Das ist das Entscheidende an dieser
Rhetorik (und unterscheidet sie von modernen sprach- und texttheoretischen

12 Qesterreich (2008), S. 870.



52 Andreas Gardt

Auffassungen, die, wenn nicht gerade den ,,Tod des Autors“??, so doch seine

eher randstindige Rolle beim Verfassen des Textes betonen). Der Orator hat
unter anderem diese drei Eigenschaften:

1. Er ist ,,strategischer Kommunikator'*, d. h.: er hat ein oratorisches Te-
los, ein kommunikatives Anliegen, das von einem Zertum, einer in der Sache
liegenden Gewissheit ausgeht und das er seinem Gegeniiber in der Kommuni-
kation zu vermitteln versucht, und zwar so, dass der Angesprochene die Positi-
on des Orators fiir die richtige hélt und zu seiner eigenen macht. Man mag
anmerken, dass dies sehr an die Sprecherrolle der sprachwissenschaftlichen
Pragmatik erinnert, die etwa in der Sprechakttheorie die kommunikative Inten-
tion als Ausgangspunkt des Sprachhandelns begreift. Das ist richtig und liegt
daran, dass die Pragmatik in der Tradition der Rhetorik steht. Was die Pragma-
tik aber weniger stark betont als die Rhetorik, ist die Autarkie des Orators.
Jeder Relativierung seines Standpunkts, jedem Versuch, ihn zu einem blof
halbbewussten Akteur im michtigen, das Individuum in seinem Einfluss be-
schneidenden Diskurs zu machen, stellt die Rhetorik das ego autem dico — ich
aber sage... des Orators entgegen. Von diesem Standpunkt aus kontrolliert er
seine Rede — und er ist fiir sie verantwortlich.

2. Der Orator ist aber nicht nur strategischer Kommunikator mit einem Te-
los, er ist auch in der Welt der Dinge verankert. Die antike Formel rem tene,
verba sequentur (,erfasse die Sache, die Worte werden folgen‘) meint eben
das. Sie bietet Schutz vor einer verbosen Rhetorik, die sich von den Sachen
16st. Dass die Sachen nicht am Wegesrand des Betrachters wie Steine liegen,
die man in einer festen Form einfach nur kognitiv aufzuheben braucht, darf
nicht als Entschuldigung dafiir herhalten, dass man ihre Beschreibung von
vornherein zu einem intellektuellen Spiel erklért.

3. SchlieBlich muss der Orator iiber ein kommunikatives Ethos verfiigen.
Der orator perfectus ist nicht der ,,vir dicendi peritus®, der im Reden erfahrene
Mann, sondern der ,,vir bonus dicendi peritus®, der sittlich integre, im Reden
erfahrene Mann. Das betont bereits Quintilian, wenn er schreibt:

Diesem Wesen der Rhetorik wird am meisten die Definition gerecht: ,Die Rhetorik sei die

Wissenschaft, gut zu reden‘; denn sie umfaBt mit einem Wort alle Vorziige der Rede und

zugleich Ie%uch die sittlichen Lebensgrundsitze des Redners; denn gut reden kann nur ein guter
Mensch. ~

Sowohl die zentrale Rolle des Orators als auch die Orientierung des rhetori-
schen Redens an den Dingen und seine ethische Orientierung geraten aus dem
Blick, wenn man die Rhetorik lediglich auf ihre technische Gestaltungsfunkti-
on reduziert.

13 In klassischer Formulierung etwa bei Roland Barthes (,,.Der Tod des Autors®, 1968) und
Michel Foucault (,,Was ist ein Autor?*, 1969).

14 Knape (2000), S. 32 ff., dort auch die in diesem ersten Punkt folgenden lateinischen bzw.
griechischen Ausdriicke.

15  Quintilian (1988), 11, 15, 34.
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4 Die drei rhetorischen Grundgesten

Wieso dient eine solche anthropologisch begriindete Rhetorik in besonderer
Weise dazu, Identitit sprachlichen Ausdruck zu verleihen? Verkiirzt gesagt:
wegen ihres ego autem dico. Diese Formel bindet jeden Text an seinen Autor
zuriick: Er kann sich auf ihn berufen (es ist und bleibt sein Text), aber er ist
auch verantwortlich fiir ihn. Es ist ihm z. B. nicht moglich, sich im Reden tiber
Kunst vorschnell auf eine Position zuriickzuziehen, wie sie von Friedrich
Schlegel im 117. Lyceums-Fragment fiir das Reden iiber Dichtung formuliert
wird: ,,Poesie kann nur durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunsturteil, wel-
ches nicht selbst ein Kunstwerk ist [...], hat gar kein Biirgerrecht im Reiche
der Kunst.“'

Damit ist nicht gesagt, dass sich der Kunstkritiker nicht dann auf diesen
Standpunkt zuriickziehen kann, wenn er in der Sache dieser Meinung ist
(schlieBlich handelt es sich dabei um eine grundlegende sprachtheoretische
Frage, namlich darum, ob alles in der Welt aus der Perspektive einer jeweili-
gen, von der zu beschreibenden Sache unabhiéngigen [Fach-]Sprache darstell-
bar ist, oder aber ob die beschreibende Sprache in ihren Strukturen bestimmte
Affinitdten zum beschriebenen Gegenstand aufweisen muss). Was der Kritiker
aber nicht kann, ist den Schlegel ‘schen Satz kommentarlos als Erkldrung anzu-
fithren, wenn man ihm vielleicht vorwirft, sein kunstkritischer Text sei unver-
stindlich — der Autor ist und bleibt fiir seinen Text verantwortlich.

