Rolf G. Renner

Von der Kreativitit des Einzelnen und ihrer Subversion*

Der Traum von der Kreativitdt, den Goethe seinen Werther traumen
laBt, beginnt mit der Fixierung auf einen Finzelnen und Ausgezeich-
neten: »ich brauche Wiegengesang, und den habe ich in seiner Fille
gefunden in meinem Homer« schreibt Goethes Protagonist am 13. Mai
1771." Werthers anfingliche Orientierung an Homer spiegelt in Goe-
thes Text nicht nur die Vorstellungen einer neuen Dichtergeneration,
die Kreativitit als Leistung eines einzelnen schépferischen Individuums
bestimmt. Die phantasmatische Form seiner Selbstgriindung ist zugleich
Ausdruck fur eine Grundfigur der deutschen Geistesgeschichte. Sie wird
zum Zeichen fiir eine Neugeburt des dsthetischen wie des politischen
Subjekts, dessen Bedeutung neben der Philosophie vor allem die Litera-
tur zu verbiirgen scheint.

Doch von Anfang an ist dieser Glaube an die Schopfungsmacht des
Einzelnen gebrochen, seine innere Dialektik wird erkennbar. Schon da-
vor steht der schlichte Zweifel an der Unverwechselbarkeit individueller
Leistung, der sich in Literatur und Wissenschaft wie in threm Wech-
selverhdltnis artikuliert. Der aufgeklarten Leitvorstellung des autono-
men Individuums, das durch Unteilbarkeit und Unverwechselbarkeit
bestimmt ist, tritt am Ende eine identititskritische Uberlegung entge-
gen. Sie bestimmt das Subjekt aus seiner Unterworfenheit unter anderes,
sieht es somit als exzentrische Grindung von aufien an. Dieser moder-
ne Zweifel betrifft bereits den Text des »Werther«. Nicht allein deshalb,
weil sein Protagonist, der Genialitit beansprucht, blof} ein Dilettant
ist. Das »Originalgeniec Homer, das der Autor des »Werther« als einen
ausgewdhlten Reprasentanten von Kreativitit feiert, wird weniger als
zwanzig Jahre nach seiner literarischen Heroisierung von einer niichtern
argumentierenden Klassischen Philologie demontiert. In seinen >Prole-
gomena ad Homerumc« erldutert Friedrich August Wolf nicht nur die
Unmoglichkeit einer Rekonstruktion des Homerischen Originaltextes,

*  Leicht verdnderter Text der Freiburger »Abschiedsvorlesung« vom 7. Juli 2010.
1 Johann Wolfgang von Goethe: Die Leiden des jungen Werther. In: Ders.: Werke. Ham-

burger Ausgabe in 14 Banden. Bd. VI.1. Hg. von Erich Trunz. Miinchen 1982ff., S. 10.
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der als schriftlicher nicht vorlag, sondern er weist im gleichen Zug ange-
sichts des »Homerische[n] Schweigen[s]« darauf, daf} die vermeintliche
Totalitdt dieses Textes Ergebnis einer kollektiven Leistung sei, die auf
die Kreativitit der so genannten Diaskeuasten zurtickgehe.? Diese, die
urspriinglich nur Herausgeber sind, werden im Lauf der Uberlieferung
zu Mitautoren an der Ganzheit und vermeintlichen Einheit des Homeri-
schen Textes. Der Glaube an die Schépfungsmacht eines Einzelnen wird
durch den Blick auf Formen kollektiver Produktivitit durchkreuzt.

Dieser wissenschaftliche Blickwechsel der Philologie findet in einer
anderen Disziplin, die sich ebenfalls mit der Kritik und Exegese kanoni-
scher Texte befafit, eine bemerkenswerte Parallelgeschichte. So wie Wolf
die Vorstellung des >Einen< Gesangs des Homer philologisch infrage
zieht, wird 25 Jahre nach ithm der Rechtshistoriker Friedrich Bluhme
die Vermutung anstellen, dafl es auch das >Eine« Gesetz Justinians, das
die Rechtswissenschaft als ihr Leitsystem rekonstruieren will, niemals
gegeben hat. An die Stelle der urspriinglichen Einheit setzt er eine »Tri-
chotomie« unterschiedlicher Quellen und Verfasser.?

Diese wissenschaftliche Infragestellung originaler Kreativitat markiert
in Philologie und Rechtsgeschichte einen epistemischen Umbruch, der
im Text des »Werther« bereits in einer Inversionsfigur vorgezeichnet ist.
Denn Ossian, Werthers zweiter Gewdhrsmann, der schon am 12. Ok-
tober des Folgejahres in seinem »Herzen den Homer verdringte, ist,
wie die modernen Leser wissen, nicht nur das Produkt einer philologi-
schen Filschung.* Der fiir diese verantwortliche James Mcpherson ver-
birgt seine eigene kreative Leistung auch bewufit unter einer anderen
Phantasie seiner kreativitdtsbesessenen Zeit. Denn die Originalitét seiner
'Erfindung« des Ossian bestand gerade darin, daf} er die Vorstellung in-
dividueller Originalitit verdnderte und Ossian fiir das Lesepublikum
kollektive Wahrnehmungen und Erfahrungen artikulieren lief}, indem

2 Friedrich August Wolf: Prolegomena zu Homer. Ubers. von Hermann Muchau. Leip-
zig [1908].
g3 Friedrich Bluhme: Ueber die Ordnung der Fragmente in den Pandektentiteln. Ein Bei-
trag zur Entstehungsgeschichte der Pandekten. In: Zeitschrift fir geschichtliche Rechtswissen-
schaft 4 (1820), S. 257-472, hier S. 369.
4 Johann Wolfgang von Goethe: Die Leiden des jungen Werther (wie Anm. 1), S. 82. Vgl.
auch die Anmerkungen von Erich Trunz, ebd., S. 567f. u. 587ff.

358 Rolf G. Renner


https://doi.org/10.5771/9783968216928-357
https://www.nomos-elibrary.de/agb

er ihn zum Reprisentanten eines Volksgeistes stilisierte, in dem sich die
zeitgenossischen Leser wiederzufinden glaubten.®

Diese Dialektik steht bereits am Beginn einer Entwicklung, in der die
alternativen Paradigmen individueller und kollektiver Kreativitét theo-
retisch begriindet, in unterschiedliche Wechsel- wie Ausschlufiverhalt-
nisse gestellt und schliellich aus sich selbst heraus depotenziert werden.
Die Idee der individuellen Schopfungsmacht im poetischen Programm
des >Sturm und Drang« findet beispielsweise eine Parallele in der frithro-
mantischen Vorstellung der genialen Exegese, wihrend ihre Weiterfiih-
rung tiber die Geniedsthetik hinaus zundchst zu einer Haltung fiihrt, die
man als »Romantisierung von Unmittelbarkeit« bezeichnet hat.® An ihr
orientieren sich bis in die Klassische Moderne wechselnde Konzepte von
Autorschaft in der Literatur und anderen ésthetischen Medien. Erst die
postmoderne Revision des Paradigmas individueller Kreativitdt macht
bewuflt, dafl dessen Voraussetzung schon immer der Logozentrismus
war. Er miindete in eine dsthetische wie erkenntnistheoretische Selbst-
ermichtigung des Subjekts, die spitestens im Zug ihrer Uberbietung
durch die Erkenntnistheorie Fichtes zum Problem wurde.

Gleichzeitig stellt das romantische Denken der Phantasie individueller
Kreativitit auch ein kollektives Modell an die Seite. In der Dichtungs-
theorie Schlegels wird das Konzept der »Symphilosophie« und »Sym-
poesie« zum letzten Residuum der kreativen Produktion, es folgt der
Idee des »synthetischen Schriftstellers«, die in mancher Weise Strategien
der Postmoderne wie der Hyperfiction vorzeichnet.” Im »Athendums«-
Fragment 125 traumt Schlegel davon, »daf} es nichts seltenes mehr wire,

5 Zu dieser Reprasentationsstrategic vgl. Stephen J. Greenblatt: Renaissance Self-Fashio-
ning. From More to Shakespeare. Chicago 1980, S. 1-9. Vgl. dazu auch Friedhelm Marx: Hei-
lige Autorschaft? Self-Fashioning-Strategien in der Literatur der Moderne. In: Heinrich Dete-
ring (Hg.): Autorschaft. Positionen und Revisionen. DFG-Symposion 2001. Stuttgart/Weimar
2002, S. 107-120, hier S. 107.

