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Das Kunstwerk als
Individuum

Eine Rede auf Peter Szondi: Was die Kunstkritik,

die Theater- und Literaturwissenschaft von einem noblen
Philologen heute wieder lernen kann

Von Hans-Thies Lehmann

n dieser'Stelle zu Ihnen zu sprechen, fasse ich als den
Vorschlag auf, Peter Szondi und seine literaturwissen-
schaftliche Lehre mit der heutigen Lage der Kunst-, zu-
mal, wie es mir naheliegt, der Theaterwissenschaft, in
Beziehung zu setzen. Das Wort «Lehre» méchte ich da-
bei in seinem weitesten und klassischen Widerhall ver-
standen wissen. Szondi war ein Meister, der keine Imi-
tatoren heranziehen, sondern die verschiedenartigsten Geister beféhigen
wollte und konnte, mithilfe strenger Selbstdisziplin und radikaler Hin-
gabe an den Gegenstand ihrer Arbeit ihren je eigenen Weg zu finden und
zu gehen. Darum war es eine Lehre, fiir die ihm viele zu danken haben
- keine Schule.

Es soll um einige Grundgesten seines Denkens gehen, kaum dagegen
um die Seite der Institution. Denn zunéchst ist der Name Peter Szondi,
den das Berliner Institut fiir Allgemeine und Vergleichende Literaturwis-
senschaft trégt, in Deutschland rasch eine Art Synonym fiir dieses Fach
geworden. Das Szondi-Institut, wie man in den 1960er Jahren schon ganz
selbstverstdandlich sagte, ist, meine ich, 1965 so ziemlich entgegen den
institutionellen Regelungen nur fiir ihn gegriindet worden. Szondi war
die Ausnahme, von Anfang an. Wem aufler ihm wére das Wissen und die
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theoretische Schirfe, wem sonst wire es zuzutrauen gewesen, das ge-
waltige Spektrum dieses Fachs zu beherrschen, es «abzudecken», wie
der scheufiliche Sprachgebrauch heute formuliert?

Denke ich heute, im sicher auch verklarenden Riickblick, daran zu-
riick, so kommen mir unweigerlich die Zeilen aus dem schénen Pop-Song
mit dem Klezmer-Sound von 1968 in den Sinn: «Those were the days, my
friend, we thought they'd never end, We'd sing and dance forever and a
day ...» Das Lied in der Version von Mary Hopkin ging vielen von uns
nach 1968 durch die Seelen.

Nachdem ich Sie durch die Wahl dieses Zitats zugleich hoffentlich
mit Erfolg auf ein literarisch zweifelhaftes Niveau dieses Vortrags einge-
stimmt habe, fiige ich nur hinzu, dass es natiirlich keineswegs primér
um Singen und Tanzen ging, dass es am Kiebitzweg vielmehr genauer
hitte heiflen miissen «we'd read and think forever and a day». Aber auch
dieses, dass man an die Universitéit geht um zu denken, kann gegenwér-
tig schon immer mehr wie eine Utopie von gestern wirken. Szondis Den-
ken war von Walter Benjamin und dem frithen Georg Lukécs inspiriert,
es war mit der kritischen Theorie aufs Engste verbunden. Die Leiden-
schaft fiir Buchstabe und Schrift begriindete zugleich Szondis tiefes In-
teresse, durchaus mit Skepsis gemischt, an der sogenannten Dekonstruk-
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tion. Vertieft man sich einen Moment lang in die Korperhaltung, den
Blick, die Geste von Szondi und Scholem, die auf dem hier wiederge-
gebenen Foto einen Band der Schriften von Walter Benjamin in Hianden
halten, so wird einem rasch der Gedanke durch den Kopf gehen: Dies
sind zwei, die es mit der Schrift haben.

Es gehort aber auch zur Wahrheit, dass Peter Szondi gerade die insti-
tutionellen Aspekte der Universitdt mit grofiter Genauigkeit behandelte
und sich, wenn auch recht vergeblich, fiir die Durchsetzung seiner hoch-
schulpolitischen Ideen einsetzte. Das Institutionsfeindliche bei ihm ist
als eine Grundgeste der Verantwortung dem Gegenstand der Forschung
gegeniiber zu verstehen, nicht etwa als bequeme Entlassung aus den in-
stitutspolitischen Notwendigkeiten des Tages. Wenn diese Einschrin-
kung bedacht wird, dann behilt die Kritik an der Reglementierung ihre
systematische und aktuelle Giltigkeit.

Fragen statt Forschen

Im gleichen Sinn wire Szondis hofliche, aber bestimmte Polemik gegen
den iiblichen Gebrauch des Wortes Forschung heute wieder zu beherzi-
gen. Ganz abgesehen von dem unangenehm beriihrenden prétentidsen
Auftrumpfen, das diesem Wort oft anhaftet, ist die prozessuale Bedeu-
tung von Forschen als Fragen so sehr aus dem Sprachbewusstsein ge-
schwunden, dass man das Forschen meist wie ein Suchen nach einem
irgendwo bereits vorhandenen Gegebenen denkt. Diese falsche Vorstel-
lung vom Wissen, das es aufzufinden gilt wie einen Goldschatz im Acker,
der aber im Mirchen bekanntlich dem Vater nur als Fiktion dient, um
seine Séhne zum eifrigen Umgraben zu motivieren, war Szondi zutiefst
fremd. Als Fragen verstanden, kennt literarische Hermeneutik, wie er sie
verstand, kein vollstindiges Verstehen, kennt nicht das Verstehen als
autonomes Ideal, sondern eher etwas wie ein responsives Verhalten. Ein
Kunstwerk verlangt am Ende eher eine Antwort als ein begreifendes Er-
Kliren. Szondi ging es um das individuelle Wort des Textes. Was er als
Philologe lehrte, ldsst sich in der Formel konzentrieren, das Wort und den
Text wie ein konkretes lebendiges Individuum zu betrachten. Das Me-
thodische lernte man, als eine Frage auch der Moral zu verstehen.