Von der Produktions- wie von der Rezeptionsseite her gesehen, spielt es
keine Rolle, ob es in einem Text tatsdchlich um Kunst und den Entwurf von
Identitdt geht oder um etwas anderes. In jedem Fall muss sich das oratorische
Telos im Text wiederfinden: Der Orator muss seinen Text so anlegen, dass er
sein persuasives Ziel optimal verfolgt, und die Analyse des Textes muss diese
Prisenz des oratorischen Telos nachvollziehen, kann sich also nicht auf die
Beschreibung von so etwas wie der Bedeutung des Textes oder der vom Text
bei mir als Leser evozierten Bedeutungskonstruktion beschrinken.'” Es gibt
,drei spezifisch rhetorische Grundgesten im Text [...]: 1. Instruktion, 2. Auf-
bau von Geltungsanspriichen, 3. Evaluation®. Die Instruktion zerfillt in eine
Sach- und eine Handlungsinstruktion, der Aufbau von Geltungsanspriichen
dient dazu, eine Sache als sozial giiltig oder eine Handlungsweise als berech-
tigt auszuweisen, die Evaluation schlieflich schreibt Sachverhalten oder Hand-
lungen einen Wert zu.'® Die drei Kategorien lassen sich auch auBerhalb der
Rhetorik verorten, in sprachwissenschaftlichen Beschreibungen kommunikati-
ven Handelns. So kann man sie auf das Organonmodell Karl Biihlers abbil-
den:'® Die ,,Sachinstruktion® verweist auf Biihlers Kategorie der Darstellungs-
funktion (von Sprache), die ,Handlungsinstruktion* auf die Kategorie der
Appellfunktion. Soweit sich der ,,Aufbau von Geltungsanspriichen” auf den

16  Schlegel (1967), 117. Fragment.
17 Knape (2000), S. 111 u. 135.

18  Knape (2000), S. 120.

19  Biihler (1982), S. 28.
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Sprecher selbst bezieht, dem es darum gehen muss, als kompetent und vertrau-
enswiirdig wahrgenommen zu werden, kommt darin Biihlers Ausdrucksfunkti-
on zum Tragen. Die ,,Evaluation* schlieBlich ist wiederum der Darstellungs-
funktion zu subsumieren, da Wertzuschreibungen mittels Referenz auf
,,Gegenstinde und Sachverhalte® (Biihler) der Welt vollzogen werden. Aus der
Sicht der linguistischen Diskursanalyse wiederum lassen sich vor allem die
Kategorien der ,,Handlungsinstruktion und des ,,Aufbau[s] von Geltungsan-
spriichen* im Dienste dessen stehend beschreiben, was Ekkehard Felder als
.semantische K'aimpfe“20 bezeichnet.

Trennlinien zwischen den Kategorien lassen sich allerdings nicht klar zie-
hen: ,Evaluation” und ,,Aufbau von Geltungsanspriichen (im Sinne des
Nachweises der sozialen Giiltigkeit einer Sache) etwa geschehen mittels
sprachlicher Referenz auf die Gegenstinde und Sachverhalte der Welt, also
durch ,Sachinstruktion®. ,Evaluation® (Wertzuschreibung) geschieht u. a.
durch das Anerkennen einer Sache als sozial giiltig und umgekehrt (eine Sache
erweist u. a. durch ihren Wert ihre soziale Giiltigkeit). Auch verengt die Kate-
gorie der ,,Instruktion das Sprachhandeln zu sehr in Richtung eines fast schon
befehlenden Sprechens, um als grundlegende Kategorie des rhetorischen
Sprechgestus dienen zu konnen.?' Tatsiichlich beschreiben die drei Kategorien
eher so etwas wie den prototypischen rhetorischen Gestus, die ,rhetorischste*
Form allen Redens. Die Analyse eines Textes auf diese Kategorien hin voll-
zieht das ego autem dico des Autors nach.

Nun mag man zu Recht fragen, ob alle Texte hinsichtlich Instruktion,
Aufbau von Geltungsanspriichen und Evaluation in gleichem Mafe ,rheto-
risch® sind. Sie sind es natiirlich nicht, denn die Rhetorik hat nur dort ihren Ort,
wo es etwas auszuhandeln gibt. Gibt es das im Schreiben iiber Kunst? In der
Kunstkritik in jedem Fall: Da geht es hdufig um Instruktion, Aufbau von Gel-
tungsanspriichen, Evaluation.

5 Beispiele

Im Folgenden soll dieser Ansatz an vier Beispielen illustriert werden. Es sind
Beispiele, die sehr unterschiedliche Facetten des Redens iiber Kunst verdeutli-
chen. Nur einer dieser Texte — der Katalog der Ausstellung ,,Entartete Kunst*
von 1937 — ist offensichtlich identititsstiftend. Fiir den zweiten — die Definiti-
on von ,,Lithographie* aus einem Kunstlexikon — gilt dies nicht, fiir das dritte
und vierte — Kunstkritiken aus der Zeitschrift ,,Texte zu Kunst* und der Tages-
zeitung ,,Hessisch-Niedersidchsische Allgemeine* — nur bedingt.

20 Felder (2006).

21 Der Instruktionsbegriff etwa begegnet bereits in Siegfried J. Schmidts ,,Texttheorie”
(Schmidt 1976, S. 76). Danach ist ein Text eine ,.,geordnete Menge von Anweisungen an
Kommunikationspartner, wobei zwischen ,.kanonischer* und ,,situativer Instruktion* unter-
schieden wird. Auch bei Schmidt erwies sich die Kategorie der Anweisung/Instruktion schon
als zu sehr zugespitzt, um als Intention dem Verfassen von Texten generell unterlegt werden
zu konnen.
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Die erstmals in Miinchen gezeigte und von Joseph Goebbels veranlasste
Ausstellung ,.Entartete Kunst* umfasste 650 Arbeiten aus 32 deutschen Muse-
en. Sie wurde von iiber drei Millionen Besuchern gesehen. Parallel zur Aus-
stellung setzte eine umfangreiche Beschlagnahme kiinstlerischer Arbeiten aus
offentlichen Sammlungen und das Aussprechen von Berufsverboten gegeniiber
Personen ein, die in der einen oder anderen Weise mit dem Kunstbetrieb in
Verbindung standen und als Anhinger ,.entarteter Kunst“ galten. Gegenstand
der Ausstellung waren Werke der Stromungen Expressionismus, Impressio-
nismus, Dadaismus, Neue Sachlichkeit, Surrealismus, Kubismus und Fauvis-
mus.