6 Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen
Hermeneutik. In: Ders.: Gesammelte Werke. Bd. I, Hermeneutik I. Tibingen 1990 (1960),
S. 404.

7 Dazu: Michael Gamper: Kollektive Autorschaft/Kollektive Intelligenz. 1800-2000. In:
Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft XLV (2001), S. 381403, hier S. 385.
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wenn mehre sich gegenseitig erginzende Naturen gemeinschaftliche
Werke bildeten«,® wihrend der »synthetische Schriftsteller« den Leser
dazu bringen soll, das von ihm Erfundene »selbst zu erfinden«.’ Schlegels
Bibel-Projekt sollte diesen Anspruch auf monumentale Weise einlésen.

Doch auch dieses als gemeinschaftsbildend verstandene Projekt eines
unabschlielbaren Prozesses von Lesen und Schreiben scheitert, aller-
dings auf unerwartete Weise. Bereits 1806 notiert Schlegel enttduscht,
daf} ihm das »Buchstabenleben« als der »Grundfehler unsres Zeitalters«
entgegenstehe.!” Damit kommt in der Wechselbeziehung von Kreativi-
tat, Individualitit und Kollektvitat das Gesetz des Mediums selbst ins
Blickfeld. Bei Schlegel ist es die Schrift, die als Aufzeichnungsmedium
die Unmittelbarkeit der oralen Tradition ablést und zugleich ihren krea-
tiven Anspruch bewahren soll. Dieser mediengeschichtliche Umbruch
macht die Eigenart der unterschiedlichen »Aufschreibesysteme« bewufit,
unter denen die Literatur nur eines ist und in deren Kontext das Verhlt-
nis von Individuum und Kreativitit sich je anders bestimmen muf3.

Die Dialektik von individueller und kollektiver kreativer Leistung, wel-
che die Literatur in ithr Zentrum stellt, reproduziert sich gut dreiflig Jahre
nach Goethes »Werther« auch in der Universitat im Geiste Humboldts."
Dort tritt im 1814 gegriindeten klassisch-philologischen Seminar ebenso
wie seit 1887 im Germanischen Seminar neben die philologische Rekon-
struktion der Texte eine hermeneutische Praxis der Auslegung, die Ori-
ginalitit beansprucht. Gleichzeitig wiederholt sich die in der Literatur
verbiirgte Spannung zwischen individueller und kollektiver Kreativitat.
Fiar Humboldt konstituiert sich die Wissenschaft einerseits als ein »un-
unterbrochenes, sich immer selbst wieder belebendes, aber ungezwun-
genes und absichtsloses Zusammenwirken« von Forschung und Lehre,'*
andererseits kommt es hier auch zu einer Regulierung durch Selbst-

8 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe in 18 Bden. Bd. II. Hg. von Ernst Behler, C. Jean-
Jacques Anstett und Hans Eichner. Paderborn/Miinchen/Wien 1958, S. 161 u. 185f.

9 Ebd, S. 161 (Lyceums-Fragment Nr. 112).

10 Ebd., Bd. XIX, S. 236 (Philosophische Lehrjahre XII, Nr. 285).

1 Vgl Frank Becker: Dic Universititsreform Wilhelm von Humboldts. In: Ders. (Hg.):
Geschichte und Systemtheorie. Exemplarische Fallstudien. Frankfurt a. M. 2004, S. 278-
302.

12 Wilhelm von Humboldt: Uber die innere und dufiere Organisation der hoheren wissen-
schaftlichen Anstalten in Berlin (um 1810). In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. X, 2. Abt.
Bd. I. Hg. von Bruno Gebhardt. Leipzig 1903, S. 250-261, hier S. 251.
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beobachtung.”® Im Philologischen Seminar beispielsweise beobachten
sich Studenten und Professoren wechselseitig dabei, wie sie Texte aus-
legen, um ihrerseits als Forscher neues Wissen von der Textauslegung
zu generieren.' Dafy dabei herrschende Meinungen nicht nur kollektiv
artikuliert, sondern individuell in Frage gezogen werden, ist Erfahrung
jeder akademischen Sozialisation.

Dafl sich die freie Form von Forschung und Lehre, der sich die Uni-
versitdt zu Berlin verschreibt, ohnehin dann verdndert, wenn sie eine
politische Einbindung in staatliche Institutionen erfihrt, zeigt eine Ber-
liner Parallelgeschichte, die sich mit dem Namen Friedrich Carl von
Savigny verbindet. Fast zeitgleich mit dem Philologischen Seminar wird
1815 das Spruchkollegium an der Juristischen Fakultit gegriindet. Sei-
ne Professoren sollen an die Stelle der Gesetzgebung eine wissenschaft-
lich kontrollierte Rechtsprechung setzen, die sich auf bereits vorhande-
ne Rechtsquellen stiitzt, die Geschichte und Volksgeist reprasentieren.
Doch auch im Verlauf dieser kollektiven Rechtsschépfung kommt es
zu einer bedeutsamen verfahrenstechnischen Ausdifferenzierung.’ Weil
das offentlich verkiindete Urteil, das kollektiv im Beratungszimmer for-
muliert wird, klar und eindeutig sein soll, wird die abweichende indivi-
duelle Meinung bekanntlich als »Mindermeinung« qualifiziert. Anders
aber als es der aufgekldrte Grundsatz der »Gerichtsoffentlichkeit« nahe
legen wiirde, wird diese abweichende Einzelmeinung, die individuelle
Originalitdt beansprucht, in Berlin nie 6ffentlich, vielmehr wird sie in
einem Umschlag verschlossen, der nun aber nicht zu den Prozefiakten,
sondern allein zu den Personalakten des Richters genommen wird.'® Die
Integration von Wissenschaft in staatliche Institutionen unterstellt das

13 Niklas Luhmann: Das Recht der Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1993, S. 236. Vgl. Ben-
jamin Lahusen, Moritz Renner: Gespenster zweiter Ordnung. In: Gralf-Peter Calliess u. a.
(Hg.): Soziologische Jurisprudenz. Festschrift fiir Gunther Teubner. Berlin 2009, S. 69-82,
hier S. 82.

14 Dazu grundsitzlich Kaspar Renner: Akademische Gerichtsbarkeit. Vom Beruf Friedrich
Carl von Savignys (1779-1861) fiir die Berliner Universitit (1810-1842). In: Zeitschrift fiir
Germanistik, 1 (2010). Hg. von Erhard Schiitz u. a. Bern, S. 29-47.

15 Marie-Theres Fogen: Der Kampf um die Gerichtsoffentlichkeit. Berlin 1974, bes. S. 22.

16 Vgl. zu diesem Prozedere: Benjamin Lahusen, Rechtspositivismus und juristische
Methode. Betrachtungen aus dem Alltag einer Vernunftehe. Dissertation an der Juristischen
Fakultit der Berliner Humboldt-Universitit 2009 (unveroff.), S. 171f. Hinweis bei Renner:
Akademische Gerichtbarkeit (wie Anm. 14), S. 47.
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Spiel von individueller und kollektiver Artikulation in der Rechtsschép-
fung einer Grundfigur von Kontrolle, die aktenkundig wird."”

Doch zuriick zur Literatur. An der Wende zum 20. Jahrhundert kommt
es zu einer weiteren und fast endgiltigen Korrektur traditioneller Vor-
stellungen von Kreativitit. Der Begriff des Subjekts selbst, vor allem des-
sen Fihigkeit zu einheitlicher Wahrnehmung werden bekanntlich von
Ernst Mach und Hermann von Helmholtz im Bereich von Physiologie
und Erkenntnistheorie und von Hermann Bahr auf dem Feld der literar-
asthetischen Reflexion grundsitzlich infrage gezogen.'® Gegen Ende des
20. Jahrhunderts bemifit die mit dem Poststrukturalismus verbundene
Theoriebildung die dsthetische Qualitit von Texten ohnehin nicht mehr
an einer eindeutig dechiffrierbaren individuellen kreativen Leistung. Die
erkenntniskritische Formel vom »Ich als Wortspiel«, mit der Nietzsche die
traditionelle Philologie widerlegen will, und Roland Barthes plakatives
Diktum vom »Tod des Autors« liefern Schlagworte fir die Auffassung,
dafi die individuelle Kreativitit im produktiven Gewebe des kulturel-
len Textes grundsétzlich an Bedeutung verliert, weil der Text durch ein
»standiges Flechten entsteht und sich selbst bearbeitet«.' Eine spezifische
Bedeutung behilt die individuelle Leistung allein noch als Systemstelle,
als »fonction classificatoire« in der Ordnung des Diskurses.?’ Gleichzeitig
erfahrt sie durch die Funktionsregel des »intertexte«, die von Anfang

17 Zum Ubergang von stratifikatorischer zu funktionaler Differenzierung vgl. Niklas Luh-
mann: Individuum, Individualitit, Individualismus. In: Ders.: Gesellschaftsstruktur und
Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der modernen Gesellschaft. 4 Bde. Bd. III. Frank-
furt a. M. 1997, S. 149-258, hier S. 155. Vgl. auch: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Frank-
furt a. M. 1997, S. 613, 746 und 760.