Der Weg zur Hélle ist, wir wissen es, mit guten Vorsitzen gepflastert.
All die hilfreichen Richtlinien, Verordnungen und rechtlichen Normie-
rungen des Studiums, mit denen die Institutionen das Studium der Geis-
teswissenschaften befordern wollen, beférdert, so fiirchte ich, vor allem
etwas anderes: die Tendenz, das eigentlich dsthetische Verhalten abzu-
schaffen. Dieses nimlich beginnt ja dort, wo ich mich mit einem Text,
einer visuellen Gestalt, irgefideinem Gebilde oder einer Auffiihrung kon-
frontiert finde, ohne dass mir eine Methodik, eine Regel vorab angibt,
wie das, was ich da wahrnehme, aufzufassen und woméglich denkend
zu strukturieren ist.

Genuin isthetisches Verhalten verlangt in besonderem Mafie Mut
zur Miindigkeit, wenn wir denn Kants Setzung gelten lassen wollen, «Un-
miindigkeit» sei «das Unvermogen, sich seines Verstandes ohne Leitung
eines anderen zu bedienen. Selbstverschuldet ist diese Unmiindigkeit,
wenn die Ursache derselben n'i%ht am Mangel des Verstandes, sondern
der EntschlieSung und des Muthes liegt, sich seiner ohne Leitung eines
anderen zu bedienen. Sapere aude». Diese Forderung wird im dsthetischen
Verhalten erginzt durch die andere, sich auch seiner Wahrnehmung
ohne Anleitung durch andere zu bedienen.

Asthetisches Verhalten

Asthetisches Verhalten wird (in dem MafSe, wie es lernbar ist) nicht ge-
lernt durch dauernde methodische Hilfestellung, sondern durch die Er-
fahrung, durch ein Hineindenken in Form und Gestaltprozesse selbst
allererst herausfinden zu miissen, was und wie sie bedeuten. Szondi wiir-
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de heute von angehenden Theaterwissenschaftlern verlangen, dass sie
sich neben dem historischen Studium und der Bemiihung um Theorie
vor allem in der Brfahrung und Praxis der ungegéngelten Wahrnehmung
von Theater {iben. Dem gelehrten und belesenen Kritiker ist Peter Szon-
dis idealer Kunst- oder Literaturwissenschaftler jedenfalls ndher als dem
institutionsverhafteten Wissenschaftler, sei es dem Pedanten, seies dem
grofziigig plakative Labels verteilenden Angehdrigen des wissenschaft-
lichen Ordnungsdiensts. In diesem Sinne bestiinde die Aufgabe der wis-
senschaftlichen Lehre vor allem darin, Studierende zu einer wachen, of-
fenen Empfanglichkeit fiir ssthetische Prozesse hinzufithren, wihrend
der Beirieb aller Orten dahin dringt, sie zur Fabrizierung fertiger For-
meln historischer oder systematischer Art anzuleiten.

Man kann jedoch gerade umgekehrt den Eindruck gewinnen, dass
die Kunstwissenschaften gegenwirtig in Gefahr sind, aus einem frag-
wiirdigen Bestreben nach einer Professionalisierung gerade jenem Feh-
ler zu verfallen, vor dem Szondi immer gewarnt hat. Namlich auf der
Suche nach «wissenschaftlicher» Beglaubigung ihre besondere Form
der Erkenntnis Kriterien, zumal Kriterien einer hochst scheinbaren Ob-
jektivierbarkeit ihrer Einsichten zu unterwerfen, die, «statt ihr Wissen-
schaftlichkeit zu verbiirgen, sie gerade in Frage stellen, weil sie dem
Gegenstand inadédquat sind». Die Literaturwissenschaft, so Szondi im
«Traktat {iber philologische Erkenntnis», «darf nicht vergessen, dass sie
eine Kunstwissenschaft ist; sie sollte ihre Methodik aus einer Analyse
des dichterischen Vorgangs gewinnen; sie kann wirkliche Erkenntnis nur
von der Versenkung in die Werke, in die Logik ihres Produziertseins» er-
hoffen».

An dieser Formulierung mdchte ich vor allem das Stichwort «Logik»
hervorheben, das hier iber das Adorno-Zitat seinen Auftritt hat. Versen-
kung ins Werk bedeutete bei Szondi alles andere als eine Art Mystik, viel-
mehr die durchaus rationale Suche nach den dsthetischen, literarischen
Motiven des kiinstlerischen Vorgangs. So wenig in Zweifel steht, dass
Szondi den modernen Weg der Hermeneutik in die philosophische
Selbstreflexion - sowohl des Produzenten des Werks als auch des rezi-
pierenden Subjekts - fiir absolut verbindlich erachtete, so hartnédckig in-
sistierte er, dass auch der moderne Ausleger sich dem Anspruch einer
materialen Hermeneutik zu stellen habe. Das gibt seinen Schriften das
unvergleichliche Geprige, fortwahrend bleiben sie gleichsam im Hand-
gemenge mit den Texten. Die Notwendigkeit, auch die allgemeinsten
Einsichten der Theorie stets durch die Versenkung ins einzelne Werk zu
beglaubigen, war ein entscheidender Baustein von Szondis Lehre.

