Richard Shusterman
"Tatort: Kunst als Dramatisieren

I.

-Dramatisiere, dramatisiere!l«, war der beharrliche Appell, von
dem das kiinstlerische Genie Henry James’ verfolgt wurde.! Der
berithmte Romancier wuflte, daff er im Theater erfolglos war, Sei-
nen Stiicken wurde fast allen die Auffithrung verweigert, und
cines der beiden einzigen aufgefithrten wurde in London rundweg
ausgebuht. Und doch erkannte James mit tapferer Ehrlichkeit,
dafl das Grundprinzip des Dramas den Schliissel zu kiinstleri-
scher Grofle darstellte. Er entwickelte die schone Unterscheidung
zwischen »theatralem Stoff« und »dramatischem Stoff« — zwi-
schen konkreter Bithnenauffihrung und dem, was er das tiefere
»gottliche Prinzip des Szenarios« nannte (das ebenso in Roma-
nen, Filmen und im Fernsehen realisierbar ist). Damit wandte
James das wesentliche dramatische Prinzip bewufit auf die Kom-
position seiner spateren Arbeiten an, die seine grofle Karriere kro-
nen: »Die szenische Methode«, schreibt er, » ist mein Absolutes,
mein Imperativ, meine einzige Erldsung.« Diese Erlésung wird an
seinem posthumen dramatischen Erfolg ersichtlich, an den zahl-
reichen Adaptationen seiner Dichtungen fiir Fernsehspielfilme,
Kinofilme und sogar fiir zwei Opern von Benjamin Britten.?
James Behauptung der Uberlegenheit des Dramas hitte sich auf
die Autoritit antiker Philosophie stiitzen kénnen, doch war sie
auch in seinen und in spiteren Zeiten nicht uniiblich. Nietzsche
z.B., der nur ein Jahr jiinger war als James, pflichtete spontan Ri-
chard Wagner bei, »daff vom Theater aus eine unvergleichliche
Wirkung, die grofite Wirkung aller Kunst ausgeiibt werden
konnte«.® Einige Generationen spiter sollte James® gebiirtiger

1 Henry James, »Preface to >The Altar of the Dead«, in: The Art of Novel,
New York 1934, worin auch die Variation »Dramatisiere es, dramatisiere
es!« dreimal vorkommt: S. 249, 251, 260.

Diese Zitate von Henry James sind dem einleitenden Essay von Leon Edel
in seiner Ausgabe The Complete Plays of Henry James entnommen. New
York 1990, S. 10, 62, 64.

I'ricdrich Nietzsche, »Richard Wagner in Bayreuth, Unzeitgemifie Be-
teachtungen IV«, in: Kritische Gesamtausgabe, Berlin 1967, S. 44.
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Landsmann und anglophiler Schriftstellerkollege T.S. Eliot die
Uberlegenheit des Dramas als »ideales Medium fiir die Dichtung«
erneut beschworen. Das poetische Drama, das in sich die Kraft
bedeutungsvoller Handlung mit der Schénheit musikalischer
Ordnung verbindet, konnte zwei kostbare isthetische Werte um-
fassen, die sich nicht leicht in einer einzigen Form vereinen lassen.
Und durch die theatrale Auffithrung, so argumentierte Eliot wei-
ter, ermdgliche das Drama dem Poeten, ein »so breites und viel-
faltiges Publikum wie nur méglich« zu erreichen.* Eliot bemiihte
sich deswegen selbst unermiidlich, fiir das Theater zu schreiben,
wo er sich anfangs indes kaum eines grofleren Erfolges erfreute als
James. (Eliots sensationell erfolgreicher Broadway-Hit »Cats«
ist, wenn er auch auf leichten Versen beruht, eine posthume Dra-
matisierung von Dichtungen, die er tatsichlich niemals fiir das
Theater, vom Musical ganz zu schweigen, vorgesehen hatte.)

Vom Standpunkt des praktizierenden Kiinstlers (eher als von
dem des Philosophen) aus gesehen, scheint der Vorrang des Dra-
mas sich nicht allein von seiner angenommenen Fihigkeit abzu-
leiten, mehr Menschen zu erreichen und sie stirker und umfas-
sender zu bewegen als andere Kiinste — was heute eher auf das
Kino als auf das Theater zutreffen mag. Es bietet dartiber hinaus
(wage ich dies als Amerikaner auszusprechen?) den Anreiz, dafl
ein erfolgreiches Theaterstiick dem Autor das schnellste (wenn
auch schliefflich nicht immer das gréfite) Einkommen verschaffen
kann. Wir wissen aus seiner Privatkorrespondenz, dafl Geld si-
cherlich ein Motiv fiir James’ Interesse am Schreiben fiir das
Theater bildete. Doch verfilscht das Vorhandensein dieses Motivs
in keiner Weise die Ehrlichkeit seiner Lobeshymnen auf das
Drama. Schliellich pries er es als die »vornehmste« aller Kiinste,
noch lange bevor er je ernsthaft an eine Karriere als Theater-
schriftsteller dachte. James betrachtete das Drama als vornehmste
Kunst, weil es die Verkniipfung der strengsten formalen Bediirf-
nisse »meisterhafter Strukturen« mit den héchsten Anspriichen
an die Bedeutsamkeit des »Themas« erfordert’

Ich méchte iiber diese eher wohlvertrauten Behauptungen be-
ziiglich des hervorragenden Einflusses und der Vornehmbheit des

4 T.S.Eliot, The Use of Poetry and the Use of Criticism, London 1964, S. 152f.
Vgl. auch sein »Poetry and Dramac, in: On Poetry and Poets, London 1957,
S.72-88.

s Vgl. The Complete Plays of Henry James, a.a. O., S. 341.
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Uianmas lonanegehen, weil ich denke, daf der Begriff des Dramas

swetder nebsien und wichtigsten Bedingungen fiir Kunst verkor-
prest tnd verennt und daher den Schlisssel fiir eine niitzliche Defi-
mtion von Il unst insgesamt in sich tragen kénnte.