18 Grundsitzlich dazu Hermann v. Helmholtz: Die Neueren Fortschritte in der Theorie
des Sehens. In: Preussische Jahrbticher, Bd. XXI (1868), S. 149-171, 263-290 und 403-430.
Ernst Mach: Die Analyse der Empfindungen und das Verhiltnis des Physischen zum Psychi-
schen. Jena 1886. Hermann Bahr: Das unrettbare Ich. In: Ders.: Zur Uberwindung des Natu-
ralismus. Theoretische Schriften 1887-1904. Hg. von Gotthart Wunberg. Stuttgart 1968, bes.
S. 190f.: »Das Ich ist unrettbar.< Es ist nur ein Name. Es ist nur eine Illusion. Es ist ein Behelf,
den wir praktisch brauchen, um unsere Vorstellungen zu ordnen. Es gibt nichts als Verbin-
dungen von Farben, Tonen, Warmen, Driicken, Réumen, Zeiten und an diese Verkntpfun-
gen sind Stimmungen, Gefiihle und Willen gebunden. Alles ist in ewiger Verdnderung.«

19 Roland Barthes: Die Lust am Text. Frankfurt a. M. 1974, S. 94.

20 Vgl. dazu Detering: Autorschaft (wie Anm. 5), S. XI, und Michael Wetzel: Der Autor
zwischen Hyperlinks und Copyright. In: Deterling (Hg.): Autorschaft (wie Anm. 5), S. 285.
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an ein Zusammenspiel mit dem Leser einfordert, eine entschiedene De-
potenzierung. Dies geschieht vor allem durch intermediale Strategien,
die kollektive Erfahrungen modellieren. In den Texten selbst wird die
Grenze zwischen individueller und kollektiver Produktivitit zwar noch
thematisiert, aber zugleich obsolet, ihr simuliertes Uberschreiten wird
jetzt zur generellen Funktionsregel der &dsthetischen Produktion.

Ich méchte dafiir drei Beispiele geben, die sich paradigmatisch verste-
hen lassen und die als Ensemble auch deutlich machen, daf} die Bindung
von Kreativitit an die Leistung des Individuums in unterschiedlichen
Medien mit vergleichbarer Konsequenz beseitigt wird. In der Literatur
als Brechung der Autorfunktion, in der Malerei als Authebung der or-
ganisierenden Perspektive und im Film als dezentrierender Medienmix.
Abschlieflend méchte ich den Blick darauf lenken, daf sich parallel zu
dieser medialen Entwicklung auch die Wahrnehmung und Modellie-
rung der sozialen Realitit sowie die Register gesellschaftlichen Handelns
verdndern.

Mein Beispiel fiir die Literatur ist W.G. Sebald. In seinem Roman
»Austerlitz«’! nimmt dieser Autor eine Strategie der Klassischen Moder-
ne auf, die thm Proust vorzeichnet. Die Identitit seines Protagonisten
Austerlitz, die im Erzéhlen entsteht, ist das Resultat eines Wechselspiels
von Bild und Text. Nicht anders als Proust lafit auch Sebald sein »édifice
immense du souvenir« aus einem »Setzkasten der vergessenen Dinge«
entstehen, der visuell und linguistisch zugleich erzeugt ist.

Doch wihrend der Autor der »Recherche« tiber fiktive Kiinstler spricht
und zugleich erfundene und wirkliche Kunstwerke zitiert, operiert Sebald
mit einer expliziten intermedialen Strategie, die Bild und Text verbindet.
Er verlafit sich weder allein auf den Text als ein Medium der intellek-
tuellen Analyse noch allein auf das Bild als ein Medium der Dokumen-
tation. Gleichzeitig kompliziert er die Beziehung beider Medien. Denn
einerseits lassen sich die Textsegmente seines Romans immer in Bezug
auf die im Buch abgedruckten Bilder lesen so wie umgekehrt die Bilder
ithren Kommentar im Text erhalten. Andererseits aber entfaltet die Serie
der im Buch présentierten Bilder eine autonome Ordnung, die visuellen
Segmente werden von der Blicksteuerung durch den Erzihler unabhén-
gig. Der Leser wird in die Liicke zwischen Bild und Text und damit auf

21 W.G. Sebald: Austerlitz. Miinchen/Wien 2001.
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seine eigenen Deutungen verwiesen, durch seine Reaktionen entsteht
ein neuer Text, der die Sinnstiftung durch ein Autorsubjekt entschieden
hinter sich lifit. Am Ende scheint sich sogar ein einfaches geometrisches
Muster, das wie beildufig in den Text eingeriickt ist, so mit vergleichba-
ren Bildern zu verbinden, dafl es eine textunabhingige visuelle Struktur
entfalten kann.

Erst im Wechselspiel also zwischen der visuellen Wahrnehmung des
Lesers, seiner Textlektiire und den erzéhlten Deutungen des Erzahlers
erschliefen sich die unterschiedlichen Sprach- und Erlebnisrdume des
Textes auf spannungsvolle und niemals eindeutige Weise.?” Ohnehin ist
der Erzéhler von Sebalds Roman wie jener der »Recherche« aus vielen
anderen Stimmen zusammengesetzt, seine fundamentale Dezentrierung
zeigt, daf} der Autordiskurs in ein Feld anderer ésthetischer Erfahrungen
eingebunden ist, die Leistung individueller Kreativitdt wird systematisch
ithrer Bedeutung beraubt.

Dazu kommt eine weitere Komplikation. Sebalds Roman folgt nicht
nur Prousts Erzéihlstrategie. Ohne seinen Bezug zu benennen, stellt er
auch ganze Szenen und Konstellationen der »Recherche« unmittelbar
nach.? Die auf Sebalds Kafka-Rezeption fixierte Forschung hat dies bis-
lang tiberhaupt nicht thematisiert. Dieses komplexe Spiel mit offenen und
verdeckten Referenzen setzt sich in der besonderen Wechselbeziehung
zwischen Text und Bild fort, die diesen Roman priagt. So wie Proust mit
einigen Bildern seines Malers Elstir vor allem den Maler Monet zitiert,
bezieht sich auch Sebald in seinem Text auf wirkliche Maler, ohne ihre
Namen zu benennen. Doch wihrend bei Proust ein historischer Maler
zitiert wird, um die Bilder eines erfundenen Malers zu charakterisieren,
verwendet Sebald wirkliche Bilder, um authentische Raume zu beschrei-
ben, von denen er niemals ein Bild zeigt, sondern die er nur erzihlt. Am
Ende lafit sich die vorgebliche Beschreibung einer wirklichen Bahnhofs-
halle als eine Bildbeschreibung dechiffrieren, die in Wahrheit die »Carce-
ri« des Piranesi zum Gegenstand hat.?* So ist das Moment der Kreativitit
bei Sebald auf mehrfache Weise vermittelt, es entsteht durch eine Serie
von Uberschreibungen, die Traditionen, Texte und Medien miteinander

22 Ebd., S. 218.

23 Ebd., S. 226. Die Szene bezicht sich auf Prousts Darstellung der »Drame de mon Cou-
cher« in der »Recherche«.

24 Sebald: Austerlitz (wie Anm. 21), S. 198ff.
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verbindet, ohne eine klare Funktionsregel zu eréffnen. Individuelle Krea-
tivitit bei Sebald entsteht allein im Gestus threr Transformation oder der
Anverwandlung der produktiven Leistung anderer.