Theorie des modernen Dramas

Das Buch «Theorie des modernen Dramas» ist eine Dissertation, die ihr
Verfasser mit etwa 23 Jahren konzipiert hat. Es ist ein Phinomen, wie
dieses schmales Biichlein - es umfasst gerade mal 160 Seiten - in einer
7eit extrem raschen Wandels der medialen, dsthetischen und sozialen
Bedingungen des Schreibens fiir das Theater und in einer Zeit des eher
noch radikaleren und rascheren Wandels der Theaterideen noch immer
seinen Status als unumgéngliche Referenz behauptet. Die «Krise des Dra-
mas» ist jedem geldufig, der sich nur ein wenig fiir die Moderne interes-
siert. Und das gilt sogar in andern Theaterkulturen, die nie eine Tradition
des eigentlich dramatischen Theaters entwickelt haben, wie es in Europa,
grob geredet, zwischen Shakespare und Ibsen zur Herrschaft gelangte.
Als ich kiirzlich in China berichtete, dass Peter Szondi mein Lehrer ge-
wesen sei, hatte das eine fast andéchtige Bewunderung zur Folge. Dass
die Theaterwissenschaft enorm von diesem Buch profitiert hat, mag auf
den ersten Blick umso erstaunlicher scheinen, als Szondi mehrfach kate-
gorisch erklérte, keine Theaterwissenschaft zu beireiben. Aber es ist ge-
rade die Konzentration auf und glasklare Durchfithrung der Dialektik
von Form und Inhalt, die das iiber die literarische Form des Dramas Er-

Theater heute 1/2016




Essay

Moment lang in die Kérperhaltung, den
nd Scholem, die auf dem hier wiederge-
chriften von Walter Benjamin in Hinden
er Gedanke durch den Kopf gehen: Dies
t haben.

hrheit, dass Peter Szondi gerade die insti-
sitdt mit grofiter Genauigkeit behandelte
eblich, fir die Durchsetzung seiner hoch-
te. Das Institutionsfeindliche bei ihm ist
wortung dem Gegenstand der Forschung
etwa als bequeme Entlassung aus den in-
eiten des Tages. Wenn diese Einschrin-
It die Kritik an der Reglementierung ihre
Itigkeit.

hoéfliche, aber bestimmte Polemik gegen
rtes Forschung heute wieder zu beherzi-
unangenehm beriihrenden prétentitsen
t oft anhaftet, ist die prozessuale Bedeu-
so sehr aus dem Sprachbewusstsein ge-
schen meist wie ein Suchen nach einem
Gegebenen denkt. Diese falsche Vorstel-
inden gilt wie einen Goldschatz im Acker,
ich dem Vater nur als Fiktion dient, um
raben zu motivieren, war Szondi zutiefst
cennt literarische Hermeneutik, wie er sie
erstehen, kennt nicht das Verstehen als
‘etwas wie ein responsives Verhalten. Ein
her eine Antwort als ein begreifendes Er-
individuelle Wort des Textes. Was er als
- Formel konzentrieren, das Wort und den
ges Individuum zu betrachten. Das Me-
Frage auch der Moral zu verstehen.
issen es, mit guten Vorsétzen gepflastert.
Verordnungen und rechtlichen Normie-
n die Institutionen das Studium der Geis-
ollen, befordert, so fiirchte ich, vor allem
15 eigentlich dsthetische Verhalten abzu-
int ja dort, wo ich mich mit einem Text,
nem Gebilde oder einer Auffithrung kon-
>ine Methodik, eine Regel vorab angibt,
e, aufzufassen und womoglich denkend
lten verlangt in besonderem Mafe Mut
Kants Setzung gelten lassen wollen, «Un-
gen, sich seines Verstandes ohne Leitung
Ibstverschuldet ist diese Unmiindigkeit,
cht am Mangel des Verstandes, sondern
hes liegt, sich seiner ohne Leitung eines
le». Diese Forderung wird im dsthetischen
ndere, sich auch seiner Wahrnehmung
u bedienen.

 dem Maf3e, wie es lernbar ist) nicht ge-
che Hilfestellung, sondern durch die Er-
<en in Form und Gestaltprozesse selbst

-

n, was und wie sie bedeuten. Szondi wiir-

e
.

e,

48

de heute von angehenden Theaterwissenschaftlern verlangen, dass sie
sich neben dem historischen Studium und der Bemithung um Theorie
vor allem in der Erfahrung und Praxis der ungegéngelten Wahrnehmung
von Theater {iben. Dem gelehrten und belesenen Kritiker ist Peter Szon-
dis idealer Kunst- oder Literaturwissenschaftler jedenfalls niher als dem
institutionsverhafteten Wissenschaftler, sei es dem Pedanten, sei es dem
grofizligig plakative Labels verteilenden Angehérigen des wissenschaft-
lichen Ordnungsdiensts. In diesem Sinne bestiinde die Aufgabe der wis-
senschaftlichen Lehre vor allem darin, Studierende zu einer wachen, of-
fenen Empfanglichkeit fiir dsthetische Prozesse hinzufithren, wihrend
der Betrieb aller Orten dahin dréngt, sie zur Fabrizierung fertiger For-
meln historischer oder systematischer Art anzuleiten.

Man kann jedoch gerade umgekehrt den Eindruck gewinnen, dass
die Kunstwissenschaften gegenwirtig in Gefahr sind, aus einem frag-
wiirdigen Bestreben nach einer Professionalisierung gerade jenem Feh-
ler zu verfallen, vor dem Szondi immer gewarnt hat. Namlich auf der
Suche nach «wissenschaftlicher» Beglaubigung ihre besondere Form
der Erkenntnis Kriterien, zumal Kriterien einer hdchst scheinbaren Ob-
jektivierbarkeit ihrer Einsichten zu unterwerfen, die, «statt ihr Wissen-
schaftlichkeit zu verblirgen, sie gerade in Frage stellen, weil sie dem
Gegenstand inaddquat sind». Die Literaturwissenschaft, so Szondi im
«Traktat iiber philologische Erkenntnis», «darf nicht vergessen, dass sie
eine Kunstwissenschaft ist; sie sollte ihre Methodik aus einer Analyse
des dichterischen Vorgangs gewinnen; sie kann wirkliche Erkenntnis nur
von der Versenkung in die Werke, in die <Logik ihres Produziertseins> er-
hoffen».

