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Kiinstlerische Konzeption und
intellektuelles Kraftefeld

»Die Theorien und Schulen verschlingen einander wie Mikroben und Einzeller
und erhalten durch ihren Kampf die Kontinuitit des Lebens.«

Marcel Proust, Sodom und Gomorrha

»Eine Entwicklung«, sagt Thomas Mann, »ist ein Schicksal, und
wie sollte nicht diejenige anders verlaufen, die von der Teilnahme,
dem Massenzutrauen einer weiten Offentlichkeit begleitet wird, als
jene, die sich ohne den Glanz und die Verbindlichkeiten des Ruh-
mes vollzieht? Nur ewiges Zigeunertum findet es langweilig und ist
zu spotten geneigt, wenn ein grofles Talent dem libertinischen Pup-
penstande entwichst, die Wiirde des Geistes ausdrucksvoll wahr-
zunehmen sich gewdhnt und die Hofsitten einer Einsamkeit an-
nimmt, die voll unberatener, hart selbstindiger Leiden und Kampfe
war und es zu Macht und Ehren unter den Menschen brachte. Wie
viel Spiel, Trotz, Genuss ist iibrigens in der Selbstgestalcung des
Talentes! Etwas Amtlich-Erzieherisches trat mit der Zeit in Gustav
Aschenbachs Vorfiithrungen ein, sein Stil entriet in spiteren Jahren
der unmittelbaren Kiihnheiten, der subtilen und neuen Abschat-
tungen, er wandelte sich ins Mustergiiltig-Feststehende, Geschlif-
fen-Herkémmliche, Erhaltende, Formelle, selbst Formelhafte, und
wie die Uberlieferung es von Ludwig XIV. wissen will, so verbann-
te der Alternde aus seiner Sprachweise jedes gemeine Wort. Da-
mals geschah es, dass die Unterrichtsbehorde ausgewihlte Seiten
von ihm in die vorgeschriebenen Schul-Lesebiicher tibernahm. Es
war ihm innerlich gemifS, und er lehnte nicht ab, als ein deutscher
Fiirst, soeben zum Throne gelangt, dem Dichter des »Friedrich« zu
seinem fiinfzigsten Geburtstag den persdnlichen Adel verlich.«!
Weist nicht, wenn man Thomas Manns Annahme folgen darf,
dass die Entwicklung einer kiinstlerischen Konzeption und das Ge-
schick eines Werkes in der Gesellschaft aufeinander bezogen sind,
dieser Text einen originellen Weg zur Soziologie des Kunstwerks?
Versucht man, den spezifischen Gegenstandsbereich und zugleich

1 Thomas Mann, »Der Tod in Venedig«, Gesammelte Werke, Bd. VIII, Frankfurt
1960, S. 455ff.
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die Grenzen ciner Soziologie der intellektuellen und kiinstlerischen
Produktion kenntlich zu machen, so hat man sich vor Augen zu
halten, dass das System der sozialen Bedingungen, innerhalb de-
ren das kiinstlerische Schaffen sich als ein kommunikativer Akt
vollzieht, genauer gesagt, dass die Position des Schaffenden (die zu
einem Teil selbst wiederum von dem vorangegangenen Werk und
dessen Resonanz abhingt) in der Strukeur des kulturellen Feldes
das Verhiltnis zum eigenen Werk und damit das Werk selbst nicht
unbertihre ldsst. Das intellekruelle Krifiefeld ist mehr als nur ein
simples Aggregat isolierter Krifte, ein Nebeneinander blof§ zusam-
mengereihter Elemente. Es bildet vielmehr nach Art eines magne-
tischen Feldes ein System von Kraftlinien: Die in ihm wirkenden
Michte bzw. deren Wirkungsgruppen lassen sich als ebenso viele
Krifte beschreiben, die dem Feld zu einem beliebigen Zeitpunke
kraft ihrer jeweiligen Stellung, gegeneinander und miteinander,
seine spezifische Struktur verleihen. Andererseits determiniert die
Zugehorigkeit zu diesem Feld selbst auch jede dieser Krifte: Jede
verdankt nimlich der besonderen Stellung, die sie in diesem Feld
einnimmt, neben Positionseigenschafien, die aus ihrer rein imma-
nenten Beschaffenheit nicht abzuleiten sind, einen besonderen Ty-
pus, der die Art ihrer Verbindung mit dem kulturellen Kriftefeld,
einem System von Themen- und Problembeziehungen, bestimmt.
Dadurch tibernimmt sie mit einem bestimmten Typus von kulturel]
Unbewusstem zugleich eine Mitgift, die, zutiefst verinnerlicht, als
Sfunktionales Gewicht zu bezeichnen wire, da die spezifische Mas-
se einer jeden Kraft, d.h. ihre Macht (oder genauer Autoritit) im
Bereich des Feldes nicht unabhingig von ihrer Position in diesem
zu definieren ist. Ein solcher Versuch ist freilich nur in dem Maf3e
methodisch begriindet, wie der Gegenstand der Untersuchung, das
intellektuelle (und damit zugleich kulturelle) Kriftefeld tiber relati-
ve Autonomie verfugt.