Vergleichbares 1af3t sich bei dem Maler David Hockney erkennen.”
Dieser setzt alles daran, die durch die Privilegierung eines einzelnen Seh-
punkts verbiirgte Unverwechselbarkeit der subjektiven Wahrnehmung
zu konterkarieren. Dabei bezieht er sich immer wieder systematisch auf
die malerische Tradition der Zentralperspektive, die in Europa zu einem
normierenden kulturellen Wahrnehmungsmuster wurde, das erst in der
Moderne seine systematische Kontrafaktur erfihrt, beispielsweise dann,
wenn Picasso die »Meninas« des Veldzquez in seine Bildsprache tiber-
setzt.?® Die Bindung der Zentralperspektive an einen genau definierten
Ort in Raum und Zeit wurde, wie wir wissen, auch zu einem zentralen
Muster fiir die Subjektivierung des Blicks in der Landschaftsmalerei des
18. und 19. Jahrhunderts, die unmittelbar mit dem Heraufkommen der
asthetischen Subjektivitdt auch in anderen Medien, vor allem in der Li-
teratur, verbunden war.

Es ist bemerkenswert, dafl Hockney im Verlauf seiner malerischen
Entwicklung zuerst von der modernen Fotomontagetechnik zu dieser
historischen Blickfixierung des Subjekts durch die Zentralperspektive
zuriickgeht, um diese dann umso entschiedener endgiiltig zu kassieren.
Der zentralperspektivischen Fokussierung des einzelnen Blicks setzt er
bewuflt Strategien von Segmentierung und Kadrierung entgegen, die
verschiedene Blickpunkte miteinander kombinieren.?” Deutlich wird das,
wenn er in seinen spiten Arbeiten die Auflésung einer Fokalisierung des
Blicks mithilfe der Fotomontage auf Landschaftsdarstellungen tibertragt,
welche die Muster der klassischen Landschaftsmalerei zitieren, aber de-
ren Totalansicht aus mehreren Einzelbildern mit je eigener Fokalisierung
zusammensetzen. Dieser systematischen Aufhebung des bestimmenden
subjektiven Malerblicks korrespondiert tiberdies der Sachverhalt, daf}
Hockney seine eigene Perspektive bewuflt an das Material entduflert.
Die in traditioneller >plein air<Malerei entstandenen und traditionell
gemalten Einzelbilder entfalten ihre endgiiltige Wirkung vor allem da-
durch, dafd sie nach dem Malen in der Natur erst im Atelier und dort mit

2 David Hockney (* 9. Juli 1937).

26 Diego Veldzquez: Las Meninas (1656); Pablo Picasso: Las Meninas (1957).
27 David Hockney: The Brooklyn Bridge (1982).

Von der Kreativitit des Einzelnen und ihrer Subversion 365


https://doi.org/10.5771/9783968216928-357
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Hilfe der digitalen Fotographie und CAD-Simulation als Elemente eines
Gesamtbilds zusammen gefiigt werden.” Dieses suggeriert zwar noch
die einheitliche Perspektive einer Totalen, kombiniert aber in Wahrheit
viele Perspektiven. Die »post-fotographische« Malerei, so nennt Hock-
ney sein Verfahren selbst, beruht also auf einer Subversion von Mono-
perspektivitdt, die erst im kalkuliert eingesetzten Mix unterschiedlicher
visueller Medien ihre Wirkung entfaltet; individuelle Kreativitat ist zwar
der Ausgangspunkt dieser dsthetischen Strategie, doch in der Prozes-
sualitdt dieses medialen Koppelungsvorgangs wird sie systematisch zum
Verschwinden gebracht.

Mein drittes Beispiel betrifft die Wechselbeziehung von Film und Lite-
ratur, die in der Literaturverfilmung eine prononcierte Formung erfihrt.
Ich wihle Fafibinders Bearbeitung von Doblins »Berlin Alexanderplatz«,
eine Verfilmung, die fiir den Regisseur wie keine andere als Moglichkeit
angesehen wird, die eigene Wahrnehmung sozialer Wirklichkeit und
menschlicher Beziehungen ausdriicken zu kénnen.” Dabei fillt auf, dafl
das Insistieren auf dem radikal Personlichen und Subjektiven, das Fafi-
binders Filmarbeit kennzeichnet, im Gegentiber zu seiner literarischen
Vorlage eine signifikante Brechung erfihrt. Zunichst mag es scheinen,
als wiederholten Faflbinders Bildsequenzen durch Schnitt, Uberblen-
dung und Fokalisierung nur die literarischen Techniken von Montage
und Zitat, die bei Déblin eine Depotenzierung der Ordnungen der mo-
dernen Welt mit einer Repotenzierung des Mythos verbinden. Zudem
erhilt diese artifizielle Struktur von Déblins Text in Faflbinders Film
durch kinematographische Strategien eine geradezu obsessiv entfaltete
Einschrift. Wie im Wiederholungszwang tiberblendet der Regisseur die
Bilder seines Films und den Text von D6blin mit Phantasien des eigenen
Lebens; zweifellos kommt es dadurch zunichst zu einer Radikalisierung
des subjektiven Blicks.

Doch dieser Versuch, vom Standpunkt des Subjekts »Leben in Kunst
umzusetzens, erhilt eine eigentiimliche Kontrafaktur, die fur den Regis-
seur eine Erfahrung des Autors Déblin zu wiederholen scheint: »Man
glaubt zu sprechen und man wird gesprochen, oder man glaubt zu

28 David Hockney: Woldgate Woods (2006).

29 Berlin Alexanderplatz. Regie und Drehbuch: Rainer Werner Faflbinder. Mitwirkende:
Gunter Lamprecht, Elisabeth Trissenaar, Karlheinz Braun. Dreizehnteilige Fernsehverfilmung
mit Epilog. Deutschland 1980.
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schreiben und man wird geschrieben«.?* Die radikale subjektive Zen-
trierung gelingt gerade nicht als individuelle Artikulation, sondern allein
als eine Uberschreibung, die sich sowohl intertextuell, Fassbinder zitiert
Déblin, der wiederum andere Texte zitiert, als auch kinematographisch
umgesetzt wird: Der Regisseur Fassbinder wird im Film zu einem Spre-
cher, der im Off den Text Doblins liest, so wie er sich schon in seiner
Verfilmung von »Effi Briest« nie ausschliefllich auf die eigenen Bilder,
sondern immer nur auf deren Koppelung und Interaktion mit Fontanes
Textvorlage verlief3, die entweder als gesprochenes Wort auf der Ton-
spur, wiederum mit dem Regisseur als Leser, oder als Text-Insert die
filmische Strategie der Illusionierung bricht. Gerade in solchen Passagen
zeigt sich, dafd Fassbinders Déblinrezeption auf der Identifikation mit ei-
nem Anderen beruht, die das Figene zunehmend iiberlagert. Ausdriick-
lich spricht der Regisseur in einem Kommentar davon, daf} er »Ddblins
Phantasie zu [s]einem Leben«®! gemacht habe.

Paradigmatisch fiir diese Einschreibung des Fremden in das Eigene
ist der Epilog zu »Berlin Alexanderplatz«, den Fassbinders Filmprojekt
Déblins Text hinzufiigt. Dort inszeniert er eine Verschrankung von Zeit-
ebenen und symbolischen Konnotationen, die wechselweise durch das
Bild, den Text oder die Musik verbiirgt ist. Dadurch wird die Intertex-
tualitdt der Romanvorlage intermedial tiberformt, die unterschiedlichen
Strategien von Text, Bild und Musik erscheinen zugleich miteinander
verkntipft, randscharf voneinander abgegrenzt und mitunter gegenlaufig
eingesetzt.”” Im gleichen Zug wird die durch Collage und Uberblendung

30 Alfred D6blin: Der Bau des epischen Werkes (1929). In: Ders.: Aufsitze zur Literatur.
Ausgewihlte Werke in Einzelbdnden. Hg. von Walter Muschg. Olten/Freiburg 1.Br. 1963,
S. 103-132, hier S. 131.

31 Rainer Werner Fafibinder: Die Stadte des Menschen und seine Seele. Einige ungeord-
nete Gedanken zu Alfred Déblins Roman Berlin Alexanderplatz. In: Die Zeit, Nr. 13 vom
14. Mérz 1980.

