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WERT UND WERTUNG DES LITERARISCHEN WERKES

Wer sich mit Literatur beschaftigt, der wertet stindig. Versucht man jedoch
die theoretischen Grundlagen dieser Titigkeit zu analysieren, sieht man sich
vor eine fast verzweifelte Buntheit gestellt. Es hat den Anschein, als ob
die Philosophie-Definition von Karinthy fiir die Axiologie mehrfach giiltig wire:
,,Beim letzten Knopf halten wir inne: ja, nein, ja, nein. Nicht als ob wir mehr Ge-
wiBheit bekommen hitten; es ist aber kein Knopf mehr da”. Die gesunde Skepsis
ist hier also angebracht, und man konnte sogar das als groBen Erfolg registrieren,
wenn es gelinge, bis zum gliicklichen Zustand der Knopflosigkeit zu gelangen.

Diese Tatsache gelangt auch in jenen ein wenig spitzfindigen Erklirungen zum
Ausdruck, die — wenn iibrigens auch sehr gutgliubig — von einzelnen Autoren
angewendet werden: ,Der Wert [...] ist eine gesellschafts-ontologische
Kategorie und als solche objektiv; er hat keine natiirliche Objektivitit, nur eine
natiirliche Voraussetzung, — doch hat er eine gesellschaftliche Objektivitat” [8:12]';
»Die Objektivitit der gesellschaftlichen Erscheinungen, unter ihnen der indivi-
duellen-gesellschaftlichen (Wert-)Verhaltnisse, liegt nicht in ihrem materiellen
Charakter, sondern in ihrem realen Charakter, im realen Charakter ihres Vor-
handenseins in der Gesellschaft und ihrer Funktion” [24:268].

Eine derartige Auffassung von ,,Wert” ist unserer Meinung nach stichhaltig,
aber — zu allgemein. Es liegt auf der Hand, daB die gesellschaftliche Objektivitit
des Wertes einen anderen Charakter hat z. B. im Falle des moralischen Wertes —
bei dem es ebenfalls schwer wire, die ,,natiirliche Voraussetzung” zu finden —
und sie ist eine andere z. B. im Falle des utilitdren-praktischen Wertes, dessen ,,nicht-
materieller” Charakter fiir viele bei weitem nicht augenfillig ist.

Die gesellschaftliche Objektivitit des @dsthetischen Wertes bedeutet, daf ein
dsthetischer Wert nur von einer Gemeinschaft erzeugt werden kann, daB der
sich im BewuBtsein des Individuums konstituierende fsthetische Wert erst dann

1 Die erste Zahl zeigt die Nummer des Werkes im Literaturverzeichnis am Ende dieses Aufsatzes
an, die zweite Zahl deutet die Seite an.
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ein tatsichlich vorhandener Wert sein kann, wenn er von einer Gemeinschaft sank-
tioniert wird. (Deshalb ist es eine Naivitiit oder eine demagogische Manipulation,
fiir das eventuelle Fehlen der Wertordnung die Kritiker, die Asthetiker verantwort-
lich zu machen: der Fehler liegt im Leben der Gemeinschaft.) Die Untersuchung
des Entstehens der asthetischen Werte verschiedenen Typs ist eben deshalb nichts
anderes als die Untersuchung der Gemeinschaften verschiedenen Typs. Wir diir-
fen es jedoch nicht bei dieser im wesentlichen soziologischen Erforschung des
Wertes bewenden lassen — auch wenn wir die wichtigsten Ergebnisse auf diesem
Gebiet zu erwarten haben. Gerade zum Ergreifen des Spezifikums des isthetischen
Wertes brauchen wir die Untersuchung jenes fsthetischen Wertes, der bei der Be-
gegnung des abstrakten Kunstwerkes und des abstrakten KunstgenieBers
zustande kommt, d.h. die Untersuchung des Prozesses der Wertung; wir miissen
jedoch fiir selbstverstindlich halten, aber zur gleichen Zeit, im gewissen Grade,
auch die gesellschaftliche Bedingtheit sowohl des Kunstwerkes als auch des Kunst-
genieBers auller Acht lassen.