Nur unter dieser Voraussetzung ist die methodologische Autono-
misierung, die die strukeuralistische Methode vollzieht, indem sie
das intellektuelle Feld als ein von immanenten Kriften guasi be-
herrschtes System bebandelt, auch vom Gegenstand her erlaubt.
Nun zeigt die Geschichte des geistigen und kiinstlerischen Lebens
im Westen, wie das intellektuelle Kriftefeld (und mit ihm der »In-
tellektuelle« im Gegensatz beispielsweise zum »Schriftgelehrten«) in
einem besonderen Typus geschichtlicher Gesellschaften nach und
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nach sich ausbildete. In dem Mafle, wie die Gebiete menschlicher
Titigkeit sich differenzierten, gewann eine spezifisch intellektuelle
Ordnung Gestalt, die, von einem besonderen Typus von Legitima-
tion beherrscht und in Opposition zur 6konomischen, politischen
und religiosen Macht, sich aus dem Gegensatz zu all den Instanzen
begriff, die im Namen einer selbst nicht spezifisch geistigen Macht
oder Autoritit den Anspruch auf gesetzgebende Gewalt in kulturel-
len Dingen erheben konnte.

Unter der Herrschaft einer Instanz duflerlicher Legitimierung,
die das ganze Mittelalter hindurch, teilweise noch in der Renais-
sance und mit dem Hofleben in Frankreich wihrend des ganzen Age
Classique ihre Macht ausiibte, organisierte sich das geistige Leben
nach und nach in dem Mafle zu einem intellektuellen Kriftefeld,
wie die Schaffenden sich 6konomisch und sozial der Vormund-
schaft von Aristokratie und Kirche mitsamt deren isthetischen und
ethischen Normen entwanden. Gleichermafen wirkten an diesem
Prozess spezifisch intellektuelle Auslese- und Bestitigungsinstanzen
mit, die allmihlich aufkamen (auch wenn sie, wie etwa Verleger
und Theaterdirektoren, 6konomischen und sozialen Pressionen un-
terworfen blieben, die dadurch auf dem geistigen Leben lasteten)
und in den Wettkampf um kulturelle Legitimierung traten.

Wie L. L. Schiicking zeigt, sind die Erzihler und Lyriker linger
von der Aristokratie und deren kanonisierten isthetischen Metho-
den abhingig geblieben als die Theaterautoren: »Wer als Dichter
seine Sachen zum Druck bringen will ... tut gut daran, um die
Gonnerschaft eines groffen Herrn nachzusuchen.« Um dessen Ge-
wogenheit und die des aristokratischen Publikums zu gewinnen,
hatte sich der Dichter dem kulturellen Ideal einer Gruppe anzupas-
sen, die sich in all ihren kulturellen Betitigungen durch Geschmack
an verfeinerten stilisierten Formen, an der Exklusivitit und dem
Humanismus der Klassik vom Gewodhnlichen zu unterscheiden
trachtete. Dagegen war der Dramatiker der elisabethanischen Epo-
che nicht mehr ausschliefSlich auf Gunst und Wohlwollen eines
einzigen Patrons angewiesen. Wihrend das Theater des franzosi-
schen Hofes — wie Voltaire einem englischen Kritiker entgegnete,
der im Hamlet an der Stelle »not a mouse stirring« die Natiirlichkeit
des Ausdrucks lobte — an eine Sprache gebunden ist, die so nobel
zu sein hat wie die Personen, an die sie sich richtet, verdankt der
elisabethanische Dramatiker seine Freiheiten vielmehr der Nach-
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frage der verschiedenen Theaterdirektoren und dadurch mitcelbar
den Eintrittsgeldern eines immer vielschichtiger gewordenen Pub-
likums.? Als die Instanzen intellektueller und kiinstlerischer Auslese
wie Akademien und Salons (wo, vor allem im 18. Jahrhundert, mit
der Auflésung des Hofes und der héfischen Kunst die Aristokratie
sich mit der biirgerlichen Intelligenzija verbindet, indem sie de-
ren Denkmodelle und kiinstlerische und moralische Auffassungen
Uibernimmt) zahlreicher werden, differenzieren und vergroflern sich
in entsprechendem Mafle auch die Institutionen kultureller Sank-
tionierung und Verbreitung wie Verlagshiuser, Theater, kulturelle
und wissenschaftliche Vereinigungen. Gleichzeitig aber erweitert
und verzweigt sich der Kreis des Publikums.

Damit wird das kulturelle Feld zu einem immer komplexeren
und von dufleren (schliefflich durch die Struktur des Feldes selbst
vermittelten) Einfliissen immer weniger abhingigen System, zu
einem Bezichungsfeld, in dem die eigentiimliche Logik der Kon-
kurrenz um kulturelle Legitimierung herrscht. Die Rolle des Ver-
legers beginnt geschichtlich betrachtet erst, als die des Patrons aus-
gespielt ist, also im 18. Jahrhundert.? Das ist auch den Dichtern
nicht entgangen. So schreibt Alexander Pope iiber Jakob Tonson,
den berithmten Verleger und Herausgeber einer maflgebenden An-
thologie, mit leichtem Spott an den Dramatiker Wycherley am 20.
Mai 1709: »Jakob erschafft Dichter, wie manchmal Kénige Ritter.«
Ahnlich kénigliche Privilegien iibte spiter der Verleger Dodsley
aus, auf den deshalb der Dichter Richard Graves die witzigen Verse
schrieb:

»Des Dichters Gold den Wert verliert,
Weil er nicht prigen kann;

Eh es nicht Dodleys Stempel fiihrt,
Nimmt es doch niemand an.«

»Und in der Tat, wer kdnnte aus der englischen Literatur dieses
Jahrhunderts einen Dodsley, aus der deutschen des folgenden einen

2 Vgl. Levin L. Schiicking, Soziologie der literarischen Geschmacksbildung,
Miinchen 1961, S. 19-20.

3 Mit einem Zwischenstadium, wie Schiicking bemerkt (ebenda S. 22), in dem
der Verleger die Subskription zu Hilfe ruft, die wiederum in grofSem Maf$ von
den Bezichungen zwischen dem Autor und seinen Génnern abhingt.
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Cotta wegdenken? Solche Verlage bekommen allmihlich eine Art
autoritativer Bedeutung. Nachdem es z. B. Cotta einmal gelungen
war, eine Reihe der erlesensten >klassischen« Geister in seinem Ver-
lage zu versammeln, war es Jahrzehnte hindurch eine Art Anwart-
schaft auf die Unsterblichkeit, bei ihm erschienen zu sein.«* Schii-
cking zeigt weiter, dass der Einfluss der Theaterdirektoren noch
grofler ist, da sie, wie etwa ein Otto Brahm, durch ihre Auswahl
die Geschmacksrichtung einer Epoche bestimmen konnen. All
dies legt es nahe anzunehmen, dass erst ein relativ autonom gewor-
denes kulturelles Feld die historische Erscheinung des autonomen
Intellektuellen moglich macht, einen Typus, der keinen anderen
Zwang als die konstitutiven Anforderungen seiner geistigen Kon-
zeption anerkennt und anerkennen will. Man vergisst nur zu leicht,
dass der Kiinstler nicht zu allen Zeiten auf jede Form duflerlichen
Zwanges so unduldsam reagierte, wie wir es fiir geistige Produktion
unerlisslich halten.

Nach Schiickings Bericht las Alexander Pope, der fast das ganze
18. Jahrhundert hindurch als sehr grofler Dichter galt, sein Haupt-
werk, die Homeriibersetzung — die Zeitgenossen hielten es fiir ein
wahres Wunderwerk — seinem Gonner, dem Lord Halifax, in ei-
nem groferen Kreise vor. Wie Samuel Johnson berichtet, nahm
Pope ohne Protest die Verbesserungsvorschlige des Edelmanns an.
Anhand vieler Beispiele zeigt Schiicking, dass derartige Praktiken
durchaus nichts AuSergewohnliches waren:

»Chaucers berithmter Schiiler Lydgate lief es sich offenbar als
ganz selbstverstindlich gefallen, dass der Herzog Humphrey von
Gloucester, der Bruder Kénig Heinrichs V., sein Génner, seine
Manuskripte sverbesserter, und aus Edmund Spensers Leben, der
Shakespeares Zeitgenosse war, kennen wir genaue Parallelen dazu.
Shakespeare selbst hebt im Sonett Nr. 78 rithmend hervor, dass sein
Mizen am »Werk der anderen Dichter den Stil bessert; und in sei-
nem Hamlet lisst er einen Prinzen auftreten, der erfahrene Schau-
spieler wie ein Berufsregisseur iiber ihre mimische Kunst belehrt.«®

4 Ebd., S. 55-56.

5 Ebd, S. 56.

6 Ebd., S. 32. Schiicking berichtet an anderer Stelle (S. 48), dass Churchyard,
ein Zeitgenosse Shakespeares, in einer seiner Widmungen mit einer uns zy-
nisch erscheinenden Offenheit schrieb, er nehme sich ein Beispiel am Fisch
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In dem Maf3e, wie das intellektuelle Feld an Autonomie gewinnt,
beansprucht der Kiinstler immer entschiedener Autonomie auch
fir sich und proklamiert dem Publikum gegeniiber seine Gleich-
giiltigkeit. Zweifellos beginnt mit dem 19. Jahrhundert und der
Romantik die Emanzipation der kiinstlerischen Intention. In den
Theorien des ['art pour l'art wird sie ihre erste systematische Besti-
tigung finden.’

Nicht immer erkennt man, was diese erneuerte revolutionire
Auffassung von der Berufung des Intellektuellen und seiner Aufga-
be in der Gesellschaft wirklich bedeutet; ist sie es doch, die schlief3-
lich zu dem System von Vorstellungen und Werten, der Grundlage
des fiir unsere Gesellschaft so selbstverstindlich gewordenen Be-
griffs »intellektuell« fithree.