fene, e mit meiner dsthetischen Theorie vertraut sind, mogen
anpearchis dieser Behauptungen iiberrascht sein. Denn ich war
nnmer kritisch eingestellt gegentiber essentialistischen Kunstde-
finnonen — etwa als Form, Mimesis, Ausdruck, organischer Ein-
heit ete.: Kunstdefinitionen, die behaupten, den Begriff ein fiiralle
Mual mit einer einzigen Menge notwendiger und hinreichender
Bedingungen bestimmt zu haben; Definitionen, die fein siuber-
fich alle aktuellen und mdglichen Objekte in diejenigen aufteilen,
dic Kunst sind, und diejenigen, die es nicht sind. In Kunst Leben
habe ich argumentiert, daf diese Definitionen nicht sehr erfolg-
reich waren und daf sie thre erkldrte Aufgabe nicht vollstindig er-
filllen kénnen. Dafiir gibt es verschiedene Griinde: den offenen,
kreativen Charakter von Kunst selbst; die verschiedenen Modi, in
denen Kunst mit anderen Praktiken in den unterschiedlichen Ge-
sellschaften zutiefst verbunden ist und sich doch zugleich von ih-
nen abhebt; ihre Situiertheitin der Gesellschaft; die unterschied-
lichen Rollen, die sie in unterschiedlichen, sich verindernden
kulturellen Okonomien spielt. Aber iiberdies kritisiere ich essen-
tialistische Definitionen auch fiir ihre Rolle in dem, was ich die
»Verpackungstheorie der Kunst« nenne. Damit meine ich Theo-
rien, die vielmehr danach streben, den dsthetischen Status quo.zu
umfassen, zu konservieren und zu etikettieren, anstatt den Kunst-
begriff zu kliren oder einzugrenzen.® Meine Kritik am »verpak-
kungstheoretischen Essentialismus« pedeutet jedoch nicht, dafl
alle Kunstdefinitionen verbohrte Fehlschlige darstellen, denn es
gibt andere Funktionen fiir eine Definition als das Setzen unver-
inderlicher Essenzen.

Definitionen konnen als Werkzeuge dienlich sein, um be-
stimmte Merkmale von Kunst zu betonen, die keine hinreichende
Aufmerksamkeit erfahrest haben. Definitionen mégen uns auch
dabei helfen, verschiedenie Aspekte von Kunst in eine klarere
Konstellation zueinander zu setzen: Etwa, indem sie Merkmale
kombinieren oder Stromungen versGhnen, die andernfalls beun-
1uhigend unverbunden nebeneinander zu stehen oder sogar in

¢ Vil Richard Shusterman, Kunst Leben, Frankfurt/M. 1994, 5. 29- 34.
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Konflikt miteinander zu geraten scheinen. Wenn also der Wert
von isthetischen Definitionen in ihrem Beitrag dazu liegt, unser
Verstindnis von Kunst zu verbessern, welcher Nutzen kénnte
darin bestehen, Kunst als Dramatisieren zu definieren? Ich werde
dafiir argumentieren; dafl diese Definition zumindest dazu dient,
die beiden michtigsten generellen Hauptstromungen zu integrie-
ren und zu verséhnen, die-die gegenwirtige Asthetik dominieren
und polarisieren: Wir kénnen sie Naturalismus und Historizis-
mus n¢nnen.

2,

Naturalismus-definiert Kunst als etwas in der menschlichen Na-
tur tief Verwutzeltes, das demgemif in der einen oder anderen
Forminjeder Kultur Ausdruck findet. Diese Sichtweise, die min-
destens seit Aristoteles existiert, sicht Kunst als etwasan, das aus
den natiirlichen menschlichen Bediirfnissen uwnd Trieben er-
wichst: einer Neigung zur ‘Mintesis, einem Verlangen: nach Ba-
lance, Formoder bedeutungsvollem: Aus&mck, eirrém Durst nach
einer Arrt.gesteigerter dsthetischer Rrfahrung, die demlebendigen
Geschoptniche allein Freude; sondern-auch einen beseelten, ver-
stirkten Lebenssinn gibt” Kunst, so wird argumentiert, gtiindet
nicht nur zutiefst in natiirlichen Kriften, Energien und Rhyth:
men, sondern stellt auch éin wichtiges Werkzeug fiir das Uberle-
benund die Perfektion der menschlichen Natur dar. Deswegen
denken viele Verfechter des 4dsthetischen Naturalismus, die hoch-
ste-Kunst. und das unwiderstehlichste Drama sei die Lebens-
kunst.® Auch wenn Kunst entscheidend von Gesellschaften; Kul-
turen und dem spezialisierten Rahmen geformt wird, in det sie
elngebettet ists Der ‘Naturalist beharrt darauf, daf§ Kunst - im be-

7 S:ehe Arxstoteles, Poetik, 1448b: »Allgemein schemen zwei Ursache,n die
Dichtkunst ,hervorgehracht zu haben, und zwar namrgegebene Ursachen,
(... Da nun das Nachahmen unserer Natur gemaﬁ ist, und ébenso die Me-
lodie und der Rhythmus — denn daf die Verse Einheiten der Rhythmen sind,
ist offenkundig—~ haben die hierfiir besonders Begabten von den Anfingen
an allmahlich Fortschritte ‘gemacht und so aus den Improvisationen die
Dichtung hervorgebracht.«

8 Zu einer detaillierteren Ausfihrung dieser “Themen vgl. Kunst Leben,
a.a. O.yund » Am Ende dsthetische Erfahrunge; in: Deutscbe Zestschrift fiir
szlo;opbze, H. 8, 1997, S. 859-879.
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sten, wahrsten und kraftvollsten Sinne - die Fiille und Energie des
Lebens ausdriickt.

Diese Stromung des dsthetischen Naturalismus erhielt in der
deutschen Philosophie durch Friedrich Nietzsche ihr Geprige. In
sciner {rithen Studie zu den Urspriingen des Dramas in der Antike
behauptet Nietzsche, dafl Kunst natiirlichen Ursprungs ist, daff
sic »als lebendiges Spiel« aus »dem phantastischen Uberschwang
des Lebens, [...] aus dem innersten Grunde des Menschen, ja der
Natur emporsteigt« und ihre Kraft »aus der Fulle des Daseins«
bezieht, die sie zugleich ausdriickt. {57, 86)° Die gesteigerte Er-
fahrung dsthetischer Ekstase, die Nietzsche von der frithen grie-
chischen Tragddie bis zuriick zur religidsen Raserei der Dionysier
nachzeichnet, wird als »der hochste, nimlich dionysische Aus-
druck der Natur« verteidigt. Im Unterschied dazu verurteilt er
»die Kultur der Oper« und ihren »stilo rappresentativo« als »et-
was so ganzlich Unnatiirliches« (88, 152). Kunst, die aus dem tief-
sten Urquell der Natur aufsteigt und »das ewige Leben jenseits al-
ler Erscheinung und trotz aller Vernichtung« {durch ihre
»isthetische Lust«) zelebriert, ist fiir Mietzsche »nicht nur Nach-
ahmung der Naturwirklichkeit, sondern gerade ein metaphy-
sisches Supplement der Naturwirklichkeit« und eine »Rechtfes-
tigung der Welt als eines dsthetischen Phinomens« (138, 186-87).