Ein Auszug aus dem Katalog:*

,,Was will die Ausstellung ,,Entartete Kunst*?

Sie will am Beginn eines neuen Zeitalters fiir das Deutsche Volk anhand von Originaldoku-

menten allgemein Einblick geben in das grauenhafte Schlusskapitel des Kulturzerfalls der

letzten Jahrzehnte vor der groen Wende.

Sie will, indem sie das Volk mit seinem gesunden Urteil aufruft, dem Geschwitz und Phra-

sendrusch jener Literaten- und Zunft-Cliquen ein Ende bereiten, die manchmal auch heute

noch gerne bestreiten mochten, dass wir eine Kunstentartung gehabt haben. [...]*

Bei der folgenden Analyse will ich mich auf die Aspekte Instruktion, Aufbau
von Geltungsanspriichen und Evaluation im oben definierten Sinne konzent-
rieren. Die Sachinstruktionen kommen durch die Inhalte der Propositionen und
ihrer Verkniipfungen zustande (wobei es natiirlich nicht um die Richtigkeit der
Sachinstruktion geht, sondern lediglich um ihren analysierenden Nachvollzug),
z. B.: ,,)Die Ausstellung ,Entartete Kunst® will Einblick geben®; ,,Das Geben
von Einblick findet am Beginn eines neuen Zeitalters statt”; ,,Der Einblick
richtet sich auf das grauenhafte Schlusskapitel des Kulturzerfalls* usw. In
Anlehnung an van Dijk/Kintsch konnten nun die Mikropropositionen des Tex-
tes zu iibergeordneten Makropropositionen gebiindelt werden, sodass sich
schlieBlich ein Textthema angeben lisst.”* Auf der Ebene der Priisuppositionen
dieser Propositionen lieBe sich weiter differenzieren, z. B. in ,,Es gibt ein neues
Zeitalter; ,,Es gibt ein Deutsches Volk™ usw. Dabei zeigt bereits dieses letzte
Beispiel, dass die Grenze zwischen Sachinstruktion und Evaluation fliefend
ist: Wenn das Adjektiv in ,,Deutsches Volk* grof3 geschrieben wird, dann er-
hilt die gesamte Fiigung etwas von der Geschlossenheit eines Nomen Propri-
um: Thr Einheitscharakter und damit die Einheitlichkeit der bezeichneten Sache
wird gestérkt.

Die Handlungsinstruktion des Orators kommt auf unterschiedliche Weise
zum Tragen. Zum einen wird sie durch ,,Sie will* direkt angesprochen. Hinter
der anthropomorphisierenden Formulierung steht der Autor, Fritz Kaiser. Aus
dem sehr deutlich erkldrten Ziel, ,,Einblick zu vermitteln und ,,dem Ge-

22 http://www kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/nationalsozialismus/entar-
tet_1937.htm; Zugriff 23.2.2010; die oben formulierte kurze Beschreibung der Ausstellung
folgt der Darstellung des Deutschen Historischen Museums (www.dhm.de; Zugriff
23.2.2010).

23 van Dijk/Kintsch (1983).
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schwitz* ,ein Ende [zu] bereiten* ldsst sich der appellative Charakter der
Passage ableiten: dass die Angespochenen die Position des Autors teilen mo-
gen. Dieser indirekte Appell wird zu einem direkten, indem der Verfasser das
Volk ,aufruft”. In der hier vorliegenden Bedeutung fordert aufrufen aufgrund
seiner Valenz eine Ergénzung in Form einer Pripositionalphrase (jdn. zu etwas
aufrufen). Da die Position nicht gefiillt ist, ist das Wozu des Aufrufs zumindest
das Teilen der Ansicht des Verfassers (Die Ausstellung/Ich will dem Ge-
schwdtz ein Ende bereiten und ruft/rufe das deutsche Volk dazu auf, diesem
Vorhaben zuzustimmen), vielleicht aber auch — als Maximalforderung — die
(wie auch immer geartete) aktive Unterstiitzung dieses Vorhabens.

Daneben wird die Handlungsinstruktion des Orators an der deontischen
Bedeutungsdimension des Textes deutlich, also an jenen Bedeutungsanteilen
der Worter, die ein Sollen oder Miissen ausdriicken, den Angesprochenen
implizit dazu auffordern, fiir oder gegen etwas Stellung zu beziehen, vor dem
Hintergrund von Uberzeugungen und Werten, die in der Gesellschaft als all-
gemein anerkannt gelten.”* So hat im Kompositum Kulturzerfall das Lexem
Kultur eine positive deontische Bedeutung: Kultur gilt per se als etwas, das zu
bewahren, zu schiitzen ist. Die expressive Verkniipfung mit Zerfall weist auf
ihre Bedrohung hin und fordert implizit dazu auf, dieser Gefahr entgegenzu-
wirken: Der Zerfall der Kultur ist zu verhindern. Umgekehrt ist die deontische
Bedeutung von Geschwiitz negativ: Geschwiitz ist zu unterlassen, zu unterbin-
den. Was sich hier zu Beginn des Textes andeutet, setzt sich in seinem weite-
ren Verlauf konsequent fort: die Distribution von Ausdriicken mit positiver
bzw. negativer deontischer Bedeutung auf zwei gesellschaftliche Bereiche,
deren Reprisentanten auf der einen Seite die Vertreter des ,,Deutschen Volkes*
sind, auf der anderen die Vertreter ,,entarteter Kunst®, ,Juden®, ,,Bolschewis-
ten®.