Nach Raymond Williams weist »der radikale Wandel der Ideen
iiber Kunst, Kiinstler und ihren Platz in der Gesellschaft«, der, mit
den zwei Generationen romantischer Kiinstler, Blake, Wordsworth,
Coleridge und Southley auf der einen, Byron, Shelley und Keats
auf der anderen Seite, in England sich mit der industriellen Revo-
lution iiberschneidet, fiinf charakteristische Merkmale auf:

»Erstens unterliegt die Art der Bezichung zwischen dem Schrift-
steller und seinem Leser einer tiefgreifenden Verinderung; zwei-
tens wird dem >Publikum« gegeniiber eine andere Haltung tiblich;
drittens wird allmihlich die kiinstlerische Produktion als eine spe-
zialisierte Produktionsweise neben anderen angeschen, die unter
denselben Bedingungen steht wie die Produktion im Allgemeinen;
viertens gewinnt die Theorie von der »iiberlegenen Wirklichkeit der
Kunst¢, Schauplatz einer imaginativen Wahrheit, wachsendes Anse-
hen; fiinftens wird die Vorstellung vom Schriftsteller als unabhin-
gig schaffendem, autonomem Genie beinahe zur Regel.«*

und schwimme mit dem Strom; Dryden bekannte ganz offen, dass es ihm
einzig darauf ankomme, das Publikum zu gewinnen, und dass er, wenn dies
eine Komaédie oder Satire der leichtesten Art von ihm verlange, nicht zaudern
werde, sie ihm anzubieten.

7 Zweifellos finden sich in entfernteren Epochen, seit dem 16. Jahrhundert und
vielleicht noch frither, Belege fiir eine aristokratische Verachtung des schlech-
ten Publikumsgeschmacks, die der Kiinstler an den Tag legte; niemals aber
bilden sie vor dem 19. Jahrhundert ein fiir die kiinstlerische Intention konsti-
tutives Glaubensbekenntnis und eine Art kollektiver Doktrin.

8 R. Williams, Culture and Society, 1780-1950, London 1958, S. 32.
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Ist indessen die dsthetische Revolution, die in der Theorie von der
hoheren Wahrheit der Kunst und des autonomen Genies Ausdruck
findet, als die simple ideologische Kompensation der Bedrohung
anzusehen, die mit der industriellen Gesellschaft und durch die In-
dustrialisierung der Intellektuellengesellschaft auf der Autonomie
des kiinstlerischen Schaffens und der unersetzlichen Einzigartigkeit
des »Gebildeten« lastet?

Das hiefle, einen Teil der realen Totalitit als totale Erklidrung
der Realitdt hinzustellen, der doch seinerseits erst der Erklirung
bedarf. Dem kleinen Kreis der Leser, mit dem der Kiinstler in un-
mittelbarem Kontakt stand und dem er aus Lebensklugheit, Ehr-
erbietung, Guewilligkeit, Interesse oder all diesen Griinden zumal
gewohnheitsgemaf$ Rat und Kritik gestattet hatte, substituiert sich
ein Publikum, die ununterscheidbare, unpersonliche und anonyme
»Masse« der Leser ohne Gesicht. Diese virtuellen Kiufer konnen
dem Werk eine 6konomische Sanktion verleihen, die dem Kiinst-
ler nicht nur die wirtschaftliche und intellektuelle Unabhingigkeit
zu sichern vermag, sondern selbst dariiber hinaus nicht unbedingt
jeglicher kulturellen Legitimitidt ermangelt; die Existenz eines »Li-
teratur- und Kunstmarktes« ermdglicht eine Reihe spezifisch intel-
lektueller Berufe — sei es, dass neue Personen auftreten oder die
alten neue Rollen erhalten —, sie erlaubt, mit anderen Worten, die
Bildung eines genuin intellektuellen Kriftefeldes im Sinne eines
Relationssystems zwischen den Trigern des Systems geistiger Pro-
duktion.” Die Eigentiimlichkeit dieses an die Besonderheit seines

9 R. Williams analysiert aufferdem die wechselseitigen Beziehungen, die so-
wohl das Auftauchen eines neuen Publikums, das einer neuen sozialen Klas-
se zugehort, wie auch eine aus derselben Klasse hervorgegangene Reihe von
Schriftstellern und Institutionen oder von dieser Klasse geschaffene kiinstle-
rische Formen als Einheit zu begreifen erlauben. »Im charakteristischen Er-
scheinungsbild einer Literatur wirken sich in verschiedener Weise die Art des
Kommunikationssystems und der Wandel des Publikums deutlich aus. Sehen
wir Schriftsteller einer neuen sozialen Gruppe auftauchen, haben wir nicht nur
sie, sondern auch die neuen Institutionen und Formen zu beachten, die von
der umfassenderen sozialen Gruppe geschaffen wurden, der sie zugehéren. Das
elisabethanische Theater wurde (...) als Institution grofStenteils von einzelnen
Spekulanten des Mittelstandes geschaffen und von Schriftstellern, die weitge-
hend dem Mittelstand, Kaufmanns- und Handwerkerfamilien entstammten,
mit Stiicken versorgt; nichtsdestoweniger wurde es vom Handel treibenden
Mittelstand unauthérlich angegriffen und iiberlebte, obwohl es dem Publikum
einfacher Volksschichten diente, dank der Protektion des Hofes und des Adels.
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Produkes gekniipften Produktionssystems, doppelgesichtige Wirk-
lichkeit, Ware und Signifikation, deren dsthetischer Wert auf den
dkonomischen auch dann nicht reduzierbar ist, wenn die konomi-
sche Sanktion die geistige Sanktionierung verstirke, bedingt auch
das eigentiimliche Wesen der hier aufgenommenen Beziehungen:
Die Beziechungen zwischen jedem einzelnen Triger des Systems und
Michten oder Institutionen, die ginzlich oder teilweise auflerhalb
des Systems wirken, sind stets durch die im Innern des intellektu-
ellen Feldes bestehenden Bezichungen, die Konkurrenz um kultu-
relle Legitimitit vermittelt, deren Einsatz und — zumindest dem
Anschein nach — zugleich Schiedsrichter ein Publikum ist, das sich
niemals véllig mit der Konkurrenz um den Markeerfolg identifi-
ziert.