John Dewey, der den stirksten Einflufl auf meine pragmatisti-
sche Asthetik ausiibt, wendet eine hnliche Lehre vom Naturalis-
mus an. Er insistiert, dafl »Kunst, jene Art von Aktivitit, aufgelas
den mit einer Bedeutung, befihigt zu einer unmittelbar gegliickten
Aneignung, die vollendete Kulmination der Natur« ist und daf§
»Wissenschaft eigentlich die Dienerin ist, welche die Vorgiinge in
der Natur zu diesem gliicklichen Ergebnis hinfiihrt«,° Deweys
»Kunst als Erfahrung« beginnt mit einem Kapitel, das »das leben-
dige Geschopf« betitelt ist. Das Hauptziel des gesamten Buchesist
»die Wiederherstellung der Kontinuitit zwischen der 3sthetischen
Erfahrung und den gewdhnlichen Lebensprozessen« (18). Asthe-
tisches Verstehen, dringt Dewey, darf nie vergessen, daf} die Wur-

9 Friedrich Nietzsche, Simtliche Werke in 12 Binden, Band 1: Die Geburt
der Tragodse, Stuttgart 1964. Die Seitenangaben im Text beziehen sich auf
dicse Ausgabe.
10 John Dewey, Erfabrung und Natur, Frankfurt/M. 1995; Kunst als Eafab-
rung, Frankfurt/M. 1980. Seitenangaben zu diesen Schriften werden in
Klammern angegeben.
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zeln von Kunst und Schénheit in den »grundlegenden Lebens-
funktionen« liegen; in den »biologischen Tatsachem«, die der
Mensch mit »Vogel und Sdugetiér« teilt (20). Selbst in unseren am
stirksten verfeinerten Kiinsten, die am weitesten-von derNatur
entfernt zu sein scheinen, sbesteht die organische Grundlage wei-
ter fort-und bildet das belebende Fundament« (35). Es stellt die
stiitzende Quelle fiir dieemotionalen Energien von Kunst dar, de-
ren wahres Ziel es ist, »demt gatizen Geschopf in seiner einheit-
lichen Vitalitir zu dienen«. »Dem Rhythmus einer jeden Kunst
und einesjeden Kunstwerkesliegt«, so schlufifolgert Dewey, »das
Schema der Beziehungen des Lebewesens zu seiner Umgebung
zugrunde:« Deswegen st »in seinem umfassendsten und tiefsten
Verstindnis« der »Naturalismus fiir die gesamte Kunst unum-
ginglich« (174£). o

Wietzsches:und Deweys leidenschaftlicher dsthetischer Natu-
ralismus hat eine gemeinsame, jedoch unzureichend anerkannte
Quelle in, Ralph Waldo Emerson. Er war ein Prophet, der den
Gospel der Natur begeistert und allerorten in ihren vielfaltigen
Farmen; Gebrauchen und ihrer strahlenden Spiritualitit predigte.
Kunst-ist.-dabei nur ein Beispiel. s Kunst«, wie Emerson sie defi-
niert, »ist Natur, durch das menschliche Destilliergefif§ hindurch-
gegangen.«!-Statt der Kunstum der:Kunst willen zu dienien, be-
stehtihr Ziel vielmehr darin, die Natur — dureh die Steigerung der
Lebendigkeit ilires menschlichen Ausdrucks — zu vervollkonmm-
nen. Deswegen »sollte Kunst erheitern«, indem sie die »gesamte
Energie« von ¢iner Person in Anspmch nimmt und vollstindig
»den Lebensprozessen« dient. »Es gibt eine Aufgabe fiir die
Kuinist, welche hoher st als die Kunst selbst«, schlieft Emerson.
»Sie hat nichts Geringeres zum Ziel als die Erschaffung des Men-+
schen und der Natur« (192-194)

Mit der:Liobpreisung der Gabe der Natur fur wunderbare For—
men und niitzliche Symbole antizipiert Emerson Deweys Be-
hauptung, dafl Kunst ihre Formenr und Symbole der natiirlichen
Umgebung ientnimme: der spitz zulaufende Stil gonscher Archi-
tektur z.B. den ‘aufragenden Biumen des Waldes. Emerson
nimmt ebenfalls die Laudatio auf die intensive Erhabenheit 4sthe-

11 Ralph Waldo Emerson, »Nature« in: R. W, Emerson, hg. v. R. Poirier, New
York 1990, S. 12. Weitere Zitate von Emerson werden nach dieser Samm-
lung seiner Essays und Gedichte in Klamthern belegt.
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tscher Frlahinng vorweg. Diese sollten spiter sowohl Dewey als
sl Nietzsche als die hochste Errungenschaft der Kultur her-
vorhehen Iksaische Grenzerfahrungen, die weitaus tiefgreifen-
deve Tranlonmationen und kreativere Einsichten mit sich brin-
gen aly jede diskursive wissenschaftliche Wahrheit. »Der Dichter
gibt uns nar die auBergewodhnlichen Erfahrungen — ein Gott, der
v Guplel zu Gipfel schreitet. « »Dichtkunst, fihrt Emerson mit
ewer Aufierung, die Nietzsche berithmter machte, fort, »ist die

frohliche Wissenschaft [...] und der Dichter ein wahrhaftigerer
Loptkers, einer, »der unsere Ketten sprengt und uns in neue Sze-
new cintreten lafe.« (443, 455-56)

Der dsthetische Naturalismus dieser Philosophen ist mehr als
romantische Sentimentalitit und kann durch die zeitgendssische
Naturwissenschaft gestiitzt werden. Evolutionsforscher erken-
nen mittlerweile an, daf im grofien und ganzen diejenigen Dinge,
dic uns Freude bereiten, fiir das Uberleben und das Wachstum
der Spezies forderlich sind. Denn wir haben niche durch bewufite
Planung iiberlebt und uns weiterentwickelt, sondern das ge-
wihlt, zu dem uns natiirliche Freuden unreflektiert hingezogen
haben. Die i intensiven Liiste der Sexualitit z. B. dringen uns zur
Vortpflanzung, selbst wenn es nicht im rational besten Interesse
des Individuums liegt, die Risiken in Kauf zu nehmen, die sol-
cherart intime Begegnungen mit sich bringen. Man kann dafiir-
halten, daf} die Schénheit und die Freuden der Kunst evolutio-
niren Wert besitzen: nicht nur weil sie unsere Wahrnehmung,
unsere handwerklichen Fahigkeiten und unseren Sinn fiir Struk-
turen schirfen, sondern auch, weil sie sinnvolle Bilder schaffen.
Und diese tragen durch die geteilte Wertschitzung symbolischer
l'ormen dazu bei, einzelne Individuen an eine organische Ge-
meinschaft zu binden.