32 Vor allem der Epilog setzt Fassbinders sehr personliche Lesart Doblins ins Bild. Auf
eine langsame Bildeinstellung, die an das Abfilmen eines historischen Gemaildes erinnert,
folgt ecin mythisch verfremdetes Szenario, die langsame Bewegung der Figuren wirkt ritua-
lisiert, sie erinnert an Szenen eines Krankenlagers, zugleich ist sie sexuell konnotiert. Der
Filmzuschauer, der hier noch Biberkopfs Blick zu folgen glaubt, wird jetzt in eine doppelte
Dissoziation gefithrt. Was er zunéchst fiir einen Inneren Monolog des Protagonisten halt, ist
in Wahrheit der von Fassbinder gelesene Text der Romanvorlage und was er fiir Biberkopfs
Blick halt, ist seine eigene Wahrnehmung des Protagonisten, die mit der des lesenden Regis-
seurs in eins gesetzt wird. Biberkopf ist langst nicht mehr Subjekt des Geschehens, sondern
wird allein noch als Objekt gezeigt. Begleitet ist dieser Perspektivwechsel von einem Wech-

sel der Musik. Das Gloria aus Rossinis >Messa di Gloria Christic ist zu horen. Im Off ertont
Fassbinders Stimme, der eine Passage des Romans liest, die vom Schmerz handelt, gleichzei-
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inszenierte visuelle Destruktion der Subjektsperspektive mit einer textu-
ellen Rekonstruktion verbunden; was im Bild vernichtet wird, steht im
Wort wieder auf. Doch ausgerechnet im Medium des Films erhilt das
Wort seine Kraft nicht aus der Unmittelbarkeit eines einzelnen Spre-
chers, sondern aus der Referenz auf einen Text. Die in einer Aufblende
in Weil} prasentierten Textinserts stammen aus Do6blins Roman, sind
aber bereits dort als Zitate dechiffrierbar.?® Der Film tiberzeichnet damit
eine Struktur, die ihm schon der Text anbietet. Das Eigene lafit sich nur
mithilfe des Anderen artikulieren, doch die Uberlagerung unterschiedli-
cher Texte und Bilder fithrt am Ende zu einer Ausléschung der individu-
ellen Perspektive. Die Autoren des Expressionismus haben dies mit ihrer
Orientierung am »Kinostil« vorgezeichnet, auch Musils Faszination vom
Film beruht auf der Annahme, dafl dieser seine Wirkung aus psychi-
schen Konstellationen entfalte, die dem Zugriff des Einzelnen entzogen
sind.®* Bereits 1921 bestimmt Hofmannsthal mit der Formel »von der
Ziffer zur Vision« das Kino als einen Ersatz fiir verlorengegangene Triu-
me des Menschen und als Riickgriff in den »Wurzelgrund des Lebens
[...], wo das Individuum aufhért Individuum zu sein [...].«*

tig schwenkt die Kamera auf den am Boden gekreuzigten Franz Biberkopf. Wihrend dessen
Kreuz aufgerichtet wird und die Zuschauer die Hande zum Gebet erheben, héren wir weiter
Fassbinder aus der Romanvorlage lesen, die den Psalm >Jegliches hat seine Zeit« zitiert. Der
durch die Stimme aus dem Off angekiindigte Tod wird durch einen Lichtblitz tiberstrahlt, er
ist begleitet von einem Schmerzensschrei, kontrapunktisch wechselt die Musik jetzt in einen
von Peer Raben eigens geschriebenen Jodelgesang. Das im Filmbild vorgestellte Sterben zeigt
den inneren Tod von Franz Biberkopf, der in der Wirklichkeit noch weiterlebt. Zugleich
wird sein innerer Tod einer medial modellierten Dialektik der Geschichte zugeordnet. Auf
den Atomblitz folgt die Musik von Glenn Millers »In the Moods, im Zweiten Weltkrieg zen-
traler Bestandteil amerikanischer Siegesparaden, wihrend daran anschlieflend Dean Martins
amerikanische Version von »Stille Nacht« die christliche Verheiflung in eine mediale Inszenie-
rung Hollywoods verwandelt, auf die in einer Aufblende in Weifl wiederum eine Textpassage
Déblins folgt, die ein Zitat darstellt.

33 »Aller Anfang ist schwer. Lieb Vaterland, magst ruhig sein. Ich hab die Augen auf und
fall nicht rein.« — Déblins Text und Fassbinders Texteinblendung rekurrieren auf Max Schnek-
kenburger »Die Wacht am Rhein« (1840).

34 Robert Musil: Ansitze zu neuer Asthetik. Bemerkungen iiber eine Dramaturgie des
Films [1925]. In: Ders.: Gesammelte Werke. Bd. II. Reinbek 1978, S. 1137-1154.

35 GW RATL S. 141 und 145f.
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Die hier vorgestellten Depotenzierungen der Subjektsperspektive, die
ein Modell kollektiver Produktivitit vorzubereiten scheinen, finden ihre
Pointierung in der Kunsttheorie Walter Benjamins. Fiir diesen operiert
die Literatur nicht allein in Konkurrenz zu anderen Medien, vielmehr
geraten fiir ihn neben der Fotographie vor allem die medialen Formatio-
nen ins Blickfeld, deren &sthetische Leistung sich ohnehin kollektiv zur
Geltung bringt. Dies gilt natiirlich besonders fiir den Film. Auch andere
folgen dieser Einschitzung. Siegfried Kracauer feiert das Kollektiv, das
die tatsichlichen Produktionsbedingungen des Films spiegelt, als wahres
kiinstlerisches Subjekt,*® die Depotenzierung des Individuellen ist fiir ihn
eine »Errettung der dufleren Wirklichkeit« durch den Film.*” Carlo Mie-
rendorff sieht im Film eine soziale Kraft jenseits der Klassenkdmpfe.?
Schon jetzt zeichnet sich ab, dafl entgegen der spéter von Truffaut und
anderen vertretenen >politique des auteurs< die Uberantwortung an das
Material eine neue Bewertung erhalt. Ein erstes Zeichen dafiir ist, daf§
im Vorspann des frithen deutschen Films der 1920er Jahre neben Regis-
seur und Schauspielern auch Beleuchter und Kameramann an promi-
nenter Stelle benannt werden. Benjamin weist gegentiber dem Anspruch
des Regisseurs und seiner >camera-stylo< auf ein signifikantes Schwinden
der Werkherrschaft tiber die neuen technischen Mittel und ihre Ent-
faltung des »optisch Unbewufiten«.** Die traditionelle Opposition von
individueller und kollektiver Kreativitit ist spatestens hier aufgehoben,
gleichwohl aber wird sie im Diskurs tiber die Kunst als erkenntnisleiten-
de Oppositionsfigur aufrecht erhalten.

36 Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deut-
schen Films (= Siegfried Kracauer: Schriften. Bd. II. Hg. von Karsten Witte). Frankfurt a. M.
1979, S. 223-226. Dazu auch Gilles Deleuze: Kino. Das Zeit-Bild. Ubers. von Klaus Englert,
2 Bde. Frankfurt a. M. 1997, Bd. II, S. 216 u. 399.

37 Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit. Frank-
furt a. M. 1986 [1966], S. 389-391.

38 Carlo Mierendorft: Biederkeit glotzt uns an. Gegen die Verspieflerung des Films. Online
unter: www.kinematographie.de/FILM1.HTM [30.11.2010] und Garlo Mierendorff: Hatte
ich das Kino! In: Thomas Anz/Michael Stark (Hg.): Expressionismus. Manifeste und Doku-
mente zur deutschen Literatur. Stuttgart 1982, S. 487-493.

39 Vgl. dazu auch schon Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Frankfurt a. M. 1988 [1932].
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Es 1st gewill kein Zufall, dafl Walter Benjamins dsthetische Theorie, die
von der Transformation individueller und unverwechselbarer Kreativi-
tait in der Moderne handelt, nicht nur vom Blick auf die neuen Me-
dien, sondern auch entscheidend durch die Theorie des Marxismus-
Leninismus beeinflufit ist. Dabei zeigt sich, dafy dessen Annahme einer
Konvergenz von Subjekt und Kollektiv, die Georg Lukdcs zundchst in
»Geschichte und Klassenbewufitsein«® entfaltet, bevor er ihr in seiner
spiten »Theorie des Asthetischen«*! einen systematischen Rahmen gibt,
nicht ohne weiteres auf die Beschreibung kreativer Prozesse tibertragbar
ist. Zwar ist dort auch die individuelle dsthetische Leistung in erster Li-
nie als eine Widerspiegelung gesellschaftlicher Zustinde und damit zu-
gleich als Ergebnis kollektiver Prozesse bewertet. Doch sehr schnell wird
dieser Traum vom Kollektiv in der sozialistischen Wissenschaftspraxis
und Literaturtheorie durch die Dispositive der Macht invertiert. Das
kryptoidealistische Konzept von »Geschichte und Klassenbewufitsein«
wird durch Lenins Parteitheorie zerstort.*