Bezeichnenderweise koinzidiert der Einbruch von Methoden
und Techniken, die dem 6konomischen Sektor entlehnt und, wie
etwa Reklame fiir geistige Produkte, an die Kommerzialisierung des
Kunstwerks gekniipft sind, nicht nur mit der Glorifizierung des
Kiinstlers und seiner guasi prophetischen Mission, mit dem me-
thodisch betriebenen Versuch, den Intellektuellen und sein Uni-
versum, und wire es nur durch Extravaganz in der Kleidung, der
gesellschaftlichen Lebenswelt zu entriicken, sondern ebenso mit
der erklirten Absicht, nur den idealen Leser anzuerkennen, der
ein alter ego, d.h. gleichfalls ein Intellektueller ist. Sei dieser nun
Zeitgenosse oder ein alter ego der Zukunft, worauf es ankommt,
ist, dass er sich in seiner Produktion oder seinem Verstindnis von
geistiger Produktion derselben, spezifisch intellektuellen Berufung
verpflichtet weifi, wie sie die Erscheinung des autonomen Intellek-
tuellen prigt, der keine andere als geistige Legitimitit anerkennt.

»Schon ist, was einer inneren Notwendigkeit entsprichts, sagt
Kandinsky. Die beharrliche Insistenz auf der Autonomie kiinstle-
rischer Intention fithrt zu einer besonderen Gesinnungsethik. Sie

Die Bildung eines organisierten Mittelstandspublikums im 18. Jahrhundert
kann man zwar z. T. bestimmten Schriftstellern derselben sozialen Gruppe
zuschreiben; man hat darin aber gleichfalls, ja vielleicht sogar in erster Linie,
das Resultat einer unabhingigen Entwicklung zu sehen, die diese Schriftsteller
anzog und ihnen eine Chance bot. Die Ausbreitung und weitere Organisation
des Mittelstandspublikums hat sich bis ins spite 19. Jahrhundert hinein fort-
gesetzt, zog neue Autoren verschiedener sozialer Herkunft an, verlieh ihnen
jedoch durch ihre Institutionen eine grofiere Homogenitit.« (Raymond Wil-
liams, 7he Long Revolution, New York & London 1961, S. 241-242)
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tendiert dazu, die Werke nach der Reinheit der kiinstlerischen In-
tention zu beurteilen, und verkehrt sich damit bisweilen in eine
Art Geschmacksterror: wenn nimlich der Kiinstler unter Hinweis
auf seine Gesinnung bedingungslose Anerkennung fiir sein Werk
fordert. So zeigt sich seither das Streben nach Autonomie als ein
bestimmendes Moment des intellektuellen Standes. Indem sich
der Kiinstler vom Publikum distanziert und vulgire Anspriiche
demonstrativ zuriickweist, fordert er den Kultus einer sich selbst
geniigenden Form, die Betonung der Esoterik und Unableitbar-
keit des schopferischen Aktes, und verlangt zugleich Bestitigung
seines eigenen exklusiven und schlechthin unerkldrlichen Wesens.
Die Abkapselung gegeniiber der Gesellschaft geht einher mit einer
Intensivierung der Verbindungen, die die Mitglieder der kiinstleri-
schen Sozietit zueinander unterhalten. Auf diese Weise entstehen
die von Schiicking so genannten »gegenseitigen Bewunderungs-
schulenc, kleine esoterisch verschlossene Sekten.'® Gleichzeitig aber
zeichnet sich eine neue Solidaritit zwischen Kiinstler, Kritiker und
Journalist ab.

»(...) als Kritiker kommen nur solche Personen in Betracht, die
Zutritt zum Allerheiligsten haben und eingeweiht sind, also Leute,
die fur die dsthetische Weltanschauung mehr oder minder gewon-
nen sind (...) Und auch, dass jede dieser durch den Gegensatz zur
Umwelt zusammengehaltenen Gruppen eine Art »gegenseitige Be-
wunderungsschule« wird, (...) ergibt sich von selbst. Wenn aber die
Mitwelt sich wunderte, warum auf einmal die Kritiker, die frither
in der Regel einen konservativen Geschmack vertraten, blindlings
auf die Seite der neuen Kunstausiibung getreten waren, so verkann-
te sie die soziologischen Vorginge.«!