Um - dies ist der nichste Schritt — den Aufbau von Geltungsanspriichen in
dem Textauszug nachvollziehen zu konnen, bietet sich eine Analyse der Topoi
an. Topoi sind typische Muster der Argumentation und ihre Analyse dient
dazu, ,,in einer Art von ,Tiefensemantik* das Nicht-Gesagte, nicht offen ausge-
sprochene, nicht in den lexikalischen Bedeutungen explizit artikulierte Ele-
ment von Satz- und Textbedeutungen zu analysieren und offenzulegen®.> Das
Verfahren der Toposanalyse geht zuriick u. a. auf Josef Kopperschmidt, Man-
fred Kienpointner, und, in der Sprachwissenschaft, Martin Wengeler.% In
Topoi kristallisiert sich kollektives Wissen von Sprechergruppen oder ganzen
Sprachgemeinschaften.

Ein weiterer Auszug aus dem Katalog:

»Auf den Bildern und Zeichnungen dieses Schauerkabinetts ist meistens iiberhaupt nicht

mehr zu erkennen, was den kranken Geistern vorschwebte, als sie zu Pinsel oder Stift gegrif-

fen.*

Hier ldsst sich ein kontextspezifischer Topos ansetzen:

24 Zur deontischen Bedeutung von Textzeichen vgl. Hermanns (1989) u. (1994).
25 Busse/Teubert (1994), S. 23.
26  Kopperschmidt (1989); Kienpointner (1992); Wengeler (2003).



Zur Rhetorik des Kunstdiskurses 57

Wenn die Motive von Bildern und Zeichnungen unklar sind, kann dies an psychischen Sto-
rungen der Kiinstler liegen.

Ein zweites Beispiel, aus der Rede Adolf Hitlers zur Er6ffnung der Ausstel-

lung:*
,Nein, hier gibt es nur zwei Moglichkeiten: Entweder diese sogenannten ,,Kiinstler* sehen
die Dinge wirklich so und glauben daher an das, was sie darstellen, dann wire nur zu unter-
suchen, ob ihre Augenfehler entweder auf mechanische Weise oder durch Vererbung zustan-
de gekommen sind.*

Eine Moglichkeit fiir einen kontextspezifischen Topos ist:

Wenn Kiinstler Dinge auf eine perspektivisch unrealistische Weise darstellen, kann dies auf
eine Schddigung ihrer Augen zuriickzufiihren sein.
Die beiden kontextspezifischen Topoi lassen sich auf einer hoheren Ebene der
Abstraktion als Krankheits-Topos zusammenfassen:

Wenn Kiinstler die Realitdt in einer nicht der Natur der Dinge entsprechenden Weise darstel-
len, kann dies Ausdruck einer Erkrankung sein.

Solche topischen Argumentationen werden den Angesprochenen nur plausibel
erscheinen, wenn in ihnen kollektives, stereotypisiertes Wissen zum Ausdruck
kommt. Dieses Wissen, auf das sich der Argumentierende meist implizit be-
zieht, dient der Stiitzung der Argumentation und umfasst im vorliegenden Fall
das (vom Redner vorausgesetzte) gesellschaftliche Wissen iiber die tatsichli-
che Aufgabe und Praxis der Kunst und iiber Ursachen krankhafter Deviation.
Durch den Bezug auf dieses als selbstverstidndlich vorausgesetzte, kollektiv
anerkannte Wissen verschafft der Orator seinem Text Geltung.

Erginzend sei angemerkt, dass man auf einen ersten Blick geneigt sein
konnte, die zitierten AuBerungen zur Krankheit von Kiinstlern metaphorisch zu
verstehen, so, wie wir wahrscheinlich eine metaphorische Verwendung vermu-
ten, wenn jemand heutzutage iiber einen sehr avantgardistischen Kiinstler
angesichts seiner Arbeiten informell anmerkt, er sei ,,verriickt”. Wie unmeta-
phorisch aber die zitierten AuBerungen zu verstehen sind, geht aus dem Satz
aus der Rede Hitlers hervor, der auf den oben zitierten Satz folgt:

,.Nein, hier gibt es nur zwei Moglichkeiten: Entweder diese sogenannten Kiinstler* sehen die

Dinge wirklich so und glauben daher an das, was sie darstellen, dann wire nur zu untersu-

chen, ob ihre Augenfehler entweder auf mechanische Weise oder durch Vererbung zustande

gekommen sind. Im einen Fall tief bedauerlich fiir diese Ungliicklichen, im zweiten wichtig
fiir das Reichsinnenministerium, das sich dann mit der Frage zu beschiftigen hitte, wenigs-
tens eine weitere Vererbung derartiger grauenhafter Sehstorungen zu unterbinden.

SchlieBlich, der dritte Schritt der Analyse, die Evaluation, die Zuschreibung
von Werten. Sie ging zum Teil aus dem Gesagten bereits hervor. Daher soll
lediglich ein einziger Aspekt erwihnt werden (aus dem Abschnitt ,,Zur Gliede-
rung der Ausstellung®, S. 6-22 des Katalogs):

27  http://www kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/nationalsozialismus/Hit-
ler_haus_der_kunst _ 37.htm; Zugriff 23.2.2010
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,.Gruppe 1

Hier ist eine allgemeine Ubersicht iiber die Barbarei der Darstellung vom handwerklichen
Standpunkt her zu gewinnen. Man sieht in dieser Gruppe die fortschreitende Zersetzung des
Form- und Farbempfindens, die bewusste Verachtung aller handwerklichen Grundlagen der
bildenden Kunst, die grelle Farbkleckserei neben der bewussten Verzerrung der Zeichnung,
die absolute Dummheit der Stoffwahl, lauter Dinge, die nach und nach den Charakter einer
frechen Herausforderung jedes normalen, kunstinteressierten Beschauers annahmen.*

Wihrend bislang lediglich punktuelle Formen der Bedeutungsbildung be-
schrieben wurden, also Formen, die ihre semantische und pragmatische Quali-
tit aus ihrer punktuellen Prisenz im Text gewinnen, sei zur Illustration der
Evaluation ein Beispiel fiir flichige Formen der Bedeutungsbildung gegeben.
Flachige Formen der Bedeutungsbildung erstrecken sich iiber den gesamten
Text. Sie gewinnen ihre semantischen und pragmatischen Konturen erst im
Gesamt der Eigenschaften der sie konstituierenden sprachlichen Mittel, nicht
durch die Eigenschaften isolierter Textelemente.”