1. WERTUNG. INTERPRETATION. BESCHREIBUNG

Es gibt drei Arten, dem literarischen Werk nahezukommen: die Beschreibung,
die Interpretation und die Wertung. Mit dem Werk konnen wir uns von mehreren
Gesichtspunkten aus befassen: a) als literarischem Werk; b) als Gegenstand der
Literaturwissenschaft (Literaturgeschichte, Kritik, Literaturtheorie) und der Asthe-
tik; ¢) als Quelle sonstiger nicht literarisch-dsthetischer Informationen; d) als
Gegenstand anderer Wissenschaften (Sprachwissenschaft, Informationstheorie,
usw.). Als Ausgangspunkt unserer Untersuchungen wihlen wir das ,normale”
Lesen bzw. Anhoren des Werkes (nachstehend sprechen wir der Einfachheit hal-
ber vom Lesen), weil wir der Meinung sind, daB der Verlauf des literaturwissenschaft-
lichen Erkennens zur ginze mit dem ,,einfachen’” Lesen identisch ist; wir versuchen
es natiirlich begrifflich zu erfassen. Es ist von jenem ProzeB die Rede, wenn wir
nach der Lektiire eines literarischen Werkes von Vergniigen erfiillt werden und
dann sagen: es ist schon; danach interpretieren wir es: tragisch, komisch, grotesk,
erhebend usw.; schlieBlich beschreiben wir es, indem wir natiirlich nur einzelne
Schichten des Werkes erwiihnen (am hiufigsten seinen ,,Gehalt”, seine ,,Helden”
USW.).

Die erste Frage, die beantwortet werden muB, ist die, in welcher Reihenfolge
sich die erwahnten drei Tatigkeiten abspielen. Roman Ingarden vertritt die Auf-
fassung, daB sich im Verlaufe des Lesens die dsthetisch wertvollen Qualititen,
danach die asthetischen Werte auf vier einander zustande bringenden Schichten
aufbauen. Was hier verbliifft, ist die Tatsache, daB wir keine Ahnung davon ha-
ben (und wie Ingarden [9 :17] zugibt, hat er auch keine Ahnung), wie sich das Gan-
ze zusammensetzt, das wir dann nach dem Lesen werten. Wahrscheinlich wer-
den die Wirklichkeitserfahrung des Lesers und die einzelnen Elemente des Wer-
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kes stindig miteinander konfrontiert, doch kennen wir die Regeln, die Reihenfolge
dieses Flimmerns, dieser Oszillation nicht. Kénnen wir denn im Falle des litera-
rischen Werkes von Teilwerten sprechen? Ergibt die Summe der sich anhdufen-
den Werte denn den gesamten Wert des Werkes? Obzwar wir sehr zu einer nega-
tiven Antwort neigen, begniigen wir uns hier der Einfachheit wegen mit der
Feststellung, diesen Fragen auszuweichen und zu sagen: es ist moglich, dal Ingar-
den recht hat, es ist aber auch méglich, daB er nicht recht hat. Das jedoch scheint
unbestreitbar und auf Grund unserer Erfahrungen evident zu sein, daB3 nach dem
Lesen, in jenem ProzeB des dsthetischen Erkennens, im Verlaufe dessen der Le-
ser von den einfiihrenden Emotionen zum Erlebnis des édsthetischen Wertes gelangt,
und den gerade Ingarden mit einer bewundernswerten Prézisitit analysiert hat
[10], die Wertung fiir alle Falle vor der Interpretation und der Beschreibung er-
folgt. In vielen Fallen kommt es zu letzterer nicht einmal. Diese Feststellung wire
banal, wenn wir auch nur fiir einen Augenblick unter Wertung, Interpretation
und Beschreibung ein Werturteil, ein interpretierendes oder beschreibendes Ur-
teil verstehen wiirden, wie das z. B. bei Herbert Wutz der Fall ist: ,,Man muf8 ein
Kunstwerk zuvor als ein wertvolles erkannt haben und kennen, wenn man be-
stimmen will, wie es als wertvolles beschaffen ist” [46 :17]. Wir sprechen aber hier
davon, was wir als Werterlebnis, als Interpretationserlebnis und als Beschreibungs-
erlebnis bezeichnen koénnten.