An dieser Formulierung méchte ich vor allem das Stichwort «Logik»
hervorheben, das hier iiber das Adorno-Zitat seinen Auftritt hat. Versen-
kung ins Werk bedeutete bei Szondi alles andere als eine Art Mystik, viel-
mehr die durchaus rationale Suche nach den #sthetischen, literarischen
Motiven des kiinstlerischen Vorgangs. So wenig in Zweifel steht, dass
Szondi den modernen Weg der Hermeneutik in die philosophische
Selbstreflexion - sowohl des Produzenten des Werks als auch des rezi-
pierenden Subjekts - fiir absolut verbindlich erachtete, so hartnickig in-
sistierte er, dass auch der moderne Ausleger sich dem Anspruch einer
materialen Hermeneutik zu stellen habe. Das gibt seinen Schriften das
unvergleichliche Geprige, fortwahrend bleiben sie gleichsam im Hand-
gemenge mit den Texten. Die Notwendigkeit, auch die allgemeinsten
Einsichten der Theorie stets durch die Versenkung ins einzelne Werk zu
beglaubigen, war ein entscheidender Baustein von Szondis Lehre.

Theorie des modernen Dramas

Das Buch «Theorie des modernen Dramas» ist eine Dissertation, die ihr
Verfasser mit etwa 23 Jahren konzipiert hat. Es ist ein Phidnomen, wie
dieses schmales Biichlein - es umfasst gerade mal 160 Seiten - in einer
Zeit extrem raschen Wandels der medialen, dsthetischen und sozialen
Bedingungen des Schreibens flir das Theater und in einer Zeit des eher
noch radikaleren und rascheren Wandels der Theaterideen noch immer
seinen Status als unumgingliche Referenz behauptet. Die «Krise des Dra-
mas» ist jedem geldufig, der sich nur ein wenig fiir die Moderne interes-
siert. Und das gilt sogar in andern Theaterkulturen, die nie eine Tradition
des eigentlich dramatischen Theaters entwickelt haben, wie es in Europa,
grob geredet, zwischen Shakespare und Ibsen zur Herrschaft gelangte.
Als ich kiirzlich in China berichtete, dass Peter Szondi mein Lehrer ge-
wesen sei, hatte das eine fast and4chtige Bewunderung zur Folge. Dass
die Theaterwissenschaft enorm von diesem Buch profitiert hat, mag auf
den ersten Blick umso erstaunlicher scheinen, als Szondi mehrfach kate-
gorisch erklérte, keine Theaterwissenschaft zu betreiben. Aber es ist ge-
rade die Konzentration auf und glasklare Durchfithrung der Dialektik
von Form und Inhalt, die das tiber die literarische Form des Dramas Er-

Thealer heute 1/2016

Thealer heute 1/2016

kannte auch fiir das Problematischwerden des dramatischen Theaters
zu einem Schliissel werden lisst.

Ich will nur kurz die hauptsichlichen Bestimmungen des Idealtypus’
«Drama», einer kaum je realisierten, aber implizit gesetzten Norm, in Er-
innerung rufen. Es geht im Drama allein um die Sphire des «Zwischen».
Im Dialog, der wesenilich das Drama konstituiert, das seinerseits «nur
kennt, was in dieser Sphire aufleuchtet», kommt das Handeln als «Akt des
Sich-Entschliefens» in zwischenmenschlichem Dialog zur Geltung. Das
in diesem Dialog «Unausdriickbare» (die unaussprechlichen Tiefen der
«Seele») bleibt dem Idealtypus Drama ebenso fremd wie der Akt des «Aus-
drucks» um seiner selbst willen und der blofie Gedanke, die «dem Sub-
jekt bereits entfremdete Idee». Das Drama ist «absolut», der Dramatiker
ist darin «abwesend» - ebenso wie der Zuschauer. «Dieser wohnt der dra-
matischen Aussprache bei: schweigend, mit zuriickgebundenen Hinden,
geldahmt vom Eindruck einer zweiten Welt.» Er erlebt seine «totale Passi-
vitét», die aber «in eine irrationale Aktivitdt umzuschlagen» hat, sofern
der Zuschauer sich vollkommen identifiziert, selbst «durch den Mund
aller Personen» ein «Sprechender» wird. Das Verhiltnis des Zuschauers
zum Drama «kennt nur vollkommene Trennung und vollkommene Iden-
titdt, nicht aber Eindringen des Zuschauers ins Drama oder Angespro-
chenwerden des Zuschauers durch das Drama». Das idealtypische Dra-
ma ist, weil abgeldst vom Aufienbezug, «primér»: Nicht Variation oder
Zitat, seine Zeit ist die Gegenwart. Alle epischen und montagehaften
Ziige bedrohen sogleich die idealtypische absolute Gegenwartsfolge des
Dramas, sofern sie den Monteur oder Erzihler als ein Aufien der Darstel-
lung implizieren. Chor und Monolog, verselbsténdigter lyrischer Selbst-
ausdruck, elaborierte Reflexion und das Zitat geschichtlicher Vorgénge
wurden vom Drama immer wieder benutzt, das liegt auf der Hand. Doch
es sind all dies Ziige, die fiir das dramatische Gefiige nicht konstitutiv
sind und, wenn sie die Oberhand gewinnen, das Drama selbst mit Aufls-
sung bedrohen.

Das epische Theater hat gesiegt

Szondis generelle These zur Antwort der Autoren auf die Krise des Dra-
Imas ldsst sich mit ein wenig Vereinfachung durch das Stichwort Episie-
rung erfassen. Die Absolutheit des Dramas wird aufgegeben, das Drama
verwandelt sich in verschiedene Gestalten einer episch organisierten
Darstellung. Weit vor der breiten Wiederentdeckung Brechts zeigt sich,
dass Szondis Lesart eines Sinnesist mit der Brechtschen These. Auch ohne
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Versenkung ins Werk
bedeutete bei Szondi alles
andere als eine Art Mystik,
vielmehr die durchaus
rationale Suche nach den
asthetischen, literarischen
Motiven des kiinst-
lerischen Vorgangs.

direkte Brechtrezeption ist die Idee des epischen Theaters den Machern
wie dem Publikum derart in Fleisch und Blut iibergegangen, dass ich nur
meinen Kollegen Giinther Heeg zitieren kann: «Das epische Theater hat
gesiegt.» Freilich wird man, vom Theater her blickend, diese Erkenntnis
heute erweitern wollen - es gibt Theaterformen jenseits des Dramas, die
von diesem Begriff nicht getroffen werden, und bleibt man bei dem Kon-
zept der Episierung stehen, so gerét dariiber die Wandlung des Theaters
selbst aus dem Blick, dessen performative Asthetik und postdramatische
Verfassung sich vielfach ganz vom Text entfernt. Eine Art Entfremdung
zwischen dem so alten und ehrwiirdigen Paar Monsieur Text und Ma-
dame Theater ist eingetreten.