Schlieflich hat die Freude an Kunst — durch die Freude selbst -
cvolutioniren Wert, indem sie das Leben lebenswert erscheinen
liifft, was die beste Garantie dafiir bildet, daf wir uns.nach Kriften
hemiihen werden, zu iiberleben. Das lange Uberleben von Kunst
selbst, thre leidenschaftliche Verfolgung trotz Armut und Unter-
driickung und ihre eindringliche, michtige, transkulturelle Pri-

wenz, all das kann durch solche naturalistischen Wurzeln erklirt
werden. Denn — wie Emerson, Nietzsche, Dewey und andere
tebemsbejahende Asthetiker festgestellt haben — es liegt etwas in
et Tebendigkeit und Intensitat der dsthetischen Erfahrung von

1y

Kunst, das unsere natiirliche Vitalitit erhoht, indem es zutiefst
verkorperten menschlichen Bediirfnissen antwortet.

In kritischer Abgrenzung zum 4sthetischen Naturalismus defi-
niert der Historismus-den Kunstbegriff im engeren Sinne als par-
tikulare historisch-kulturelle Institution, die durch die westliche
Moderne hervorgebracht wurde. Anhinger dieser Sichtweise
betrachten frithe und nichteuropiische Kunstformen nicht als
Kunstim eigentlichen Sinne, sondern als Kunsthandwerk oder als
rituelle bzw. tfaditionelle Objekte. Bestenfalls stellen sie Vorlu-
fer von oder imperfekte Analogien zu autonomer Kunst dar. Die
Historisten betonen, daf unsere gegenwirtigen Vorstellungen
von Kunst und von isthetischer Erfahrung bis zum 18. Jahrhun-
dert nicht wirklich eine definitive Gestalt angenommen hatten.!?
Und ihre gegenwirtige »autonome« Form habe sie erst durch so-
ziale Entwicklungen des 19. Jahrhunderts erhalten, die die mo-
derne Institution der Kunst etablierten und in der Jahrhundert-
wende in dem Begriff des »I’art pour I'art« kulminieren lieflen.
Pierre Bourdieu, der vermutlich rigoroseste und am stirksten sy-
stematisch arbeitende unter den zeitgendssischen Historisten,
formuliert es folgendermaflen: »Die Fundierung der dsthetischen
Haltung und des Kunstwerks« ist ganz und gar nicht in der Natur
zu lokalisieren, sondern vielmehr »in der Geschichte der Kunst-
Institution«, welche die »sozialen Bedingungen der Moglichkeit«
von Kunst und #sthetischer Erfahrung hervorbringt. Deswegen
»ist das Auge des Kunstliebhabers des 20. Jahrhunderts, auch
wenn es als eine Gabe der Natur erscheint, in Wirklichkeit ein
Produkt der Geschichte«.!?

Die Kunst des 20. Jahrhunderts, so geht das Argument der Hi-
storisten weiter, hat diese Autonomie angenommen und hat
Kunst zu ihrem eigenen vorrangigen Zweck und ihrem primiren
Thema gemacht. Kunst wird fiir ein Produkt der soziohistori-
schen Ablasung von ihrer lebensweltlichen Umgebung gehalten.
Und so wird angenommen, dafl die Bedeutung und der Wert von
Kunst schlicht durch das soziale und institutionelle Setting kon-
stituiert wird, das Kunst vom restlichen Leben abhebt. Natiirlich

12 Vgl. z. B. die Schrift »The Modern System of Art« von Paul O. Kristeller,
in: Journal of the History of Ideas, 11/12 (1951/1952), die hiufig von ana-
lytischen Asthetikern zitiert wird.

13 Pierre Bourdieu, »The Genesis of Pure Aesthetic«, in: Richard Shusterman
(Hg.), Analytic Aesthetics, Oxford 1989, S. 148-149.
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ist es das soziohistorische institutionelle Setting, das eiri Ready-
made zu cinem Kunstwerk macht und es von seinem nichtkiinst-
lerischen Gegenstiick unterscheidet. Museen, Galerien und an-
dere Kunstinstitutionen stellen deswegen nicht einfach nur Kunst
aus, sondern sie tragen dazu bei; den sozialen Raum zu schaffen,
ohne den Kunst eigentlich nicht einmal als solche konstituiert
werden kann. Die analytischen-Philosophen Arthur Danto und
George Dickie schliefent sich Bourdieu in diesem an. $ie und dhn-
lich denkende Historisten schlufifolgern, dafl allein durch den hi-
storisch sich verindernden sozialen Rahmen der Kunstwelt ein
Objekt zum Kunstwerk wird. Sein Status als solcher hingt also
schlechterdings nicht von Schonheit, befriedigender Form oder
freudvoller dsthetischer Erfahrung ab, die von zeitgendssischer
Kunst als nebensichlich, wenn nicht gar als ganz und gar passé
eingestuft werden. Einige Historisten beharren ferner darauf, da
sogar die scheinbar breiter gefafften Begriffe des dsthetischen Ob-
jekts und des 3sthetischen Genusses ebenfalls von der histori-
schen Kunstinstitution determiniert sind. Denn sie gehen daven
aus, daf} diese Institution, indern sie die Bedeutung des Astheti-
schen selbst definjert, dieallgemeine Form prigt, die jegliche 4s-
thetische Wertschiitzung annehmen sollte.