Dabet zeigt sich, dafy der Traum von der kollektiv begriindeten Kreati-
vitdt, welche die Fixierung auf das Paradigma des Individuums tiberwin-
den sollte, nichts anderes war als ein Parallelentwurf zum Albtraum der
kollektiven Ideologien, die sich in Asthetik und Politik nach vergleich-
baren Regeln inszenieren. Eisenstein bekennt in seiner grofien Rede von
1935 unter dem Druck stalinistischer Kritik, er habe bei seiner filmi-
schen Darstellung der Massen die >Bolschewisierung« vernachlassigt, die
das handelnde Subjekt doch gerade erst hervorbringe.* Antonin Artaud,
der im Kino urspriinglich das Denken selbst zum Subjekt werden sieht
und in seinen Filmen das Kino mit »der inneren Realitit des Gehirns
zu verbinden« trachtete,* wendet sich schliefilich enttiuscht vom neu-

40 Georg Lukdcs: Geschichte und Klassenbewusstsein. Studien tiber marxistische Dialek-
tik. Berlin 1923.

41 Georg Lukdcs: Die Eigenart des Asthetischen. 2 Bde. Neuwied 1963.

42 Wladimir Iljitsch Lenin: Parteiorganisation und Parteiliteratur [1905]. In: Ders.: Werke.
Bd. X. Berlin 1958, S. 29-34.

43 Deleuze: Kino. Das Zeit-Bild (wie Anm. 35), S. 213.

4 Vgl. Antonin Artaud: (Buvres completes. 9 Bde. Bd. I1L Paris 1956ff., S. 37, und Mau-
rice Blanchot: Artaud. In: Le livre a venir. Paris 1962, S. 52 (dt. Ubers. von Karl August Horst:
Der Gesang der Sirenen. Essays zur modernen Literatur. Frankfurt a. M. 1982, S. 58).
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en Medium ab.* Er sieht sich der Einsicht Virilios konfrontiert, daf} es
schon von Anfang an zu einer »Verkehrung und Entfremdung« inner-
halb der Massenkunst kommt, die an die Staatspropaganda und den
gewohnlichen Faschismus gebunden ist.* Was er spontan erkennt, fin-
det sein Spiegelbild in der Entwicklung der marxistischen Kunsttheorie,
welche die Modellierung dsthetischer Produktivitit immer zugleich mit
der ideologisch begriindeten asthetischen Exklusion verbindet. Bereits
auf dem Allunionskongref} von 1934 fillt ihr die Schreibweise von James
Joyce zum Opfer und noch 1963 wird auf der Prager Kafka-Konferenz
das Werk Franz Kafkas als nicht kompatibel mit dem sozialistischen
Kanon Kklassifiziert.” Am Ende ist der kollektiv zu realisierende Sozia-
listische Realismus blofles Instrument einer zur Entfaltung der Macht
etablierten Zensur.

Doch ausgerechnet im real existierenden Sozialismus der DDR schlégt
diese penibel praktizierte Zensur, die das Kollektiv tiber das Subjekt stel-
len soll, in eine exzentrisch begriindete Phantasie von Kreativitit um,
die den Einzelnen immerhin zum Mitspieler eines kreativen Prozesses
macht. Mit der Formel vom »gesellschaftlichen Lektor« der Offentlich-
keit wird jetzt die Interaktion von Autor und zensurierenden Instanzen
zum Element der literarischen Produktion selbst. Gegen die spitere kriti-
sche Einschitzung von Christoph Hein und Volker Braun spricht Johan-
nes R. Becher bereits 1956 iiber die »Literatur als [...] Literaturgesell-
schaft« und tiber den Schriftsteller als ein »kollektives Wesen«, das allein
zusammen mit Verlegern, Lektoren, Redakteuren und Lesern schreiben
konne.®® Er benennt dabei den Sachverhalt, daf} in der DDR wie im
vorrevolutiondren Frankreich die Zensur als eine vorweggenommene
Zensur funktioniert, die de facto eine kollektive Bearbeitungsstrategie ein-
leitet, die sich untrennbar mit der kreativen Leistung des Autors oder
Kiinstlers verbindet.

45 Antonin Artaud: La vieillesse précoce du cinéma. In: (Buvres complétes. Bd. II1. Paris
1961, S. 99.

46 Vgl. Paul Virilio: Krieg und Kino. Logistik der Wahrnehmung. Frankfurt a. M. 1989,
S.213.

47 Erster Allunionskongrefl der sowjetischen Schriftsteller in Moskau 1934, Kafka-Kon-
grefl in Prag 1963.

48 Simone Barck/Martina Langermann/Siegfried Lokatis: Jedes Buch ein Abenteuer. Zen-
sur-System und literarische Offentlichkeiten in der DDR bis Ende der sechziger Jahre. Berlin
1997, S. 317.
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Ein Beispiel dafiir gibt Volker Brauns »Hinze-Kunze«Roman, der so-
wohl ein Metatext tiber die Zensur als auch das Ergebnis eines Zusam-
menwirkens von individueller Kreativitit und kollektivem Eingriff ist.*?
Denn in der experimentellen Schreibweise Brauns wird die Interaktion
von Autor und Zensur nicht nur thematisiert, sondern gleichzeitig zum
Merkmal einer Erzédhlstrategie, die der Autor selbst ironisch als »konspi-
rativen Realismus« charakterisiert. Diese Formel zielt auf den Sachver-
halt, dafl die Besonderheit des ésthetischen Metadiskurses gerade darin
besteht, daf3 er sich das Einverstindnis mit der bestehenden Ordnung
und die bewufite Wendung gegen diese gleichermaflen anverwandelt.
Dabei rekonstruiert er zwar die individuelle Perspektive, 14fit sie aber
nur in Wechselbeziehung mit der kollektiven Anforderung gelten.

Dieses Erzahlmodell, das charakteristisch fiir die Endphase der Litera-
tur in der DDR ist, die auch eine Linie deutscher Geistesgeschichte zu
threm Ende bringt, findet einen westlichen Parallelentwurf in Alexander
Kluges und Oskar Negts monumentalem Konzept von »Geschichte und
Eigensinn«.”” Georg Lukdcs sozialistische Utopie von der spannungs-
losen geschichtlichen Verséhnung des Einzelnen mit dem Kollektiv in
»Geschichte und Klassenbewufitsein« wird in diesem Text metareflexiv
und dsthetisch zugleich widerlegt. Diese Strategie teilen die Autoren mit
Volker Braun, doch zugleich ergibt sich ein entscheidender Unterschied.
Wihrend Braun die Rettung des Einzelnen in einem kreativen Prozef}
entfaltet, der zwischen dem Einzelnen und dem Kollektiv vermittelt, ist
bei den Autoren der westlichen Mediengesellschaft die Selbstbehauptung
des Individuums von vornherein mit einem bewufiten und expliziten
Verzicht auf die dsthetischen Strategien gekoppelt, vermittels derer sich
individuelle Kreativitit in der Literatur traditionell auszudriicken ver-
sucht. Deshalb ist ithr Text durch eine charakteristische Doppelstrategie
gekennzeichnet. Einerseits prasentiert er ein intermediales Cluster unter-
schiedlicher visueller und textueller Versatzstiicke, die dem individuel-
len Zugriff grundsitzlich entzogen scheinen. Nicht zufillig formulieren
Kluge und Negt ihre Analyse gesellschaftlicher Zustinde im Zuge einer
dekonstruktivistischen Relektiire von Marchen und Heldensagen. An-

49 Dazu grundsitzlich York-Gothart Mix (Hg.): Ein Oberkunze darf nicht vorkommen.
Materialien zur Publikationsgeschichte und Zensur des Hinze-Kunze-Romans von Volker
Braun. Wiesbaden 1993.

50 Alexander Kluge/Oskar Negt: Geschichte und Eigensinn. Frankfurt a. M. 1981.
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dererseits versuchen die Autoren von »Geschichte und Eigensinn«, die
selbst Koautorschaft praktizieren, das Ich gegen das Kollektiv und gegen
die kollektive Erfahrung politisch ins Recht zu setzen. Zu threm Grund-
satz wird die Annahme, daf} jedes Kollektiv der permanenten Subversion
durch das individuelle Subjekt bedarf, denn gerade der »Eigensinn der
Rebellion« kann im postmarxistischen Zeitalter nur noch »verpuppt, in
Gestalt des Privaten auftreten«.’! Damit bewahren die westlichen Auto-
ren zwar ideologiekritisch eine Grundfigur der >Kritischen Theories, die
bestimmte Negation des Bestechenden, doch gleichzeitig destruieren sie
bewufit die traditionellen dsthetischen Ausdrucksformen individueller
Kreativitit, die der 6stliche Autor noch in der Krise zu retten versucht.