Die kompakten Sétze, mit denen die Theorie des modernen Dramas
beginnt, kénnen tibrigens noch immer als Ausgangspunkt auch fiir die
Frage nach dem historischen Einsatz des dramatischen Theaters der Neu-
zeit dienen: «Das Drama der Neuzeit entstand in der Renaissance. Es war
das geistige Wagnis des nach dem Zerfall des mittelalterlichen Weltbilds
zu sich gekommenen Menschen, die Werkwirklichkeit, in der er sich fest-
stellen und spiegeln wollte, aus der Wiedergabe des zwischenmenschli-
chen Bezuges allein aufzubauen. Der Mensch ging ins Drama gleichsam
nur als Mitmensch ein.»

Ganz analog konnte man beim frithen Georg Lukécs lesen: «<Wir sagten,
der Stoff des Dramas ist ein zwischenmenschliches Geschehen.» Dieses
sei «der ausschlieflliche Stoff, vielleicht die wichtigste und charakteris-
tischste Eigenart des Dramas». Theater der Neuzeit ist, anders als das der
Antike des klassischen Athen, Drama. Es nimmt spezifisch dramatische
Gestalt an. Die Autoritét des Aristoteles, der Taufpate und Wegbegleiter
des Dramas der Neuzeit gewesen ist, schirfte, aber verengte zugleich den
Blick darauf in singuldrer Weise, indem er, was in der Praxis der attischen
Tragodie nur epeisodion hief3; also die Spielszenen zwischen den Chorlie-
dern, die sogenannte «Handlung», zu ihrem Alpha und Omega erklirte.

Noch eine letzte Anmerkung zur «Theorie des modernen Dramas».
Balzacs Wendung «Nous mourrons tous inconnus» hat Szondi im letzten
Kapitel des Buchs zitiert als ein Wort, unter dessen Zeichen Ibsens wie
Arthur Millers Gestalten zu leben scheinen. Es beriihrt eigentiimlich,
dass Szondis Darstellung mit der Analyse eines Stiicks endet, das den
Selbstmord des Handlungsreisenden zum Thema hat. An seinem Grab
sagt die Frau des Handlungsreisenden «Worte, die gerade durch ihre Ah-
nungslosigkeit erschiittern», wie Szondi anmerkt. «Willy, Lieber, ich kann
nicht weinen. Warum hast du das getan? Ich frag mich und frag mich
und kann es nicht verstehen ...» So kommt es, dass die letzten Worte des
ganzen Buchs zufillig - und vielleicht doch nicht ganz zufillig - «nicht
verstehen ... Vorhang» lauten.

Das Tragische

Ein zweites Werk Szondis, an Umfang noch schmaler, das die Theater-
diskussion betrifft, ist seine Habilitationsschrift, die klassische Studie
«Versuch iiber das Tragische», die jeder Arbeit zu diesem Gegenstand
noch immer hilfreich ist, weil sie das Tragische nicht als Gegebenheit,
Inhalt, Stoff ansieht, sondern als einen «Modus», als ein Wie, eine «Weise»
der Darstellung «drohender oder vollzogener Vernichtung». Szondis
Theorie bleibt ausdriicklich und nachdriicklich auf die Analyse der tra-
gischen Handlung beschrinkt. Sie fixiert die Betrachtung auf das Drama,
und genauer dessen Geschehensverlauf: «Da sich namlich der Begriff
des Tragischen aus der Konkretheit der philosophischen Probleme in
die Hohe des Abstrakten zu seinem Unheil erhebt, mufd er sich in das
Konkreteste der Tragodien versenken, wenn anders er gerettet werden
soll. Dieses Konkreteste ist die Handlung. Gerade in der Reflexion auf
das Tragische wird sie freilich gern iiber die Achsel angesehen. Und doch
ist sie das wichtigste Konstituens des Dramas, das seinen Namen nicht
zufillig ihr verdankt.»




Einerseits ist Szondis Herangehensweise darin noch immer vorbildlich,
dass sich seine Studie nicht auf begriffliche Distinktionen beschrénkt,
sondern konkrete Auslegungen von Tragddien gleichberechtigt mit der
theoretischen Explikation einbezieht. Andererseits kann angesichts der
Entwicklung von neueren Theaterformen, die gar nicht mehr unbedingt
eine fiktive dramatische Handlung représentieren, die Einschrankung
auf das «Konkrete» der Handlung nicht mehr befriedigen. Sie bedeutet
eine - literaturwissenschaftlich plausible - Einschrankung des Blicks auf
den Text der Tragddie und hier wiederum auf ihre Dramaturgie, den
«Mythos» im Sinne der Poetik des Aristoteles, ihren Plot. Schon die Thea-
terentwicklung selbst, die die Zentralstellung des Plots aufgegeben hat,
motiviert dazu, Szondis Frage nach dem Darstellungsmodus aufzugrei-
fen, sie jedoch vom Textbestand auf den Theatervorgang zu verschieben.
Wobei dann «Handlung» nicht mehr in erster Linie die als Fiktion dar-
gestellte, sondern die Handlung der Darstellung oder der «Da-Stellungy»
meint, ein Wortspiel, das das Moment der Re-Prasentation von etwas an-
derem durchstreichen soll.