Es wire unklug, sich einfach zwischen Naturalismus und Hi-

storismus zu entscheiden, da jede dieser beiden polarisierten -

Sichtweisen gravierende Schwichen aufweist.!* Die naturalisti-
sche Sichtweise legt nicht ausreichend Rechenschaft ab iiber die

14 Ein weiterer Grund dafiir, sich einer einfachen Entscheidung zugunsten
ciner der beiden Alternativen zu widersetzen, hingt mit einem allgemeinen
Prinzip des pragmatistischen Pluralisthus zusammen, das ich »die inklu-
sive disjunktive Haltung« nenne, Die vertraute logische Disjunktion »ents
weder p oder q« wird hier plurahsmsch aufgefaﬁt, s dafl sie entweder eine
oder beide Alternativen einschlieft{wie es ift dértiblichen proposmonalen
Logik und in den geldufigen Gelegenkieiten des Allsagslebens der Fallist;
in denen man mehr als eine Sache wihlen kann, z. B. entweder Wein oder
Wasser oder beides). Diese hebt sich ab von dem exklusiven Sinn. cines

»I'ntweder/Oder, bei dem eine Alternative die andere strike ausschlieflr,
wic ¢s tatsichlich manchmal im Leben wi€ in der Logik der Fallist. Mit der
pragmatistischen inklusiven Haltung sollten wir zundchst annehmen, daf8
lternative Theorien oder Werte irgendwie vermittelt werden k6nnen, be-

vt uns gute Griinde geliefert werden, warum sie'sich wechselseitig aus-
whliefen. Das scheint die beste Art zu sein, den Forschungspfad offenzi-
balten und unsere Giiter zu steigern. Ich verteidige dieses Prinzip in der
P nlewung 7ur 7weiten Ausgabe von Pragmatist Aesthetics, Boston 2060.
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sozialen Institutionenund die historischen Konventionen, die die
Kunstpraktiken strukturieren und ihre Rezeption beherrschen.
Andererseits kann der soziohistorische Blick nicht angemessen
die Ziele erkliren, fir die Kunstpraktiken und -institutionen ent-
wickelt wurden. Auch kann er nicht adiquat die Frage beantwor-
ten, welchen menschlichen Vermégen sie dienen sollen und
warum nichtwestliche, nichtmoderne Kulturen ebenfalls etwas
verfolgen, waseine Kunstpraxis zu sein scheint. Kunst einfach:als
Produkt.der Moderne zu definieren stellt die tiefgreifende histo-
rische Kontinuitit in Frage, die die Tradition westlicher Kunst
konstituiert: von den-Griechen und den Romern tiber die mittel-
alterliche Kunst und die der Renaissance bis hinein in die Mo-
derne, von der schliefilich gesagt wird, daf§ hier die Kunst ihren
Ursprung genommen hat.

Ein weiterer Grund, weswegen wir nicht einfach wihlen soll-
ten. zwischien asthetischem Naturalismus und historistischem
Konventionalismus, zwischen gelebter Erfahrung und sozialen
Institutionen, ist, daf} diese Begriffe ebensosehr voneinander ab-
hingig sind wie'sie sich gegenitberstehen. Unser Verstindnis von
einer natiirlichen Sprache, die dennoch durch spziale Konventio-
nen und Geschichte konstituiert ist, zeigt-den Unsinn einer sol-
chen Dichotomie von Natur versus Soziokistorie auf. Natiirli-
ches Leben ohne Geschichte ist bedeutungslos, so wie Geschichie
ohne Leben unméglich ist.

Doch auch wenn es unsinnig erscheint, dazwischen zu wéhlen,
Kunst. als natiirlich oder als nichtnatiizhich {da soziohistorisch)
anzusehen, bleibt eine beunruhigende Spannung zwischen,den
beiden Ansiitzen bestehen. Auf der einen Seite sicht der Na
lismus als wertvollste Essenz der Kunst die lebendige Intensigit
ihrer gelebten Erfahrung von Schénheit und Bedeutung darin,
wie sie durch Auseinandersetzung mit Themen, die zutiefst un-
sere menschliche Natur und-unsere Neigungen ansprechen,
direkt affiziert und. stimuliert. Auf der andéren.Seite steht die
Behauptung der Historisten, daf8 -die wesentlichen, Kunst
definierenden Eigenschaften rein gar nichts zu.tun haben mit der
vitalen Natur ihrer Erfahrung. Statt dessen verorten sie diese in
dem sozialen Rahmen, der ein Objekt als Kunstwerk konstituiert.
Denn innerhalb dieses Rahmens wird das Kunstwerk als solches
prasentiert, und zugleich wird institutionell bestimmt, wie es be-
handelt oder erfahren werden sollte. Auf der einen Seite sehen wir
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den Anspruch nach erfahrungsmifiger Intensitit, auf der ande-
ren das Prlordernis eines sozialen Rahmens, ohne den keine
kiinstlerische Substanz und damit keine Erfahrung méglich ist.

3.

Ich méchte das Konzept von Kunst als Dramatisieren als eine
Maglichkeit vorschlagen, die Pole des dsthetischen Naturalismus
und des soziohistorischen Kontextualismus miteinander zu ver-
sohnen. Im zeitgenssischen Englisch, aber auch im Deutschen,
sind zwei Hauptbedeutungen des Verbs »dramatisieren« enthal-
ten. Sie verlaufen parallel zu beiden Momenten, dem der erfah-
rungsmafligen Intensitit und dem des sozialen Rahmens. In sei-
ner eher fachsprachlichen Bedeutung meint dramatisieren »etwas
auf die Biihne bringen«: Ein Ereignis oder eine Geschichte wird
aufgegriffen und in den Rahmen einer theatralen Auffithrung ge-
stellt oder in die Form eines Stiickes oder eines Szenarios ge-
bracht. Dieser Sinn von »dramatisieren« beleuchtet die Tatsache,
daf Kunst etwas in einen Rahmen, in einen besonderen Kontext
oder auf eine Biihne stellt, wodurch das Werk vom Alltagsverlauf
des Lebens abgesetzt wird. Kunst ist das Auf-die-Biihne-Bringen
oder Einrahmen von Szenen. Das geliufige franzésische Syn-
onym fiir diese Bedeutung von Dramatisieren ist natiirlich »mise
en scénes, ¢in zweckdienlicher Begriff, den Nietzsche selbst in
Ecce Homo benutzt, um das kiinstlerische Genie der Pariser zu
preisen: »Man hat nirgendswo sonst diese Leidenschaft in Fragen
der Form, diesen Lrnstin der mise en scéne, es ist der Pariser Frost
par excellence.«'s
Doch hat »dramatisicren« noch eine weitere Hauptbedeutung,
»Dramatisieren«, so das Chambers Dictionary, bedeutet »etwas
als aufregender oder wichtiger behandeln oder so erscheinen las-
sen«. Der Fremdworter-Duden macht fiir das Deutsche die glei-
che Aussage: Dramatisicren heifit, »etwas lebhafter, aufregender
darstellen«. In diesem Sinne unterscheidet sich Kunst von der ge-
wohnlichen Realitét nicht durch ihren fiktiven Handlungsrah-
men, sondern durch die grofiere Lebendigkeit von Erfahrung und