Diese literarische Konstellation wiederholt sich in vergleichbarer Wei-
se im wissenschaftlichen Diskurs der Geistes- und Kulturwissenschaften,
der seit den 1980er Jahren ebenfalls in eine Polarisierung miindet. Der
philologischen Lektiire des Kanonischen, die kreative Leistung selbst-
verstdndlich an das Subjekt band, stellte sich auch hier eine Dekonstruk-
tion des Subjektbegriffs entgegen, die auf die Leitmetapher des kreativen
Individuums und seine Textherrschaft radikal verzichtete. Nach der zu
erwartenden fast volligen Niederschlagung dieser Position in den akade-
mischen Institutionen etablierten sich unter anderem Alterititsdiskurse
wie Gender, Postkolonialismus oder Interkulturalitit. Sie beanspruchten,
die innovative Kraft der Dekonstruktion in praktikable Deutungsstrate-
gien umzusetzen, doch angesichts des gegenwirtigen gesellschaftlichen
Wandels, scheinen sie zunehmend an Bedeutung zu verlieren. Denn
auch ihre alternativen kollektiven Muster folgen noch Vorstellungen von
Identitit, die einer sozialen Realitit nicht mehr standhalten, die zuneh-
mend medial modelliert ist.

Vieles spricht dafiir, dafl das fundamentale Paradigma von der De-
zentrierung des Subjekts, das man lange als ein blofles Theoriemodell
der Dekonstruktion denunzierte, in Wahrheit sehr genau die tatsich-
liche Rolle des Subjekts in der globalen Mediengesellschaft markiert.
Guy Debords Uberlegung, daf§ sich dort die mediale Inszenierung von
sozialer Realitdt, das »Spektakel und die wirkliche gesellschaftliche Ta-
tigkeit [...] nicht abstrakt einander entgegensetzen« lassen,’” scheint sich

51 Ebd., S. 765.

52 Guy Debord: La société du Spectacle [1967]. Dt. Ubers. von Jean:Jacques Raspaud und
Wolfgang Kukulies: Die Gesellschaft des Spektakels. Berlin 1996, S. 15f.
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zu bestitigen; die Hyperrealitit der Medien verdrangt im Bewuf3tsein
der Menschen zunehmend die soziale Realitit, langst haben wir uns
daran gewohnt, daf} die Bilder und Zeichen des politischen, 6konomi-
schen und dsthetischen Bereichs nicht mehr voneinander unterscheidbar
sind.”® Dies betrifft am Ende nicht nur die Biirger der Mediengesell-
schaft, sondern auch die politischen Akteure. An die Stelle des literari-
schen Paradigmas von Individualitit tritt die soziologische Bestimmung
des »flexiblen Menschen«.** Selbst die Funktionsregel von Kommunika-
tion andert sich. Luhmann beharrt darauf, daf} es nicht mehr um den
Austausch von Inhalten, sondern allein um die Prisentation der Figur
von Kommunikation selbst gehe. 5

Diese Konstellation verdndert das traditionelle Paradigma der Kreati-
vitdt fundamental. Noch fir Adorno konnte die individuelle Kreativitit
in der Kunst gerade deshalb auch zu einer politischen Kraft werden, weil
sie sich dem Gesellschaftlichen und der Realitidtsanforderung verweiger-
te. Doch diese Negation des Bestehenden durch die »einsame Rede« der
Kunst, die es immer gab und weiter geben mufi, kann sich nicht mehr
auf die Kraft ihrer Singularitit verlassen, sondern muf} sich in einem
neuen Kontext bestimmen.*® Denn die globale Mediengesellschaft ist da-
durch gekennzeichnet, daf} sie selbst die Imagination, in deren Zeichen
sich einst das &dsthetische Subjekt konstituierte, vergesellschaftet hat. Ge-
genwirtig gewinnt die Imagination, so folgert Arjun Appadurai, zentra-
le Bedeutung »fiir alle Formen des Handelns, sie ist selbst ein soziales
Fakt und der Hauptbestandteil der neuen globalen Ordnung«.”” Sie ist
nicht mehr Medium der Emanzipation oder Artikulation unverwech-
selbarer Identitit, vielmehr wird sie zu einer Instanz der Anpassung,
well sie unter dem Einfluf} der elektronischen Medien vom gesellschaft-

53 Frederic Jameson: Postmoderne. Zur Logik der Kultur im Spitkapitalismus [1984]. In:
Andreas Huyssen/Klaus R. Scherpe (Hg.): Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels.
Reinbek 1986. Vgl. dazu auch Jean Baudrillard: Kool Killer oder der Aufstand der Zeichen.
Berlin 1978.

54 Richard Sennett: Der flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitalismus. Berlin
1998.

55 Niklas Luhmann: Okologische Kommunikation. Kann die moderne Gesellschaft sich
auf 6kologische Gefihrdungen einstellen? Opladen 1986, S. 269.

56 Theodor W. Adorno: Rede tiber Lyrik und Gesellschaft [1957]. In: Ders.: Noten zur
Literatur I. Frankfurt a. M. 1958, S. 74.

57 Arjun Appadurai: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization. Minnea-
polis/London 1996, S. 31: »The imagination is now central to all forms of agency, is itself a
social fact, and is the key component of the new global order.«
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lich Imaginéren nicht mehr zu unterscheiden ist. Wahrnehmende und
Handelnde definieren sich in der globalen Gesellschaft zunehmend tber
medial vermittelte imaginire Erfahrungswelten, die man »Mediascapes«
genannt hat. Diese 16sen sich von der sozialen Realitdt ab, bestimmen
aber gleichwohl das Handeln aller Akteure. »Ethnoscapes«, das heif3t
vor allem medial konstruierte imagindre Identifikationen mit ethnischen
Gruppen und ihnen korrespondierende ideologische Fixierungen treten
ithnen an die Seite.”® Ausgerechnet da, wo der Einzelne auf dem Eigenen
beharrt, ist er bereits von der Ausléschung durch kollektive kulturelle
Normierungen betroffen, gegen deren mediale Vermittlung er noch kei-
ne Form des Widerstands gefunden hat.

Betrachtet man den Film, vor allem auch seine trivialen Ausformungen
als Indikator fiir einen gesellschaftlichen Bewufitseinswandel, dann hat
diese Entwicklung bereits eine beildufige, gleichwohl signifikante Spur
hinterlassen. In Fassbinders Fernsehfilm »Welt am Draht«*® war die Auf-
hebung der Grenze zwischen Realitdt und Simulation, die den Einzelnen
orientierungslos macht, noch ein sozialer Albtraum, der Film »Matrix«®
erfand einen mythischen Rahmen, um dieses durch Technik geschaffene
Horrorszenario durch ein Heilsversprechen zu entschirfen. Die Gegen-
wart scheint solchen Trostes gar nicht mehr zu bediirfen. Vielmehr sug-
geriert der Kinohit »Avatar«,* dafl durch Simulation reale soziale und
6konomische Verhiltnisse gedndert werden kénnen und dafl handelnde
Subjekte als Avatare ihre realen Widersacher zu besiegen vermogen. Der
Avatar wird zum ésthetisch vermittelten Phantasma einer Gesellschalft,
deren politische Leitfigur er wohl insgeheim schon ldngst ist.

\

Im Kommunikationsraum des Internet wiederholt sich diese Doppelbe-
wegung von individueller Artikulation und Systemanpassung, Aktion

58 Ebd. S. 35-41.

59 Welt am Draht. Regie u. Drehbuch: Rainer Werner Fassbinder, Mitwirkende: Klaus
Lowitsch, Barbara Valentin, Mascha Rabben. Zweiteiliger Fernsehfilm. Deutschland 1973.

60 The Matrix. Regie u. Drehbuch: Andy Wachowski, Larry Wachowski. Mitwirkende:
Keanu Reeves, Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss. USA 1999.