In der zitierten Textstelle soll die Verwendung der Prifigierungen durch Ver-
und Zer- betrachtet werden (Zersetzung, Verachtung, Verzerrung). Dabei soll
der Blick nicht auf den offensichtlich negativ-deontischen Charakter der voll-
standigen Lexeme, sondern lediglich auf die Prifigierungen als solche gerich-
tet sein. Sie tragen zu einer Bedeutungsdimension des Textes bei, die den ge-
samten Katalog durchzieht und mit dem korrespondiert, was eingangs als
,Verteilung von Ausdriicken mit positiver bzw. negativer deontischer Bedeu-
tung auf zwei gesellschaftliche Bereiche® bezeichnet wurde, den Bereich der
Vertreter des ,,Deutschen Volkes* und der sich im Umfeld der ,entarteten
Kunst*“ Bewegenden. Die Vertreter des ,,.Deutschen Volkes* werden mit einer
Norm assoziiert, einem unhinterfragbar ,eigentlich richtigen® Zustand, der
indirekt in positiv-deontischen Ausdriicken wie Kultur oder neues Zeitalter
zum Ausdruck kommt, der aber auch explizit (und punktuell) mit Adjektiven
wie normal oder, im Eingangszitat, gesund bezeichnet wird.

Das Handeln derjenigen wiederum, die sich im Umfeld der ,entarteten
Kunst” bewegen, wird konsequent als Abweichung von dieser Norm darge-
stellt. Diese Abweichung wird zum einen durch antonymische Bezeichnungen
wie krank verdeutlicht, auffallend hiufig aber durch die Verwendung der er-
wihnten negierenden, ,dekonstruierenden‘ Prifixbildungen (erinnert sei auch
an die Rede vom ,Zerfall der Kultur* und an das Adjektiv ,entartet* selbst). So
entsteht im Text eine semantische Bewegung, deren einer Pol die Norm, deren
anderer die Negation dieser Norm ist: Das eine ist schon deshalb falsch, weil
es das andere negiert. Es stehen sich hier keine zwei Positionen auf Augenhthe
gegeniiber, die beide in ihren Eigenschaften beschrieben werden und zwischen
denen es auszuhandeln gilt. Vielmehr wird die eine Position als selbstverstind-

28  Auch punktuelle Formen der Bedeutungsbildung kénnen iiber den Text verteilt auftreten. Thre
Wirkung wird dadurch verstirkt, doch ist in ihrem Falle bereits das einzelne Element aussa-
gekriftig (zur Unterscheidung von punktueller und fléchiger Bedeutungskonstitution s. auch
Gardt 2008).
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liche Norm angesetzt, die die Abweichung der anderen schon durch dieses
Abweichen als solches ins Negative setzt.

Soweit zu der im Text angelegten oratorischen Perspektive und ihrer Um-
setzung in den ,rhetorische[n] Grundgesten® Instruktion, Aufbau von Gel-
tungsanspriichen und Evaluation. Wie steht es nun um die Verantwortung des
Autors fiir seinen Text? Hitten wir den Verfasser, Fritz Kaiser, damals gefragt,
ob dies sein Text sei und ob er zu ihm stehe, hitte er vermutlich beide Fragen
mit einem deutlichen ,,ja* beantwortet. Nach 1945 befragt, hitte er vielleicht
die erste Frage mit ,,ja*, die zweite mit ,,nein‘ beantwortet. Wie hiitte er dieses
,.nein* begriinden konnen, wo der Text doch von ihm stammt? Er hétte sagen
konnen: ,Ich habe den Text zwar geschrieben, aber er war und ist nicht Aus-
druck meiner Uberzeugung. Ich musste den Text so schreiben, um meinen
Arbeitsplatz zu sichern / weil meine Familie sonst bedroht gewesen wire / weil
ich ohnehin bereits wegen anti-nationalsozialistischer AuBerungen aufgefallen
war® oder etwas Ahnliches. Hitte er so geantwortet — und er wire nicht der
Einzige, der nach 1945 so geantwortet hat —, dann hitte er damit verdeutlichen
wollen, dass dieser Text nicht Ausdruck eines ego autem dico sei. Im Umkehr-
schluss bedeutet das aber, dass wir einen Text im Alltag des Sprechens zuerst
einmal genau so verstehen — als Ausdruck des ego autem dico. Ob wir den
Autor, wenn er dies leugnet, aus seiner Verantwortung entlassen, bleibt aller-
dings unsere Entscheidung.”