15 Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, in: Friedrich Nietzsche Werke, Band 5y
Leipzig 1930, S. 326.
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Handlung. Dadurch wird Kunst nicht der Idee von Leben iiber-
haupt gegeniibergestellt, sondern vielmehr dem, was leblos und
stumpfsinnig ist. Von seiner griechischen Wurzel her liegt der pri-
mire Sinngehalt des Wortes »Dramac« stirker auf einer wirklichen
Tat oder Handlung als auf einer formalen Einrahmung oder einer
auf die Biihne gebrachten Auffithrung. Damit ist angedeutet, daft
die Kraft des Dramas sich — zumindest zum Teil - nicht von dem
Biihnenrahmen ableitet, sondern von der mitreiflenden Energie
intensiver Handlung selbst. Denn Handlung ist nicht nur eine
Notwendigkeit des Lebens, sondern auch cine Eigenschaft, die es
antreibt. Wie aber konnen wir einer Handlung oder einer Tat Sinn
verleihen, ohne sie durch ihren sie einrahmenden Kontext zu ver-
stehen?

Ich werde auf diese enge Verkniipfung von Tat und Ort, wie sie
in meinem Titel anklingt, zuriickkommen. Aber lassen Sie mich
zunichst den Punkt unterstreichen, den ich bereits ausgefiihrt
habe: Dafl Dramatisieren tatsichlich beide Momente umgreift —
Intensivierung durch Aktion und den strukturellen Rahmen —,
die die naturalistische und die kontextualistische Theorie jeweils
exklusiv fiir die Definition von »Kunst« in Anspruch nehmen.
Die Idee von Kunst als Dramatisieren mag deswegen als eine
handliche Formel dienen fiir Synthese und Verséhnung in dieser
langwihrenden und, wie ich denke, entbehrlichen isthetischen
Debatte.

Um sicherzustellen, daf8 wir nicht zu viel Philosophie in die Be-
deutung des einzelnen Wortes »dramatisieren« hineinlegen, wen-
den wir uns dem Synonym zu, das die Organisatoren dieser Kon-
ferenz bevorzugt haben: »Inszenierunge, ein Begriff, bei dem
unverkennbar der franzdsische Begriff der »mise en scéne« mit-
schwingt. Beide Begriffe leiten sich natiirlich von dem lateini-
schen »scaena« (der Biithne oder Szene des Theaters) ab, das sei-
nerseits auf das griechische oxnvr| zuriickgeht. Dessen primire
Bedeutung war urspriinglich nicht theatralisch, sondern hob eher
auf die generische Kennzeichnung von Orten ab: auf einen iiber-
dachten Ort, ein Zelt; einen Wohnort, einen Tempel. Der Begriff
der Inszenierung, mit seiner direkten Anrufung einer Szene als
Biihne oder Ort, scheint das einrahmende Moment der Kunst
stirker zu betonen als die Intensitit von Handlungen oder Erfah-
rungen.

Doch wir sollten daraus nicht schliefen, daf} dieser Begriff des-

137



wegen das andere Moment ignoriert, das wir in dem Begriff des
Eroaomas vinpetunden haben. Erstens beinhaltet mise en.scéne, dafl
etwan Bedentames eingerahmt oder in Szene gesetzt worden ist.
Die Seeneder mise en scéne stellt keinen neutralen Raum dar; son-
devn die Starre, an der sich etwas Entscheidendes ereignet. Sogar
in dem Wort »Szene« schwingt die Konnotation: von Intensitit
nuttlerwede mit. Umgangssprachlich bezeichnet die »Szenex
mcht nur irgendeinen wahllosen Qrt, sondern den.Ort, »wo et-
was los ist«. Sie bezeichnet den Brennpunkt der aufregendsten
Dinge, die sich z.B. im kulturellen oder nichtlichen, Leben einer
Stadt abspielen. Und »eine Szene machen« meint nicht; etwas an
cinem spezifischen Ort zu tun, sondern die exzessive ~ titige —
Zurschaustellung von Emotionen. Kurz, so, wie die Handlungen
oder Taten des Dramas den Rahmen des Orts implizieren, so im-
pliziert der Ort der Szene etwas Lebendiges, Vitales, Aufregen-
des, das eingerahmt ist. .

In der Wechselseitigkeit von intensivierter Erfahrung und be-
deutsamen Orten im Begriff der Szene tritt nicht lediglich eine
oberflichliche Ubereinstimmung des Englischen und des Deut-
schen zutage. Der Begriff der Szene als Ort intensivster Erfah-
rungen fithre bis zu.den tiefsten antiken. Wurzeln zuriick, Wiz-
kungsvoll von Euripides benutzt, um-einen Tempel zu bezeich-
nen, diente das Wort skene (zusammen mit seiner Ableitung
skenema) im Griechischen auch als Begriff fiir das heilige Taber-
nakel des alten Testaments. Von diesern wurde gesagt, dafl Gott
darin gegenwirtig sei. Im hebriischen Original ist das Wort fiir
Tabernakel abgeleitet. von dem fiir gottliche Gegenwart, Des-
wegen benennt die Szene der skene nicht einfach den Qrt eines
Schauspiels, sondern den Wohnort Gottes, den geheiligten Sitz
gottlicher Aktivitit und Erfahrung, eine Stitte iiberwiltigender
Exaltation. Denn, wie die Bibel wiederholt verkiindet: »Die
Herrlichkeit des Herrn erfiillte das Tabernakel« (2. Mose, Ex.
40:34) ~ und {bt eine derartige Intensitiv aus, dafl sogar derum-
erschiitterliche Moses davon iibermannt. wird. Diese hebriische
skene, die Mischkan, ist das Theater, das Gott Moses fiir thn aus
den Schenkungen kostbarer Metalle, Stoffe und Juwelen zu er-
tichten befiehlt. Wir stellen also fest: Derselbe Sinngehalt géte-
licher Wurzeln des Dramas oder der mise en scéne, seine Rolle als
peheiligter Ort intensiver Erfahrungen, ist auch in der antiken
hebriischen Kultur lebhaft prisent. Er findet sich nicht nur im
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griechischen Kult des Dionysos, dem Nietzsche (Sohn eines
Geistlichen) spiter Tribut zollt.

4.