A. Im Falle der Wertung ist von jenem Moment in unserem Erlebnis als Le-
ser die Rede, in dem ,,uns das Werk am vollstindigsten beriihrt, wenn wir in ihm
sind, wenn ‘die von der inneren Welt der kiinstlerischen Form anscheinend selbst-
bezweckte Entziickung’ plotzlich und ohne Ubergang von Sinn erfiillt wird; wenn
auch von einem noch nicht auf ‘Wahrheit’ und ‘Schonheit’ zerfallenden, mit den
bisherigen Begriffen schwer zu ergreifenden, durch sie ungeregelten Sinn, der
jedoch vor jeder Definiertheit des Begriffes in seiner synkretischen Gesamtheit
zustande kommt (und in seiner Unausgesprochenheit oder sogar in seinem Schwei-
gen), wenn die Bedeutung des Werkes dem Ding bzw. der Form nahesteht, aus
dem bzw. aus der sie entsteht” [20:7]. Wenn jedoch das Werterlebnis die primire
Anniherungsform an das Werk ist, dann erscheint der sich im Verlaufe des Wert-
erlebnisses konstituierende asthetische Wert als vollkommen einheitliche, struk-
turlose Entitit: als ein ,,dynamisches Kriftegleichgewicht”, als ein in jedem Au-
genblick hin und herflimmernder ProzeB, an dessen — fiir uns ,ratselhafter” —
Bildung einerseits das gelesene Werk (das Dingwerk), andererseits der Leser mit
seiner ganzen gesellschaftlich-historischen Erfahrung, mit seinen individuellen bio-
psychischen und physiologisch-biologischen Begebenheiten und Fihigkeiten und
deren momentan gegebenen Relationen teilnimmt.

Vom iésthetischen Wert des literarischen Kunstwerkes wissen wir — auler
der Tatsache, daB das Werk ,,schén” ist — nichts anderes; ,,erschopft sich doch
die ganze Rolle seiner Existenz und seines materiellen Charakteristikums darin,
daB es — da es ein spezielles Phinomen ist — ausschlieBlich der Rezeption und
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dem Erwecken von GenuB dient” [15:159]; die Bestimmung des Kunstwerkes (und
der Kunst) besteht gerade darin, daB ,,es dem Leser die direkte Begegnung, Be-
riihrung mit dem A#sthetischen Wert ermdglicht” [11:11/447]. Die Entstehung
des dsthetischen Wertes kénnen wir uns so vorstellen, daB das Dingwerk im Ver-
laufe des Lesens in das BewuBtsein des Lesers projiziert wird, um den nach dem
Beenden des Lesens entstandenen Schnittpunkt herum befindet sich dann der
asthetische Wert.

Das in unserem BewuBtsein noch /lebendige Dmg\»erk Dingwerk
\ ProzeB des Lesens

Gesamte erk]!chkeltserfahrung des B&W\}l tseins des L&sers BewuBtsein des Lesers

dsthetischer Wert

Es liegt auf der Hand, daB durch die Verinderung einer der beiden ,,Reflexions-
ebenen” — des BewuBtseins des Lesers bzw. des Dingwerkes — immer ein an-
derer und veranderter dsthetischer Wert entsteht. Da nicht nur sozial-historische —
also mehr oder weniger identifizierbare und vergleichbare —, sondern auch indi-
viduell-psychologische Charakteristik des BewuBtseins des Lesers sowie der au-
genblickliche Zustand ihrer Beziehungen im Werterlebnis eine Rolle spielen, ist
die Variationsmoglichkeit der zu einem literarischen Werk gehorenden dsthetischen
Werte unendlich groB. Doch kann sich auch das Dingwerk verdndern, z. B. im Falle
der Ubersetzung in eine Fremdsprache: wir halten sogar die Ubersetzungen eines
lyrischen Gedichts in verschiedene Sprachen noch fiir dasselbe Dingwerk, und zu
diesen gehoren — nur deshalb, weil sie in die Atmosphire einer anderen Sprache
gelangt sind — verschiedene #sthetische Werte. Ebenfalls das Dingwerk verindert
sich durch die ,,Erneuerung”, , Neuinterpretation” eines alten Schauspiels, und
das Dingwerk hatte sich auch veridndert, als z. B. Zsigmond Mdricz einen Roman
von Zsigmond Kemény ,,genieBbar’ gemacht hatte. Das sind jedoch schon kom-
pliziertere Fille als die Ubersetzung, ihre Losung gehort theoretisch bereits zum
Aufgabengebiet der Werk-Ontologie, praktisch zu dem der Textologie.