Zum zweiten Textbeispiel. Es ist von einer vollig anderen Art als das eben
besprochene:

.Lithographie, von griechisch lithos, ,,Stein, und graphein, ,,zeichnen*

Bezeichnung fiir den Steindruck, der anfinglich ,,Polyautographie® genannt wurde; der Aus-

druck Lithografie ist erst seit 1805 gebrduchlich. Die Platten fiir dieses erste

*Flachdruckverfahren bestanden zunichst aus geschliffenem und entsduertem *Solnhofer

Stein (Kalkschiefer). Die Darstellungen werden bei der Lithographie auf der Druckform

durch Zeichnen mit Fettstift (Kreidelithographie) oder lithographischer Tusche, bestehend

aus Fett, Wachs, Ruf etc. (Federlithographie), aufgetragen und die Platte dann mit mineral-

saurer *Gummiarabikumldsung behandelt. Bei den so geitzten Flichen wird die Fahigkeit

verstirkt, Wasser aufzusaugen.*
Es handelt sich, ganz offenbar, um ein Lexikon von Fachtermini aus dem Be-
reich der Kunst. Wie kommen hier Instruktion, Aufbau von Geltungsansprii-
chen und Evaluation zum Ausdruck? Ohne den Textauszug differenziert analy-
sieren zu miissen, wird sogleich deutlich, dass Sachinstruktion gegeben ist.
Eine Handlungsinstruktion aber ist nicht zu erkennen, jedenfalls nicht, wenn
man iiber die bloe (und triviale) Aufforderung an den Leser hinausgeht: ,Er-
weitere durch diese Informationen dein Wissen iiber die Lithographie‘. Der
Aufbau von Geltungsanspriichen wiederum wird sehr wohl vollzogen und
ergibt sich aus den Kennzeichen der Textsorte ,Lexikon‘: Wer darin schreibt,

29  Zur Einbettung einer auf das Nationale rekurrierenden Form des Redens iiber Kunst in den
Kontext des 19. und 20. Jahrhunderts vgl. Miiller (2007).

30 P. W. Hartmann: Kunstlexikon [online], o. J.
http://www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_5523.html (Zugriff 23.2.2010).
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hat als Experte Autoritit und das Beschriebene besitzt Giiltigkeit. Evaluationen
dagegen lassen sich in dem Text nicht bestimmen.

Der Text ldsst entscheidende Dimensionen des rhetorischen Handelns
vermissen. Eine persuasive Strategie eines Orators wird man ihm nur sehr
abgeschwicht zusprechen konnen. Damit bewegt sich der Text am &uflersten
Rand dessen, wofiir die Rhetorik zustidndig ist, und kann als Gegenpol zum
vorherigen Beispiel dienen.

Das dritte Beispiel stammt aus einer zeitgenodssischen Kunstkritik, zu einer
Arbeit der ,,documenta 12¢:!

,,Der Entwurf fiir die Arbeit stammt von der brasilianischen Kiinstlerin Iole de Freitas (Jahr-

gang 1945), die mit ihrer Skulptur die klassizistische Fassade umhiillt und damit das Haus

der Aufkldrung mit seiner strengen Architektur auflgst.*

Beschrieben wird eine Installation, bei der unter anderem runde, geschwunge-
ne Stahlrohren von ca. 8 cm Durchmesser einen der oberen Raume des Frideri-
cianum — eines der zentralen Kasseler Ausstellungsgebiude der ,,documenta‘ —
durchziehen und sich an der AuBBenfassade des Gebiudes fortsetzen, sodass der
Eindruck entsteht, als verliefen die Rohren in einer flieBenden Bewegung
durch die Winde des Fridericianum von innen nach aufien, um an anderen
Stellen wieder in das Gebiude zuriickzukehren.”” Der geschwungene Verlauf
der Rohren steht dabei in Kontrast zu der klaren, klassizistischen Fassade des
Gebiudes.

Der Verfasser schreibt mit der Autoritit des etablierten journalistischen
Kunstkritikers. Eine Handlungsinstruktion lédsst sich, dhnlich wie im vorange-
henden Fall, nicht erkennen, weder im zitierten Auszug noch im gesamten
Text. Die Sachinstruktion bietet in der zitierten Passage Informationen iiber die
Kiinstlerin und die Arbeit und verbindet sich zumindest an einer Stelle mit der
Evaluation (wobei hier nur deutliche Evaluationsmarker interessieren; dass in
jeder Auswahl aus dem Wortschatz wie auch in jeder Art und Weise des Text-
aufbaus evaluierende Aspekte zum Tragen kommen konnen, ist offensicht-
lich): Die Wahl des Verbs auflosen zur Beschreibung des Wirkung des Kunst-
werks hinsichtlich seines Bezugs zur Fassade des Gebdudes ist Ausdruck einer
Interpretation der Arbeit durch den Verfasser, lédsst allerdings an dieser Stelle
noch nicht erkennen, ob die Metapher im Dienste einer positiven oder einer
negativen Wertung steht. Der sich anschlieBende Text des Artikels verdeutlicht
jedoch, dass Ersteres der Fall ist. Rhetorisch ist der Beitrag an einem Punkt
zwischen den bisherigen Beispielen anzusiedeln: Der Verfasser spricht als
Kenner, er informiert iiber das Kunstwerk und er wertet, allerdings zuriickhal-
tend, bekennt sich damit bis zu einem gewissen Grad zu einer bestimmten
inhaltlichen Position (und tibernimmt automatisch die Verantwortung dafiir).
Eine Handlungsinstruktion findet sich nicht.

31 Dirk Schwarze: Raum sprengende Skulptur. In: Hessisch-Niedersichsisch Allgemeine,
19.4.2007.

32 Tatsidchlich liefen die RShren nicht durch die Winde des Gebidudes, sondern wurden aulen
jeweils an den Stellen angebracht, an denen sie im Innenraum gegen eine Wand stielen.



lers Ai Weiwei:

Zur Rhetorik des Kunstdiskurses 61

Das letzte Beispiel, aus einer Kritik einer Arbeit des chinesischen Kiinst-
33

,,Das Historisch-Erhabene

(-]

Die Analoga dieses kulturellen Fetischs aller Avantgarde tragen selbst da, wo sie mit der ei-
genen, feinen Neuentfaltung zufrieden sein konnten, die Spuren krasser Durchkreuztheit von
Anfang an. Hier schlie3t das erste genuin neue Bedauern der Kunst an: das einer Avantgarde,
die hitte sein konnen und dies mogliche Gewesensein virtuos in reiner Virtualitit bekundet.
In der Riickbezogenheit auf die europdische Avantgarde prisentiert sich eine irreale Kunst,
der die Vergangenheit ohne die in ihr vergangene Gegenwart anhaftet. [...]