Die stille Avantgarde

Einem weiteren von Szondis Arbeitsgebieten sei hier noch gedacht, des-
sen Stunde vielleicht erst noch kommen wifd - jedenfalls wenn es nach
meinen Wiinschen in solchen Dingen ginge. Das sind seine Studien zum
lyrischen Drama des Fin de Siécle, zumal zu Hofmannsthal, Mallarmé,
Maeterlinck. Denn hier betrifft die Gattungsproblematik zwischen Iyrischer
und dramatischer Gestaltung ganz direkt die grofe Linie der Theaterent-
wicklung. Wihrend die Dichter noch einer dramatischen Form zu genii-
gen suchen, deren Krise bereits eingesetzt hat, schaffen sie das lyrische
Drama, das gerade dem Scheitern des dramatischen Gestaltens seine
Entstehung und sein Gelingen verdankt. Damit ist eine Genealogie des
Gegenwartstheaters angezeigt, das jenseits der dramatischen Norm ope-
riert und doch auf den Versuch des dramatischen Gestaltens in der einen
oder anderen Weise bezogen bleibt. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts
kommt es zur Aufkiindigung der dramatischen Konventionen durch die
historischen Avantgarden. Es hat um 1900 zwei Arten der Avantgarde ge-
geben, die aggressive, politisch-gesellschaftlich aktivistisch gesonnene,
hat den historischen Sieg davongetragen. Die «aggressive« Variante die-
ser Avantgarden ist oft untersucht worden.

Viel weniger gilt dies von der gleichsam «stillen» Avantgarde, dem
«statischen» und lyrischen Drama, dem symbolistischen Theater (Mae-
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terlinck, Hofmannsthal, Yeats). Dessen Autoren suchen besonders nach
einem Weg, Tragddien jenseits des dramatischen Paradigmas, jedoch in
seinem Schatten zu schaffen. Nur in der franzésischen Fassung des ein-
leitenden Textes zu diesem Thema steht der Satz: «Le drame poétique
marque l'impossibilité de la tragédie en cinque actes.» Obwohl die Au-
toren dabei vor allem an der poetischen Dimension interessiert sind,
geben sie mit ihrem Schaffen zugleich den Anstofd zu einer weiterwir-
kenden Verschiebung des Theaterbegriffs vom Literarischen hin zu einer
gleichberechtigten Legierung von Raum, Licht, Klang und Zeitform. Die
Bithne wird zum szenischen Gedicht - woran so manche Theaterarbeit
der Gegenwart ankniipft, ich denke etwa an Jan Lauwers. Es wére zu
wiinschen, dass die Theater {iber dem legitimen Engagement fiir Politik,
Alltagserfahrung und digitale Mittel sich ofter auf dieses Erbe des Thea-
ters der Poesie beziehen wiirden, auf die Gewalt der lyrischen Sprache,
die doch am Ende das allerschnellste aller Medien bleibt.

Perpetuierte Erkenntnis, Nichtverstehen

Neben den das Theater direkt betreffenden Schriften méchte ich aber
wenigstens andeuten, wie sehr auch die auf den ersten Blick von diesem
Themenfeld weit abliegenden Schriften Szondis zur literarischen Her-
meneutik provokatives Potential bieten. Nach wie vor finde ich Szondis
Reflexionen zu einer literarischen Hermeneutik ebenso wie den «Traktat
{iber philologische Erkenntnis» so notwendig, so sehr zu beherzigen, dass
sie in jede Einfithrung in die Theaterwissenschaft gehtren.

Dass Hermeneutik nicht einfach eine Technik und eine Sammlung
von Auslegungsregeln ist, die man beliebig erlernen und anwenden kénn-
te und mit deren Hilfe man Wissen iiber den Text generiert; dass es viel-
mehr eine Kunst der Auslegung gibt, stand fiir Szondi fest. Er hielt der
Literaturwissenschaft vor, sich allzu oft in einem problematischen Sinn
als Wissenschaft zu verstehen. Wissenschaft von Kunst muss sich hiiten,
«im Wissen, mithin in einem Zustand, ihr Wesensmerkmal» zu sehen.
Dabei standen ihm die Verhiltnisse in Frankreich und den angelséchsi-
schen Liandern vor Augen, wo man auf den mit schwerem Tritt daher-
kommenden Begriff Wissenschaft verzichtet und stattdessen von «études
théatrales», «theatre studies» oder «literary criticism» spricht. Verstehen
von Werken der Kunst erméglicht und ernétigt ndmlich «ein anderes Wis-
sen» als andere Wissenschaften. Dieses besondere Wissen heifst bei Szon-
di «perpetuierte Erkenninis».

Wissenschaftliches Untersuchen von Kunst hat statt allein in der be-
stiindigen kritischen Revision des stets nur vorldufig Erkannten durch
Erfahrung, durch die «Aufhebung» des Verstandenen oder dessen, was
man verstanden glaubt, durch das, was darin als Rest bleibt, der nicht
aufgeht. Mit anderen Worten: Der Akt des Verstehens und Erkennens
bleibt bei Werken der Kunst stets und notwendigerweise von einem
Nichtverstehen, einer Randzone des Unerkannten begleitet. Mehr noch:
Verstehen von Kunst impliziert ein Nichtverstehen nicht etwa als vorldu-
figen, kiinftig zu behebenden Mangel, sondern als konstitutiv. Es ist ge-
rade dieser konstitutive Mangel an Verstehen, der es als Verstehen der
Kunst adiquat sein ldsst. Und ist es nicht gerade dieser Rest, der sich dem
Leser oder Zuschauer am nachhaltigsten einprigt, ihn mit seiner Nach-
brennwirkung verfolgt?