61 Avatar. Regie u. Drehbuch: James Cameron. Mitwirkende: Sam Worthington, Zoe Sal-
dana, Sigourney Weaver. USA 2009.
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und Simulation wie ein satirisches Seitenstiick zur politischen Realitit
ebenso wie zur historisch entfalteten Spannung zwischen individueller
und kollektiver Kreativitdt. Das Netz beansprucht, individueller Krea-
tivitat die Moglichkeit zur Entfaltung zu geben, es folgt aber zugleich
mit anderen Leitworten dem Herderschen Traum von der Volksseele.®
Damit bezieht es sich auf ein aufgeklartes und ein romantisches Paradig-
ma zugleich und beansprucht, diese Dialektik tiberwinden zu kénnen.
Gleichzeitig versucht es, den fiir die Literaturgeschichte relevanten Me-
dienwandel als selbstverstindlich anzusehen. Hypertext, Hyperfiction
und kollektive Mitschreibtexte sollen die Texte der Gutenberggalaxis
ablosen. Aber auch diese mediale Modellierung individueller und kol-
lektiver Kreativitit eréffnet Widerspriiche.

Zum einen kann auch der Hypertext, welcher der Idee kollektiver
Kreativitit folgt, die Strategie kombinatorischer Experimente in der Li-
teratur nicht tiberschreiten. Er etabliert am Ende nichts anderes als eine
Schein-Koautorschaft,” selbst in der Karnevalisierung aller pragmati-
schen Referenzsysteme® lebt der individuelle Autor als Wiederganger
fort.% Kreativitit wiirde hier eine Uberwindung des Interface erfordern,
die nur durch einen Eingriff in die Softwarearchitektur realisiert werden
konnte. Sie miifite im Zugriff auf den Quellcode die Barriere des »pro-
tected mode« zerschlagen.®

Zum andern wird deutlich, daf} sich die Dialektik von Diskurs und
Macht, die Foucault als Grundregel der modernen Gesellschaft erkannt
hat, im neuen Medium in unerwarteter Weise artikuliert und so ein neu-
es Dispositiv fiir die Entfaltung individueller Kreativitit schafft. Daf} die
mit unterschiedlichem Anspruch auftretenden Chatrooms, Blogs und

62 Dazu grundsitzlich Franz-Josef Deiters: Das Volk als Autor? Der Ursprung einer kultur-
geschichtlichen Fiktion im Werk Johann Gottfried Herders. In: Detering (Hg.): Autorschaft
(wie Anm. 5), S. 181-201.

63 Vgl. dazu die umfassende Auseinandersetzung von Anja Rau: What you click is what
you get? Die Stellung von Autoren und Lesern in interaktiver digitaler Literatur. Berlin
2000.

64 Uwe Wirth: Literatur im Internet. Oder: Wen kiimmert’s, wer liest? In: Stefan Miinkler/
Alexander Roesler (Hg.): Mythos Internet. Frankfurt a. M. 1997, S. 329.

65 Vgl. dazu Michael Wetzel: Der Autor zwischen Hyperlinks und Copyright. In: Detering
(Hg.): Autorschaft (wie Anm. 5), S. 278-290, hier S. 279.

66 Dazu Niels Werber: Der Cyberspace als Medium der Literatur? Online unter: www.diss.
sense.uni-konstanz.de/lesen/werber.htm [30.11.2010] und Friedrich Kittler: Protected Mode.
In: Norbert Bolz/Friedrich Kittler/Georg Christoph Tholen (Hg.): Computer als Medium.
Literatur- und Medienanalysen. Bd. IV. Minchen 1994, S. 209-220.
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"Twitter-Bereiche, an denen man zumeist nur ihre Fahigkeit zum Wider-
stand rithmt, hdufig nur das Scheitern tiberzogener Originalitdtsansprii-
che dokumentieren, muf} nicht bewertet werden. Wohl aber, daf} sich
diese neuen Ausdrucksformen bereits selbst konterkarieren, indem sie
sich einem repressiven Egalitarismus verschreiben, der, indem er sich
immer aggressiver gegen alle Formen intellektueller Singularitit wendet,
die kreative Kraft des Einzelnen wie des Kollektivs zugleich schwicht.
Das Gleichheitsversprechen der Netzdemokratie verwandelt sich in ei-
nen kompromifllosen Ostrakismos, mit dem anonymisierte Internauten
abstrafen, was sich der netztypischen communis opinio entzieht.”” Die In-
ternetforen, von denen einige wohl nicht zufillig das durch individu-
elle Kreativitat begrindete Recht der Autorschaft annullieren wollen,
wandeln sich zu Instanzen einer elektronischen Bolschewisierung und
etablieren eine neue Form der Zensur.%®

\

Gegenwirtig miissen wir erkennen, dafl der Freiraum, fir die Versoh-
nung des Individuellen mit dem Kollektiven, den das Netz versprach,
am Ende vor allem zu einer durchgreifenden Algorithmisierung der Be-
nutzerdaten gefiihrt hat. Fiir die daran 6konomisch und politisch Inter-
essierten, ist das Individuum, das sich kreativ und eigenverantwortlich
zu artikulieren glaubt, langst kein Parameter mehr, der noch Bedeutung
hitte. Aus dem Scheitern dieses medialen Freiheitsversprechens ergeben
sich Anforderungen an die Universitit und die Gesellschaft zugleich.
Vor allem die Universitit konnte sich der technokratischen Subversi-
on der Wissensgesellschaft widersetzen und bei vollem Zeitbewuf3tsein
einen anderen Diskurs etablieren, der den Blick in die Vergangenheit
nicht auslafit. Im Ensemble der Forschenden, Lehrenden und Lernen-
den miifite sie dazu allerdings zuerst die dialektische Spannung zwischen
der Kreativitit, dem Anspruch des Einzelnen und den Anforderungen
des Kollektivs, die an ihren Anfingen stand, wiederfinden und zugleich
neu bestimmen. Die Realitéit der gegenwirtigen Universitit ist durch die

67 Dazu: Adam Soboczynski: Das Netz als Feind. Warum der Intellektuelle im Netz mit
Haf verfolgt wird. In: Die Zeit, Nr. 22 vom 20. Mai 2009, S. 45.
68 Jens Jenssen: Das Netz triigt. In: Die Zeit, Nr. 24 vom 4. Juni 2009, S. 52.
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gleiche Dialektik bestimmt, die auch den Anfang der Humboldtschen
Reform begriindete.

Voraussetzung dafiir ist die Einsicht, daf§ die Paradigmen individueller
und kollektiver Kreativitit nicht nur durch eine innere Dialektik geprigt
sind. Sie bedingen einander auch wechselseitig und beziehen ihre Inno-
vationskraft aus eben dieser Interaktion. Dagegen fiihrt die Uberbietung
des Individualitdtsparadigmas in der Regel nur zu seiner Selbstauthe-
bung, die Uberzeichnung des Kollektivititsparadigmas hingegen zur
Etablierung eines repressiven Systems der Zensur. Dieses bedarf im 20.
nicht anders als im 21. Jahrhundert einer permanenten Subversion, die
allerdings wiederum nur durch den Widerstand des Subjekts geleistet
werden kann. Kreativitit entfaltet sich demnach niemals blof3 individuell
oder kollektiv sondern allein im Wechselspiel beider Orientierungen.

Daraus folgt als konkrete Anforderung fiir die Universitit, dafl sie den
immer reibungsloser funktionierenden »konspirativen Realismus« mit
dem Bestehenden abwehren mufy, der die Wissensgesellschaft aus ihrem
Innern heraus subvertiert. Sie hat schon das Vokabular einer 6konomi-
stisch ausgerichteten Leistungsgesellschaft in Frage zu stellen, welches
die Originalitit des individuell wie des kollektiv entfalteten wissenschaft-
lichen Blicks auf Wirklichkeit und Gesellschaft einer ausschliefilich kol-
lektiv definierten Anforderung des Tages zu unterwerfen sucht. Gleich-
zeitig kann von hier aus deutlich werden, daf} sich daraus auch eine
erhohte Anforderung an den Einzelnen ergibt.

Beides bestimmt die Rolle der Universitit in der gegenwirtigen Ge-
sellschaft neu. Sie kann bewuf3t machen, daf die globale Mediengesell-
schaft das Spiel von Kreativitit und Anpassung in ein neues historisches
Bezugsfeld stellen mufi. In der Anforderung, diese Spannung zwischen
Freiheit und Ordnung, Subjekt und Kollektiv fiir jede Generation neu
zu bestimmen liegt die besondere Aufgabe der Geisteswissenschaften,
fir die man in Frankreich auch noch eine andere Bezeichnung kennt:
»sciences de I’hommes.
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