Selbst so bedacht einfache Titel wie ,Soft Ground‘ und ,Rooted Upon‘ entfalten hier ihr al-
legorisches Talent naturwiichsig. Das Mimikry des die Halle millimetergenau auslegenden
Riesenteppichs an die im Stein daruntergebliebenen Spuren, Spalten, Briiche — unlesbar das
eine wie das andere und doch prizise, Stein fiir Stein tibereinandergelegt wie neuer iiber alten
Duchamp - iibersetzt die verkratzte Hirte des Gewesenen — die unartikulierte Geschichte die-
ses Ortes wie keines anderen — in die Weichheit eines genauso gut lingst Nicht-Gewesenen.
(...

Der grobe Klotz der Geschichte iibersteigt das Arrangement jeder Kunst; es verdankt sich al-
lenfalls der Logistik des Transports und findet sich sorgsam serviert auf der weichen Decke
der fremd gewordenen Spuren. [...]

Was bleibt, ist nichts, und dieses Nichts bleibt, schickt sich an, mit der Kunst zu bleiben. Es
bleibt mit dem ehrlichen Bedauern der ersten Art, das man immer nur teilen kann und im
Abhub der in die Ewigkeit der Vorgeschichte versunkenen Historie — zur Ehre unbekannter
Altire erhoben — bewundern kann. (Und dass sie unbekannt sind, diese Altire, rettet die
Kunst.)*

Moglicherweise waren es Texte wie diese, die Christian Demand zu seiner
Kritik der Kunstkritik veranlassten:**

33

34

,,Wie immunisiert man den Diskurs [der Kunstkritik, A.G.] gegen Kritik? Noemi Smolik er-
zihlt folgende aufschluBreiche Anekdote. In der Redaktion einer Kunstzeitschrift mitarbei-
tend, bat Sie [sic!] ihre Kollegen, ihr den Sinn einiger kryptischer Formulierungen zu erkla-
ren. Die Reaktion war, man ahnt es bereits, ebenso allseitiges wie unmutiges Achselzucken:
,Meinen Einwand, warum wir Sitze, die wir selbst nicht verstehen, tiberhaupt in Druck ge-
ben, schien keiner der Mitarbeiter auch nur fiir nachdenkenswert zu halten. Im Gegenteil.
Diese unverstindlichen Sitze schienen etwas Unantastbares an sich zu haben. An ihrer Rich-
tigkeit zu zweifeln, nur weil sie unverstindlich waren, schien ein peinliches Vergehen zu
sein.” Anschaulicher 14t sich der zentrale AusschluBmechanismus des Kunstdiskurses kaum
vorfiihren: es [sic!] ist nicht etwa das Argument, es ist die Beschamung. Nichts schiitzt ein
Reich vermeintlich absoluter Werte effizienter vor skeptischen Zumutungen. Keine andere
Strategie gestattet es, kritische Einwinde derart kategorisch abzuweisen. Die Beschimung
schiichtert den Beschidmten ein. Die Beschimung beraubt ihn der Rede. Denn wer sich als
Beschimter rechtfertigt, der macht die Peinlichkeit noch unertréglicher. Auf die Beschimung
reagiert man angemessen nur mit Schweigen. Das Schweigen aber bestitigt den Beschdmen-
den und gibt ihm Recht, ohne daf er sich einer Auseinandersetzung iiberhaupt hitte stellen
miissen.*

Anselm Haverkamp (2009): Das historisch Erhabene. In: Texte zur Kunst 76 (2009), S. 212—

215.
Demand (2003), S. 16.
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Demand erklidrt die Unverstindlichkeit zahlreicher kunstkritischer Texte mit
der Strategie der Autoren, den eigenen Mangel an argumentativer (und, darin
impliziert, gedanklicher) Klarheit durch eine bestimmte Sprechhaltung be-
wusst oder unbewusst zu verbergen, so, dass die Kritik am Fehlen der Klarheit
auf den Kritiker als Ausdruck seiner (vermeintlichen) Ignoranz zuriickfillt.
Unverstéindlichkeit wird damit zum Programm im Dienste sozialer Distinktion:
Der Kunstkritiker signalisiert (vermeintliches) Kennertum, ohne wirklich dar-
an Anteil zu haben und etwas dafiir leisten zu miissen.”

Ganz gleich, ob man sich dieser Kritik anschlieft: Aus der Sicht der Rhetorik
ergibt sich damit eine fast kuriose Situation. Aus einer bestimmten Perspektive
werden Texte wie der zitierte vielen als rhetorisch misslungen gelten (bzw. sie
wiirden ihn in einem ganz anderen Sinne wiederum als rhetorisch verstehen,
allerdings in dem des eingangs erwihnten Verbos-Inhaltsleeren, der ,bloBen
Rhetorik‘). Eine Sach- und Handlungsinstruktion, die Vermittlung von Gel-
tungsanspriichen — soweit sie sich nicht automatisch aus der dem Text vorgén-
gigen Position des Autors oder der Textsorte ergeben — und eine Evaluation
konnen iiberhaupt nur dann zum Tragen kommen, wenn der Text verstanden
wird, wenn ein ego autem dico iiberhaupt erkennbar ist.