Was heute gerade denen ins Stammbuch zu schreiben ist, die wissen-
schaftlich mit der kritischen Wiirdigung von Theater zu tun haben, wire
eher als die Forderung, begriffliches Instrumentarium, moglichst fun-
kelnd, funkelnagelneu, zu applizieren, sich in der Kunst des Nichtverste-
hens zu iiben, so wie es Freud dem Analytiker angeraten hat. Dieser soll-
te namlich sich hiiten, auf die Verstehensangebote im Diskurs des Ana-
lysanden rasch einzugehen, sondern vielmehr etwas trainieren, was
Freud mit dem gliicklichen Begriff einer «gleichschwebenden Aufmerk-
samkeit» benannte.
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terlinck, Hofmannsthal, Yeats). Dessen Autoren suchen besonders nach
einem Weg, Trag6dien jenseits des dramatischen Paradigmas, jedoch in
seinem Schatten zu schaffen. Nur in der franzdsischen Fassung des ein-
leitenden Textes zu diesem Thema steht der Satz: «Le drame poétique
marque l'impossibilité de la tragédie en cinque actes.» Obwohl die Au-
toren dabei vor allem an der poetischen Dimension interessiert sind,
geben sie mit ihrem Schaffen zugleich den Anstof zu einer weiterwir-
kenden Verschiebung des Theaterbegriffs vom Literarischen hin zu einer
gleichberechtigten Legierung von Raum, Licht, Klang und Zeitform. Die
Biihne wird zum szenischen Gedicht - woran so manche Theaterarbeit
der Gegenwart ankniipft, ich denke etwa an Jan Lauwers. Es wire zu
wiinschen, dass die Theater {iber dem legitimen Engagement fiir Politik,
Alltagserfahrung und digitale Mittel sich 6fter auf dieses Erbe des Thea-
ters der Poesie beziehen wiirden, auf die Gewalt der lyrischen Sprache,
die doch am Ende das allerschnellste aller Medien bleibt.

Perpetuierte Erkenntnis, Nichtverstehen

Neben den das Theater direkt betreffenden Schriften méchte ich aber
wenigstens andeuten, wie sehr auch die auf den ersten Blick von diesem
Themenfeld weit abliegenden Schriften Szondis zur literarischen Her-
meneutik provokatives Potential bieten. Nach wie vor finde ich Szondis
Reflexionen zu einer literarischen Hermeneutik ebenso wie den «Traktat
iiber philologische Erkenntnis» so notwendig, so sehr zu beherzigen, dass
sie in jede Einfithrung in die Theaterwissenschaft gehéren.

Dass Hermeneutik nicht einfach eine Technik und eine Sammlung
von Auslegungsregeln ist, die man beliebig erlernen und anwenden kénn-
te und mit deren Hilfe man Wissen iiber den Text generiert; dass es viel-
mehr eine Kunst der Auslegung gibt, stand fiir Szondi fest. Er hielt der
Literaturwissenschaft vor, sich allzu oft in einem problematischen Sinn
als Wissenschaft zu verstehen. Wissenschaft von Kunst muss sich hiiten,
«im Wissen, mithin in einem Zustand, ihr Wesensmerkmal» zu sehen.
Dabei standen ihm die Verhiltnisse in Frankreich und den angelséchsi-
schen Lindern vor Augen, wo man auf den mit schwerem Tritt daher-
kommenden Begriff Wissenschaft verzichtet und stattdessen von «études
théitrales», «theatre studies» oder «literary criticism» spricht. Verstehen
von Werken der Kunst ermdglicht und ernétigt ndmlich «ein anderes Wis-
sen» als andere Wissenschaften. Dieses besondere Wissen heif3t bei Szon-
di «perpetuierte Erkenntnis».

Wissenschaftliches Untersuchen von Kunst hat statt allein in der be-
stdndigen kritischen Revision des stets nur vorldufig Erkannten durch
Erfahrung, durch die «Aufhebung» des Verstandenen oder dessen, was
man verstanden glaubt, durch das, was darin als Rest bleibt, der nicht
aufgeht. Mit anderen Worten: Der Akt des Verstehens und Erkennens
bleibt bei Werken der Kunst stets und notwendigerweise von einem
Nichtverstehen, einer Randzone des Unerkannten begleitet. Mehr noch:
Verstehen von Kunst impliziert ein Nichtverstehen nicht etwa als vorldu-
figen, kiinftig zu behebenden Mangel, sondern als konstitutiv. Es ist ge-
rade dieser konstitutive Mangel an Verstehen, der es als Verstehen der
Kunst addquat sein ldsst. Und ist es nicht gerade dieser Rest, der sich dem
Leser oder Zuschauer am nachhaltigsten einprégt, ihn mit seiner Nach-
brennwirkung verfolgt?

Was heute gerade denen ins Stammbuch zu schreiben ist, die wissen-

chaftlich mit der kritischen Wiirdigung von Theater zu tun haben, wére
eher als die Forderung, begriffliches Instrumentarium, mdoglichst fun-
kelnd, funkelnagelneu, zu applizieren, sich in der Kunst des Nichtverste-
hens zu iiben, so wie es Freud dem Analytiker angeraten hat. Dieser soll-
te ndmlich sich hiiten, auf die Verstehensangebote im Diskurs des Ana-
lysanden rasch einzugehen, sondern vielmehr etwas trainieren, was
Freud mit dem gliicklichen Begriff einer «gleichschwebenden Aufmerk-
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Essay

Nur einer solchen kann es ge-
lingen, in den scheinbaren Ne-
benséchlichkeiten die wesentli-
chen Mitteilungen zu vernehmen.
Grofier als die Gefahr, dabei ein-
mal das Offensichtliche vielleicht
zu iibersehen, ist ndmlich die
Gefahr, dass der verstehende In-
terpret, von Stolz iiber die eige-
ne Leistung verfithrt, das Ich in
Szene setzt, wihrend das, was
verlangt wird, etwas anderes ist:
«eine Offenheit, eine Empfing-
lichkeit, die vom eigenen Ich ab-
sieht». Diese Formulierung er-
innert nicht zuféllig an Szondis
Exegese der Entstehungsge-
schichte von Hélderlins hym-
nischem Spétstil, «Der andere
Pfeil», in dem die Forderung an
den Dichter im Zentrum steht,
etwas wie eine Selbstausstrei-
chung zu erreichen, damit er
zum reinen Medium des Géttlichen werden kann, das in seiner Reinheit
darzustellen er sich beauftragt weif3. Es fallt mir dazu eine Wendung aus
einem Brief Georg Trakls ein, in der er einem Freunde erklart, «daf es
mir nie leichtgefallen ist und niemals leicht fallen wird, mich bedingungs-
los dem Darzustellenden unterzuordnen». Sich bedingungsios zum Me-
dium dessen zu machen, was darzustellen ist - das ist ganz und gar im
Sinne Holderlins gedacht. Und es ist im Sinne Szondis zu lesen, der diese
Forderung, wie ich meine, auf den Interpreten bezogen und gleichsam
universalisiert hat. Szondi liest die Dichtung Holderlins als Frage, als Aus-
einandersetzung mit der Gefahr, dass das Subjekt sich in den Vorder-
grund riickt.