Zutiefst Giberzeugt, dass das Publikum zu unabinderlichem oder
zumindest vorldufigem Unverstindnis verurteilt sei — eine Annah-
me, die in der Auffassung der Gesellschaft von geistiger Berufung
so tief verankert ist, dass man sie beinahe undiskutiert zugesteht —,

10 Man findet in Schiickings Werk (ebd., S. 24-35) cine Darstellung der Grund-
tendenzen des »mouvement esthétique«.

11 Schiicking, ebd., S. 35. Ebenfalls findet sich bei Schiicking (S. 66fF.) cine Be-
schreibung der Betriebsweise dieser Gesellschaften, insbesondere der »Dienst-
leistungen auf Gegenseitigkeitc, die sie gestatten.
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unterzieht diese (einmal im wahren Sinne) »neue Kritik« sich der
Miihe, dem Kiinstler Gerechtigkeit widerfahren zu lassen. Da sie
sich nicht linger befugt, ndmlich vom gebildeten Publikum beauf-
tragt fithlt, im Namen eines unangefochtenen Rechtskodex einen
entscheidenden Richtspruch zu fillen, stellt sie sich schliefSlich be-
dingungslos in den Dienst des Autors. Das heif3t, sie miiht sich,
seine Intentionen und Beweggriinde mit den Mitteln einer ihrem
Selbstverstindnis nach reinen Sachverstindigenanalyse peinlichst
genau zu entziffern. Das lduft ganz offensichtlich darauf hinaus, das
Publikum aus dem Spiel auszuschalten: Und tatsichlich erscheinen
aus der Feder von Theater- oder Kunstkritikern, die auf Andeutun-
gen iiber die Stellungnahme des Premieren- oder Vernissagenpub-
likums immer weitgehender verzichten, so vielsagende Sitze wie:
»Das Stiick hatte einen Publikumserfolg.«'* Wenn wir daran erin-
nern, dass das intellektuelle Kriftefeld als autonomes oder doch auf
Autonomie pochendes System aus einem Prozess historischer Au-
tonomisierung und einer internen Differenzierung der Gesellschaft
hervorgegangen ist, wollen wir damit zunichst die methodologi-
sche Autonomisierung rechtfertigen, die erst die eigentiimliche Lo-
gik der Bezichungen zu erforschen gestattet, die sich innerhalb des
Systems bilden und es erst zu einem System machen. Zugleich aber
gilt es, die durch Gewohnheit eingeschliffenen Illusionen zu zersto-
ren, indem wir zeigen, dass dieses System als geschichtliches Produkt
nicht von den historischen und sozialen Bedingungen seiner Entste-
hung zu trennen ist; damit aber verbietet sich jeder Versuch, die von
dem synchronen Studium eines Feldes abgelosten Beobachtungen
als transhistorische und transkulturelle Wesensbestimmungen zu
verkliren."”” Nachdem die historischen und sozialen Bedingungen,
die die Existenz eines intellektuellen Kriftefelds ermoglichen, be-
kannt — und damit zugleich die Grenzen einer Studie dieses Feldes
definiert — sind, gewinnt diese Untersuchung ihr volles Gewicht, da
sie in actu die Totalitdt der Beziehungen konkret zu ergreifen ver-
mag, die das intellektuelle Feld als System konstituieren.

12 Schiicking, ebd., S. 66-67.

13 Selbstverstindlich konnen die aus der Studie eines etablierten intellektuellen
Kriftefeldes gewonnenen Axiome das Prinzip einer strukturalistischen Inter-
pretation von Feldern abgeben, die wie etwa das intellektuelle Feld Athens im
funften Jahrhundert aus einer anderen historischen Entwicklung hervorgegan-
gen oder aber erst im Begriff sind zu entstehen.
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Psaphons Vogel

Man hat sich bisher niemals hinreichend all die Konsequenzen ver-
deutlicht, die sich daraus ergeben, dass ein Autor fiir ein Publikum
schreibt. Nur wenige soziale Individuen hingen so sehr wie die
Kiinstler und, allgemeiner, die Intellektuellen in dem, was sie sind,
und in ihrem Bild von sich selbst von der Vorstellung ab, die sich
die anderen von ihnen machen. »Es gibt«, schreibt Sartre, »Eigen-
schaften, die uns einzig aufgrund der Urteile anderer zukommen.«'*
Mit dem Beruf des Schriftstellers, einem von der Gesellschaft de-
finierten und in jeder Epoche und Gesellschaft mit einer gewissen
sozialen Nachfrage, die der Schriftsteller zu beriicksichtigen hat,
untrennbar verbundenen Status steht es dhnlich wie auch, freilich
noch offenkundiger, mit seinem Renommee, d.h. der Vorstellung,
die die Gesellschaft sich von Wert und Wahrheit des literarischen
oder kiinstlerischen Werkes macht. Steht es dem Autor auch frei,
sich mit dieser Personlichkeit, die die Gesellschaft ihm wie einen
Spiegel vorhilg, zu identifizieren oder sie zu verschmihen, zu igno-
rieren vermag er sie nicht: indem diese Vorstellung der Gesellschaft,
undurchdringlich und wie ein unumstofSliches Fakcum von blinder
Notwendigkeit, zwischen Autor und Werk tritt, interveniert die
Gesellschaft noch im Herzen des kiinstlerischen Projekts, bekleidet
den Kiinstler mit ihren Forderungen oder Zuriickweisungen, ihren
Erwartungen oder ihrer Indifferenz. Was auch immer er will oder
tut, der Kiinstler muss der sozialen Definition seines Werks, d.h.,
konkret, den Erfolgen oder Misserfolgen, den Interpretationen, die
diesem zuteilwurden, der oft genug stereotypen oder verengenden
Vorstellung eines Laienpublikums die Stirn bieten. Gepeinigt von
der Angst um die Heilsgewissheit, ist er damit verurteilt, im Un-
gewissen auf die ewig doppeldeutigen Zeichen einer immer wieder
in Frage gestellten Erwihlung zu lauern: Mag er den Misserfolg
als Auszeichnung, den allzu schnellen oder blendenden Erfolg als
die Gefahr kiinftiger Verfemung erleben (man braucht nur an den
historischen Ursprung der Auffassung vom gefeierten oder ver-
femten Kiinstler [poéte maudit] zu erinnern), so hat er schon bei
der Konzeption des Werkes mit Notwendigkeit dessen objektive
Wahrheit anzuerkennen, die im sozialen Reflex des Werks auf ihn
zuriickstrahlt, weil die Anerkennung dieser Wahrheit konstitutiv