Verstidndlichkeit ist allerdings eine relative Kategorie, relativ zur Verste-
henskompetenz der Leser. So konnte der zitierte Text durchaus dann als rheto-
risch gelungen gelten, wenn er von einer bestimmten Gruppe von Lesern als
verstiandlich eingestuft wird (und wenn seine differenzierte Analyse nach den
drei hier zugrunde gelegten Kategorien zu einem entsprechenden Ergebnis
gelangt). Es wiirde sich dann nur noch die Frage stellen, wie sich die Leser-
schaft einer Zeitschrift wie der ,,Texte zur Kunst“ zusammensetzt und wie
diese Leserschaft den Text hinsichtlich seiner Verstidndlichkeit als Vorausset-
zung seiner Rhetorizitit einstufen wiirde.

Die oben erwéhnte Kuriositit aber liegt darin, dass der zitierte Text selbst
dann als rhetorisch gelungen gelten konnte, wenn er als schwer- oder gar un-
verstdndlich empfunden werden wiirde. Wird, entsprechend dem pragmati-
schen Kommunikationsverstindnis der Rhetorik, ein Text zuallererst dann als
rhetorisch gelungen betrachtet, wenn er seinen kommunikativen Zweck erfiillt,
vollig unabhingig zunichst von seiner konkreten sprachlichen Gestalt, so wire
als Erstes nach dem Zweck des hier interessierenden Textes und nach der Er-
fiilllung dieses Zwecks zu fragen. Aus Sicht des Autors konnte der primére
Zweck darin liegen, seine Position im Diskurs zu sichern (ohne dass ihm das

35 Die hier beklagte Unverstindlichkeit vieler kunstkritischer Texte wird von interessierten
Kunstbetrachtern, auch wenn sie nicht zum engeren Kreis der Experten zihlen, oft noch deut-
licher formuliert. Das zeigt ein Blick in einschlidgige Internetforen, z. B. ,abArt“, unter
L.kunstnet.de”; (http://www .kunstnet.de/thema/18226-kunstkritiken-lachnummern-ae/;
Zugriff 23.2.2010). Dort heifit es iiber Kunstkritiker bzw. ihre Texte: ,,Menschen [...] die
sich in erster Linie produzieren wollen*; ,,ne menge schwitzer"; ,,viele horen sich einfach
gerne reden oder geilen sich an ihrem geschreibe auf, das man manchmal gar nicht verstehen
kann, weil nix da ist, was zu verstehen wire*; ,,Kritiker Dr. BlaBla“; ,,worthiilsen*; ,,Kunst-
kritik ist immer Schwatztum® usw.
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als bewusste Intention unterstellt werden soll). Wenn es nun in bestimmten
Bereichen dieses Diskurses tiblich ist, Kunstkritik in der skizzierten Weise zu
betreiben — und es scheint durchaus iiblich zu sein, wie die erwihnte Kritik an
der Kritik zeigt —, und zugleich ein Publikum vorhanden ist, das die Texte
vielleicht nicht oder nur in Teilen verstehen mag, ihre Verfasser aber dennoch
schitzt, und zwar gerade wegen der Un-/Schwerverstindlichkeit ihrer Texte,
die als Ausdruck besonderer Intellektualitit gewertet werden mag und aus den
von Christian Demand genannten Griinden nicht hinterfragt wird, dann wére
ein in dieser Weise schwer- bzw. unverstindlicher Text der fiir seinen Zweck
genau geeignete und damit rhetorische gelungene Text. Die Qualifizierung
durch ,.ein in dieser Weise schwer- bzw. unverstandlicher Text* soll verdeutli-
chen, dass Schwer- bzw. Unverstiandlichkeit nicht als solche bereits den kom-
munikativen Erfolg sichern konnen. Unverstdndlich wire z. B. auch ein syn-
taktisch vollig fehlerhafter Text, ohne dass sein Autor als Kenner der Materie
gelten wiirde. Um als valider Beitrag zum Diskurs akzeptiert zu werden, muss
der Text zumindest einige der zentralen Begriffe/Schlagworte des Diskurses
aufgreifen, einige seiner Redeweisen und kommunikativen Rituale, und so den
Rezipienten wenn auch nicht ein Verstehen, aber doch ein semantisches ,Ah-
nen‘ erlauben. Diese eben beschriebene Funktion des Textes wiirde also die
einer Sachinstruktion, einer Handlungsinstruktion, eines sprachlich explizit
vermittelten Geltungsanspruchs und einer Evaluation iiberlagern, konnte aber
dennoch fiir bestimmte Verfasser- und Rezipientengruppen die relevante Funk-
tion darstellen. Diese Funktion wiirde der Text durchaus erfiillen, und er wire
damit ein rhetorisch gelungener Text, obgleich das ego autem dico des Verfas-
sers am Text selbst inhaltlich im Einzelnen nicht nachvollziehbar wire. Dass
solche Aspekte bei der Textproduktion und -rezeption oft partiell oder sogar
vollstidndig unbewusst préisent sind, wurde bereits erwihnt.

6 Schluss

Zusammenfassend: Das Rhetorische kann die Summe der Regeln der Textges-
taltung meinen, kann aber auch das Verbos-Inhaltsleere bedeuten. Trotz dieser
zweiten Dimension bietet sich die Rhetorik in besonderer Weise dazu an, Aus-
sagen zur Identitit, die immer auf eine ontische Qualitit zielen, zu formulie-
ren. Moglich wird das dadurch, dass die Rhetorik als anthropologische Rheto-
rik im Rahmen ihres konsequent pragmatischen Sprachverstdndnisses den
Orator als zentrale Grofe in den Blick nimmt und den Sprechakt aus der Per-
spektive seines ego autem dico beschreibt. Das ego autem dico lésst sich im
Text durch eine Analyse der rhetorischen Grundgesten der Instruktion, des
Aufbaus von Geltungsanspriichen und der Evaluation nachvollziehen. Ver-
schiedene Texte weisen dabei einen unterschiedlichen Grad an Rhetorizitit
auf.
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