Gleichsam als wollte er das ihm qua Genie zugefallene Privileg der
Ausnahmepersonlichkeit dem Gegenstand seines Forschens und Leh-
rens erstatten, wurde ihm das literarische Werk als Kunstwerk seinerseits
zum immer wieder als die eigentlich unbegreifliche Ausnahme thema-
tisch, das Werk wurde ein Individuum, dem der Interpret zum besseren
Verstandenwerden verhelfen sollte. Was Szondi lehrte, ldsst sich in der
Formel konzentrieren, das Wort und den Text wie ein konkretes leben-
diges Individuum zu betrachten. Indem philologische Erkenntnis als
Analogon zum Verstehen eines fremden Menschen galt und so prakti-
ziert werden musste, lernte man, das Methodische als eine Frage auch
der Moral zu verstehen.

Vernunft und Aufklirung

Wihrend manchen anderen, auch bedeutenden Denkern das Singulére
des Werks leicht zu einer Art Mystik geriet, war das Besondere an Szondis
Zugang das strikt literarische, vom Werk her gedachte Verfahren. «Kein
Kunstwerk behauptet, daf’ es unvergleichlich ist (das behauptet allenfalls
der Kiinstler oder der Kritiker), wohl aber verlangt es, daf$ es nicht ver-
glichen werde.» Und: «... die Texte geben sich als Individuen, nicht als
Exemplare.» Der Wissenschaft von Kunstprozessen heute wire dringend
anzuraten, diesen Satz morgens und abends zu meditieren. Vielfach hat
sich die Bequemlichkeit eingeschlichen, die es als die goldene Frucht
der Wissenschaft betrachtet, ein Label zu verteilen und sich die Versen-
kung ins Einzelne der Werke zu ersparen. Und das wirkt sich auf den Stil
der Wissenschaft negativ aus. «Stil ist aber», so hat Benjamin geschrieben,
«in allen Dingen das gerade Gegenteil von Bequemlichkeit.» Auch in die-
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sem Sinne war Szondis Lehre
eine des Stils.

Szondi war radikal in seinem
Bestehen auf verniinftiger Auf-
klarung dessen, was als Kunst
den Kriterien von Rationalitét
nicht gehorcht. Ohne Szondis
Theorie kein Verstdndnis der
modernen Entwicklung. Aber
ohne die Praxis der klassischen
Vorgehensweise der «explication
du texte» wiirde jener Halt oder
jene Haltung fehlen, die dazu
verpflichtet, sich der radikalen
Historizitdt der Kunst stets wie-
der zu vergewissern.

Peter Szondi, der noble Philo-
loge, besafd das denkbar schérfs-
te Bewusstsein vom modernen
Zerfall alles Regelhaften in der
Kunst, und er verband es mit der
beharrlichen Insistenz auf dem
Studium der Geschichte gerade
jener Normen - und eben ihres Zerfallens -, deren Giiltigkeit in der Jetzt-
zeit ein fiir allemal, wie es scheint, dahin ist. Das mochte die Norm des
Dramas sein oder die der Verstandlichkeit von Kunst, der Gattungsnor-
men im Allgemeinen oder der iiberzeitlichen, ibergeschichtlichen Werte.
Einmal wurde Szondi gefragt, was denn an der Kunst iiberzeitlich sei.
Die Antwort des Philologen, der die Werke der Literatur liebte, wie kein
anderer, war denkbar knapp: «Nichts.»

Peter Szondi wusste weifd Gott, wovon er sprach, wenn er einem Ge-
geniiber im Gesprich bedeutete, was dieser soeben geduflert habe, sei
ein «Vorurteil», egal ob sich dieses gegen Menschengruppen, Individuen
oder eben Texte richtete. Was uns damals als Thema des Antisemitismus
bewegte, auf den Szondi nie direkt Bezug nahm, gilt heute auch anderen
gesellschaftlichen Stigmatisierungen. In jedem Augenblick, wenn man
die Dramatisierung erlaubt, hat der Wissenschaftler gegen die Versu-
chung zum Vorurteil anzugehen.

Denn Vorurteil ist ein anderer Name flir Mord. Die deutsche Ge-
schichte erlaubt uns keinen Ausweg aus dieser Einsicht. Da aber wissen-
schaftliches Arbeiten, Denken {iberhaupt kaum umhin kann, immer wie-
der mit dem Vorurteil zu operieren, wenn man einen Text auslegt, eine
Epoche zu bestimmen sucht, eine Stilrichtung fixieren will, so ist auch
hier alles komplexer, als man wohl wiinschen mag. Am Ende des Traktats
spricht Szondi von der «Gefahr», dass, wer in seinem Sinne Kunst reflek-
tierend zu verstehen sucht, «der Willkiir und dem Unkontrollierbaren
anheimfallen» kann, wenn er sich der falschen Objektivierung entschlégt
und die «Versenkung in die Werke» praktiziert. Was tun gegen diese Ge-
fahr? Szondis Antwort ist eindeutig: Einen generellen Schutz vor ihr kann
es nicht geben, jede neue Arbeit muss vielmehr in concreto beweisen,
ob und in welchem Maf sie der Gefahr entgangen ist. «Dieser Gefahr
aber ins Auge zu sehen, statt bei anderen Disziplinen Schutz zu suchen,
schuldet sie ihrem Anspruch, Wissenschaft zu sein.»
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