14 ].-P. Sartre, Quest-ce que la littérature, Paris 1948, S. 98.
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in ein Werk mit eingeht, dessen Entwurf auf Anerkennung immer
schon bezogen ist. In der Konzeption des Werks durchkreuzt und
vermischt sich daher dessen immanente Notwendigkeit, sein An-
spruch auf Ausfithrung, Verbesserung und Vollendung, mit sozialen
Zwiingen, die das Werk von auflen her lenken. Paul Valéry stellte
»Werken, die gleichsam von ibrem Publikum, dessen Erwartung sie
erfillen, geschaffen und somit von deren Kenntnis nahezu determi-
niert sinds«, solche Werke gegeniiber, »die im Gegenteil dazu neigen,
ihr Publikum allererst zu erzeugen«.” Und es finden sich zweifellos
alle moglichen Uberg'zinge zwischen Produkten, die nahezu aus-
schlieSlich von der (sei es intuitiv erfassten oder wissenschaftlich
erkundeten) Vorstellung der Publikumserwartungen determiniert
und beherrscht werden, wie etwa Zeitungen, Wochenmagazinen
und Schriften mit grofler Auflage, und solchen Gebilden, die kein
anderes Gesetz kennen als die Selbstanforderungen des Autors. Da-
raus ergeben sich wichtige methodologische Konsequenzen. Wenn
eine immanente Analyse den Werken, auf die sie sich richtet, auch
umso angemessener ist (um den Preis freilich einer methodologi-
schen Autonomisierung, der gemifd sic ihren Gegenstand als Sys-
tem begreift), je autonomer diese Werke selbst sind, so lduft sie
doch Gefahr, ihrem Gegenstand gegeniiber fiktiv und triigerisch
zu werden, sofern man sie auf jene Erzeugnisse anwendet, die nach
Valéry »ausdriicklich dazu bestimmt sind, kriftig und brutal unser
Gemiit zu bearbeiten, um eine auf starke Emotionen oder fremd-
artige Kitzel erpichte Leserschaft zu eroberne, Erzeugnisse, die vom
Publikum geschaffen sind, weil sie ausdriicklich fiir es geschaffen
wurden, wie etwa in Frankreich France-Soir, France-Dimanche oder
Paris Match oder die Klischeefiguren von Pariserinnen, und die, da
sie aus den 6konomischen und sozialen Bedingungen ihrer Herstel-
lung nahezu in toto ableitbar sind, ausschlieflich in die Kompetenz
einer Analyse fallen, die sie auf ihre externen Faktoren bezieht. Die
sogenannten Erfolgsautoren sind als Untersuchungsgegenstand
zweifellos den traditionellen Methoden der Soziologie am chesten
zuginglich, darf man doch annehmen, dass der auf ihnen lastende
soziale Zwang (der Wille, einer einmal erfolgreichen Manier treu
zu bleiben, die Angst um den Verlust des Erfolgs etc.) in ihren
Projekten gegentiber der immanenten Notwendigkeit der Werke
entscheidend ins Gewiche fille. Das jansenistische Credo der Intel-

15 P Valéry, Euvres, Paris (Pléiade), I, S. 1442.
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lektuellen, die den allzu strahlenden Erfolg niemals ohne Argwohn
betrachten, ldsst sich zum Teil vielleicht aus Erfahrung rechtferti-
gen: Es liefe sich denken, dass die Kiinstler eher dem Erfolg als der
gesellschaftlichen Niederlage gegeniiber verwundbar sind, und es
geschieht in der Tat, dass sie, unfihig, ihren gesellschaftlichen Sieg
zu besiegen, sich den Zwingen unterwerfen, die ihnen die soziale
Definition eines einmal vom Erfolg gekronten Werkes auferlegt.
Umgekehrt entzichen die Werke sich umso ausschliefllicher derar-
tigen Methoden, als ihre Autoren es verschmihen, sich den Erfah-
rungen ihrer realen Leser anzupassen und sich die Anforderungen,
die die innere Notwendigkeit des Werks ihnen auferlegt, ohne die
geringste Konzession an die vermutete oder durch Erfahrung be-
statigte Vorstellung des Bildes, das die Leser vom Werk haben oder
haben werden, zum Maf$stab machen.