Das Drama, wie Aristoteles es vor langer Zeit beschrieb, stellt die
Auffithrung einer Handlung innerhalb eines wohlstrukturierten
formalen Rahmens dar, die »eine bestimmte Grofie hat«, »in sich
geschlossen und ganz« ist und » Anfang, Mitte und Ende hat.«!¢
Wenn das Drama, das Kunst ganz allgemein definiert, ein kom-
plexes Spiel von gesteigerter Erfahrung und formalem Rahmen
verkdrpert, dann sollte Kunst keines der beiden Momente igno-
rieren. Eine reine Konzentration auf den Rahmen wiirde schlie-
lich zt einem nackten und sterilen Formalismus fiihren, in dem
Kunst sich den inspirierenden Interessen und Energien des Le-
bens entfremdet. Der Versuch jedoch, wegen einer tollen Lust auf
Etlebnisintensitit die Achtung vor einer Kultivierung ihres Rah-
mens abzutun, drohte in einer vergleichbaren Eindde zu enden:
Einem seichten Sensationalismus ohne jede bestindige Form, der
uns am Ende der Fihigkeit berauben konnte, partikulare Kunst-
werke voneinander und von anderen Dingen zu unterscheiden.
Sogar Genres wie Performance und Happening, die am wit-
kungsvollsten die Starrheit jéries Rahmens in Frage stellen, der die
Kunstisoliert, beziehen sich auf diesen Rahmen. Denn sie bend-
tigen ihn, um ihren eigenen kiinstlerischen Status zu behaupten
und sich selbst jene Bedeutung zu geben, die sie beabsichtigen.
Aber wenn Kunst fundamental dramatisch sein muf} - in dem
doppelten Sinn, den wir bestimmt haben, nimlich als intensive
Erfahrung, die innerhalb eines speziellen formalen Rahmens ein-
gefaflt und geformt wird —, wie passen dann diese beiden Dimen-
sionen des Dramas zusammen? Wie kompatibel konnen sie sein,
da sie doch in unterschiedliche Richtungen zu weisen scheinen?
Insbesondere, wenn wir die populiren Annahmen akzeptieren,
daf gelebte Leidenschaft keine formale Inszenierung vertrigt und
daf der distanziereride Rahmen von Kunst umgekehrt die Inten-
sitit von Affekten und Handlungen aushéhlt. Doch wird die Wir-
kungsmacht von Kunst durch die Infragestellung dieser beiden

16 Aristoteles, Poetik, 7. Kap., 1450b.

139




Diagsnen mophcherweise verstindlicher. Ich werde also schlie-
flew, anlenidy datun pladiere, die scheinbare Spannung zwischen
deavexplasy vitalen Lebensgefiihl der Kunst und ihrem formalen
Ralunen, die dem Konflikt zwischen dsthetischem Naturalismus
wnl hunsderischem Historismus zugrunde liegt, als nicht weni-
ket produkiiy und wechselseitig verstirkend anzusehen als die
tertuiute Spannung zwischen Form und Inbalt, zu der sie offen-
hundw, in Beziehung steht.

It Rahmen ist nicht einfach eine isolierende Barriere gegen-
uber dem, was er einschlieft. Durch das Einrahmen wird das
Objekt, die Handlung oder die Empfindung deutlicher fokus-
siert — und damit geschirft, betont, belebt. Die Intensitit der
Empfindungen und die Sensibilisierung fir die »gerahmten«
Handlungen rechtfertigen den Akt des Einrahmens. Umgekehrt
wire ein Rahmen ohne etwas Bedeutsames darin unbefriedigend,
so daff wir angesichts eines leeren Rahmens oder einer weifien
Leinwand an einer Galeriewand automatisch ¢inen bedeutsamen
Inhalt auf die scheinbare Leere projizieren - selbst wenn es sich
um den interpretativen Inhalt handelt, dal Kunst keines anderen
Inhaltes bediirfe als sich selbst und des wesentlichen Aspektes des
Einrahmens.

»Handlung« ohne rahmenden Ort ist sinnlos, und umgekehrt
enthilt unsere Vorstellung eines Rahmens, Ortes oder einer
Biihne die Implikation, daf innerhalb dieses Rahmens irgendeine
bedeutsame Aktivitit stactfindet. GrofRe Schriftsteller wie Henry
James werden dafiir geriihmt, ihre fiktiven Szenen auf packende
Weise wirklichkeitsnah und lebendig zu schildern. Und das nicht
etwa, indem si¢ uns mit langen und umstindlichen Beschreibun-
gen der Umgebung versorgen, sondern statt dessen durch dieun-
widerstehliche Intensitit der Handlung, die sich innerhalb dieses
Settings vollzieht, inklusive der Handlung leidenschaftlicher Ge-
danken und Empfindungen. Diese Lektion iiber isthetischen
Realismus findet Bestitigung in den psychologischen Theorien
von Henrys berithmtem Bruder, dem Philosophen William

James. Dieser behauptete, dafl unsere unmittelbare Wirklich-
keitsvorstellung »einfach die Beziehung zu unserem emotionalen
und aktiven Leben meint. [...] In diesem Sinne ist, was immer un-
scr Interesse erregt und stimuliert, real.«!7

17 William James, Principles of Psychology (1890), Cambridge 1983, S. 924.
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Obwohl der dramatisierende Rahmen von Kunst Empfindun-
gen intensivieren kann, diirfen wir nicht die andere Funktion-des
Rahmens vergessen, eine, die unserem Nachdenken iiber Kunst
weitaus vertrauter ist: Ein Rahmen konzentriert nicht nur er
grenzt auch ab. Er stellt also nicht nur einen Fokus dar;sondern
auch eine Grenze, die das, was eingerahmt ist, vom restlichen Le-
ben abtrennt. Dieser Effekt, der das Eingerahmte tendenziell
sentwirklicht«, steht nicht nur hinter der isthetischen Tradition,
Kunst scharf von der Wirklichkeit abzugrenzen. Er stellt auch
den Angelpunkt einflufireicher Theorien iiber dsthetische Di
stanz dar. Der einklammernde Aspekt inspiriert den dsthetischen
Historismus, der, wie wir gesehen haben, Kunst und das Astheti-
sche durch die soziale Abgrenzung von anderen Bereichen: defi-
niert. Hier wird Kunst ginzlich in Begriffen eines spezifischen,
historisch konstruierten institutionellen Rahmens bestimmt, der
ein Objekt zu einem Kunstwerk oder seine Wertschitzung zu
einer explizit dsthetischen Erfahrung macht. P