Gleichwohl entzieht sich auch die »reinste« kiinstlerische Inten-
tion nicht ganz der Soziologie, weil sie, wie man sah, ihre Entste-
hung einem besonderen Typ historischer und sozialer Bedingungen
verdankt und dariiber hinaus zu jener objektiven Wahrheit Stellung
bezichen muss, wie sie sich ihr im Spiegel des intellektuellen Feldes
priasentiert. So ist die Bezichung eines Kiinstlers zu seinem Werk
immer zweideutig und bisweilen in dem Mafle widerspriichlich,
in dem das als symbolischer Gegenstand zur Mitteilung bestimmte
Werk, als Botschaft, die, wie ihr Autor mit ihr, angenommen oder
verworfen, anerkannt oder ignoriert werden kann, nicht nur seinen
Wert — der sich an der von den Kollegen des Autors, dem breiten
Publikum oder der von der Nachwelt gezollten Anerkennung ab-
lesen ldsst —, sondern auch seine Bedeutung und Wahrbeir ebenso
seinen Adressaten wie seinem Urheber verdankt: Geschieht es auch
zuweilen, dass sozialer Zwang brutal und unmittelbar sich in Form
finanziellen Drucks oder vertraglich eingegangener Verpflichtung
duflert — wenn beispielsweise ein Kunsthindler einen Maler zwingt,
sich an die Malweise zu halten, die ihm einmal Erfolg eingebracht
hat'® —, so wirke doch dieser Zwang gewohnlich auf viel hintergriin-
digere Weise. Muss nicht auch ein Schriftsteller, der den Verlockun-
gen des Erfolges noch so gleichgiiltig gegeniibersteht und seiner
Anlage nach am allerwenigsten zu Konzessionen an die Erwartun-
gen seiner Leserschaft neigt, mit der sozialen Situation seines Werks

16 Vgl. R. Moulin, Le marché de la peinture en France, essai de sociologie écono-
mique, Paris 1967.
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rechnen, deren Spiegel ihm Publikum, Kritiker und Interpreten vor
Augen halten, und muss er nicht mit Riicksicht auf diesen Reflex
seinen urspriinglichen Entwurf revidieren? Lauft nicht seine Inten-
tion, mit dieser objektiven Bestimmung konfrontiert, Gefahr, all-
zu reflektiert und ausdriicklich und gerade dadurch verwandelt zu
werden? Bezieht sich nicht, allgemeiner gesprochen, das projektier-
te Werk unumginglich auf die Werke anderer Schriftsteller? Nur
wenige Werke enthalten keine Andeutungen iiber die Vorstellung,
die der Autor sich von seinem Unternehmen machte, iiber die Ide-
en, in denen er das Originelle und Neue seiner Gedanken sah, d. h.
tiber all das, was ihn in seinen eigenen Augen von den Zeitgenossen
und Vorldufern unterschied. So hat uns, wie Louis Althusser beob-
achtet, »Marx wegweisend eine ganze Serie von Urteilen iiber sein
Werk im Text oder den FufSnoten des Kapizal hinterlassen, kritische
Vergleiche mit seinen Vorldufern (den Physiokraten, Smith, Ricar-
do etc.) und schlieSlich sehr prizise methodologische Bemerkun-
gen, die das Verfahren seiner Untersuchung zugleich der Methode
der Mathematik, Physik, Biologie und der von Hegel entwickelten
dialektischen Methode annihern. Indem Marx von seinem Werk
und seinen Entdeckungen sprach, bedachte er in philosophisch ad-
dquater Terminologie die Neuartigkeit seines Gegenstandes, kurz-
um all das, was diesen spezifisch auszeichnete.«'”

Zweifellos haben nicht alle Autoren eine so bewusste Vorstellung
von ihrem Beginnen. Man denke nur an Flaubert, der auf Dringen
von Louis Bouilhet viele »parasitire Sitze« und »hors-d’ceuvres«
preisgab, »die den Gang der Handlung verzdgertenc, aber vielleicht
die untergriindigen Tendenzen seines Ingeniums ausdriickten:

»Diese Umkehrung, dieser Riickzug der Sprache auf ihre schwei-
gende Innenseite, fiir uns heutzutage das schlechthin Essentielle an
der Literatur, hat ganz offensichdlich als Allererster Flaubert vollzo-
gen — und doch geschah dies seinerseits fast immer unbewusst oder
verschimet. Sein literarisches Bewusstsein erreichte keineswegs das
Niveau seines Werks und seiner Erfahrung und war dessen auch
niche fihig. (...) Flaubert gibt dort [in seinem Briefwechsel] kei-
ne zutreffende Theorie seiner Verfahrensweise, die ihm, gerade in
ihren kithnen Seiten, durchweg dunkel bleibt. Er selbst fand die
Education sentimentale mangels Handlung, Perspektive und Kon-
struktion dsthetisch verfehlt. Er sah nicht, dass gerade dieses Buch

17 L. Althusser, Lire le Capital, Paris 1965, Bd. II, S. 9-10.
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