In diesem Knoten produktiver kiinstlerischer Spannung, der
gesteigerte Erfahrung mit formaler Inszenierung verkniipft, sollte
ein weiterer Strang benannt werden, der jene Bindung verstirkt:
Gerade die Abgrenzung-der Kunst vom alltiglichen Lebenshe-
reich ist das, was in der Kunst die Empfindung gelebter Intensitit
und erhShter Realitit ermdglicht. Weil Kunsterfahrung einge-
rahmt ist.in einen Bereich, der vermeintlich abgesondert ist:von
dem belastenden Wetteinsatz, den wir das wirkliche L.eben nen-
nen, fithlen wir uns viel freier und sicherer, uns den intensivsten
und vitalsten Empfindungen hinzugeben. Wie Aristoteles bereits
in seiner Theorie von der Katharsis andeutet, erlaubt der Kunst-
rahmen uns, sogar die aufstorendsten Leidenschaften des Lebens
intensiver zu empfinden. Denn wir tun dies in einem geschiitzten
Rahmen, in dem die Gefahren dieser Passionen aufgehoben und
geldutert werden konnen, so daf} weder das Individuum noch die
Gesellschaft ernsthaft Schaden erleiden. L

Der biandigende Rahmen intensiviert.also paradoxzerweise un-
sere passionierte Verwicklung, indem andere Hemmungen von
der gelebten Intensitit abgehalten werden. Von den Fiktionen der
Kunst wird deswegen oft gesagt, sie fithlten sich auf sehr viel leb~
haftere Weise wirklich an als vieles von dem, was wir iiblicher-
weise fiir das wirkliche Leben halten. Es ist, als ob die Trennung

der Kunst von gewohnlicher Realitit uns einen indirekten Weg
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weist, das Wirkliche weitaus voller und tiefer wertzuschitzen, in-
den sic uns mit ciner Wirklichkeit in Kontakt bringt, die zumin-
dest in ihren erfahrungsmifigen Tiefen gelebter Empfindung
iiberlegen ist. Diese Argumentation scheint vorweggenommen zu
sein in Nictzsches berithmter Lobpreisung der Tragddie, die den
alltiiglichen Schleier solider, abgetrennter Gegenstinde durch-
dringe, um so unsere Erfahrung fiir die tiefere dionysische Wirk-
lichkeit wahnsinnigen Einsseins und Fliefens freizusetzen.

Man mag einwenden, daf} solche Argumente den Begriff von
Wirklichkeit iiberhaupt korrumpieren. Dieser miisse fiir die Welt
des alltdglichen Lebens reserviert-und absolut getrennt sein vom
Kunstbegriff mit seinem Rahmen und seiner Inszenierung - dem
Signum des Unwirklichen: Um auf solche Proteste zu antworten,
konnte man auf die konstruierten Fiktionen und inszenierten Ex-
perimente verweisen, die die respektierte Wirklichkeit der Natur-
wissenschaft formen. Aber wir sollten auch bemerken, dafl die
Realititen des Alltagslebens iiberall auf Bithnen ~ gesetzt durch
diverse institutionelle Rahmen — gespielt werden. In der Tat er-
scheint es aus gewissen erhabenen und dennoch vertrauten Per-
spektiven so, dafl »die ganze Welt eine Biihne ist«, wie Shake-
speare uns mitteilt. Eine Biihne, auf der das Leben selbst nichts
weiter ist als ein »armer Komddiant, der spreizt und knirscht sein
Stiindchen auf der Bithn’ und dann nicht mehr vernommen
wird.«!® In dem alten Streit zwischen Philosophie und Dicht-
kunst fragte man sich, ob Kunst als eine inszenierte Imitation des
Lebens nicht verunglimpft wird, weil das reale Leben selbst sich
ein Beispiel an dramatischen Auffilhrungen nimmt.

Ich werde mich an dicser Stelle niche weiter vorwagen und die
Frage nach der wirklichen Natur von Wirklichkeit [reality] stel-
len. Eine vielleicht hoffnungslose Frage, weil sie auf einem Sub-
stantiv beruht, das sich von dem Adjektiv »wirklich« [»real«] ab-
leitet. Dieses ist — wie J. .. Austin gezeigt hat — auf so eigenwillige
Weise variabel und in komplexer Weise vom Kontext abhingig,
dafl jeder Versuch, einen signifikanten Kern ausfindig zu machen,
der Wirklichkeit konstituiert, »zum Scheitern verurteilt ist«.!% Ich
mochte statt dessen schlieffen, indem ich an das Paradox erinnere,
dafl die scheinbare Ablenkung der Kunst vom wirklichen Leben
18 Die Zitate stammen aus Shakespeares Wie es euch gefillt, Stuttgart 1964,

S. 38 und aus Macbeth, Stuttgart 1970, S. 69.
19 John Austin, Sinn und Sinneserfahrung, Stuttgart 1975, S. 94.
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cine notwendige indirekte Hinfithrung zum Leben sein kann, in-
dem sie uns dazu treibt, das Leben voller zu erfahren — durch die
ansteckende Intensitit dsthetischer Erfahrung und die Befreiung
von affektiven Hemmungen. Damit ist angedeutet, dafl die schon
lange etablierte Dichotomie von Kunst und Leben nicht zZustreng
aufgefait werden sollte und daff wir es hier bestenfalls mit einer
funktionalen Unterscheidung zu tun haben, die in die Idee einer
Lebenskunst iiberzugehen scheint,. - v 0 e ol
Doch ich denke, daf} die. Logik dieser Paradoxie nioch radika-
lere Implikationen birge fiir die. Verteidigung cines Begriffs, der
noch viel stirker als Kunst fiir seine frivole Ablenking vom Le-
ben diffamiert worden ist: Ich meine den Begriff der Unterhal-
tung, des Entertainments, den frithere Philosophen oft benutzt
haben, um die Dramatisierungen der Oper zu verl'mghmpfen.
Heute dient er jedoch hauptsichlich dazu, zeitgendssische popue
lirere Kunstformen zu verurteilen, inklusive solcher Fernsehse-
rien wie » Tatorte. Ihr Titel selbst, so haben wir gesehen, umfafit
nicht nur die tiefsten Dimensionen von Kunst, sondern auch die
clementaren praktischen und raumzeitlichen Dimensionen des
menschlichen:Lebens. Das Wort legt nahe,,da&;»Umerhalmngag
mit Lebenserhalt zusammenhangt, Die scheinbare: Ablenkung
vom wirklichen Leben durch Unterhaltung ist. tatsdchlich-ein
wertvoller, ein notwendiger Umweg, der unsere Lebetisreise in-
tensiviert und die Batterien unseres menschlichen Vehikels wie-
deraufladt, . .. : A :

Aus dem Amerikanischen von Heidi Salaverria