Aus all dem geht hervor, daB uns zum Vergleich der zu demselben lite-
rarischen Werk gehorenden dsthetischen Werte keine Kriterien zur
Verfiigung stehen, und deshalb ist die Wertung mit den Methoden der Litera-
turwissenschaft nicht durchfiihrbar. Unser Wissenschaftszweig kann hochstens
die Grenzen dieses Nicht-Wissens umreilen und jene Mittel untersuchen, durch
die die eigentliche Wertung ersetzt werden kann. Natiirlich hat es einen Sinn, wenn
ich sage, daB dieses oder jenes Werk fiir den Leser X ¥ — den man dann soziolo-
gisch, historisch, eventuell sogar psychisch, biologisch bestimmen kann — dsthetisch
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wertvoll ist (oder war). So kann man von einem Werk feststellen, welchen Lesern
es gefallen hat, und das ist in hohem Ma@e fiir das Werk charakteristisch. Es sagt
jedenfalls viel mehr aus, wenn wir ein gewisses Werk einer gewissen gesellschaftli-
chen Gruppe oder Klasse auf dieser Grundlage als auf Grund der Herkunft des
Schriftstellers beiordnen.

Es hat den Anschein, als ob in dieser Weise ein Vergleich von verschiedenen
literarischen Werken von Gesichtspunkt des Wertes aus méglich wire: jenes Kunst-
werk ist das wertvollere, das im Verlaufe seiner Handlung mehr dsthetische Objek-
te zustande bringt bzw. gebracht hat. In diesem Fall wiirden wir einen speziellen
literarischen Wert werten. Nach Emil Staigér z. B. konnen wir auch nichts
anderes unternehmen als daB ,,[...] in exakter literaturwissenschaftlicher Darstel-
lung eine Bedingung des Schonen gezeigt werden kann: die reine stilistische Ein-
stimmigkeit aller einzelnen Momente des Kunstwerks. Denn eben dies méchte
man wissen, ob die stilistische Einstimmigkeit, die etwa die Gotik erzielt hat, mehr
wert ist als die stilistische Einstimmigkeit der Antike, die romantische mehr als
die klassische. Darauf wiiBte ich keine sichere Antwort. Das bleibt personliche
Entscheidung™ [43 :255—256]. Wenn wir auch die praktische Unzuverldssigkeit
einer derartigen Wertung auBer acht lassen, und wenn wir uns andererseits auch
damit abfinden miissen, daf die Literaturgeschichtsschreibung praktisch so vor-
geht, konnen wir das ,,Hineinschmuggeln” der literarischen Werte an die Stelle
der dsthetischen Werte theoretisch auf keinen Fall fiir befriedigend halten. Auf
welcher Grundlage gelangt denn ein Werk in die Literaturgeschichte? Auf der Grund-
lage, dal in mehreren Fillen ein idsthetischer Wert entstanden ist, und dieser ist
dann als asthetische Norm am Werk ,,versteinert geblieben”, In diesem Sinne
schreibt Ingarden, daB der literarische (kiinstlerische) Wert ,,nur ein abgeleiteter
und dem Werk rein gedanklich beigemessener Wert ist” [15:144]. Hier ver-
fiigen wir in keinem Falle iiber ein Werterlebnis, deshalb kénnen wir sagen, daB
der literarische Wert eines Werkes als solcher nicht existiert. Doch
was ist das, was wir so formulieren, daB das Werk auf einen guten Meister schlie-
Ben lafBt, daB es ,,gut gemacht ist”. Der fiir die russischen Formalisten charak-
teristische Wortgebrauch verrit, daB wir beim Problem der Literaturhaftigkeit
angelangt sind. Ob ein Werk oder ein Detail des Werkes von formellem, techni-
schem Gesichtspunkt aus gut geschrieben ist oder nicht, dessen Entscheidung er-
fordert in jedem Fall einen Vergleich mit irgendeiner isthetischen Norm. Die
dsthetische Norm entscheidet jedoch ausschlieBlich, ob das betreffende Werk zu
Literatur gehort oder nicht. Auch der Ausdruck ,Literaturhaftigkeit” der russi-
schen Formalisten driickt nur diese Banalitit aus. Wie auch von Ingarden festge-
stellt wird: ,,der vollstindige Mangel dessen, was ich hier kiinstlerischen Wert nen-
nen will, verursacht es, daB der gegebene Gegenstand iiberhaupt aufhort Kunstwerk
zu sein” [15:146]. Wir konnen auch sagen, daB die dsthetische Norm den litera-
rischen Wert zustande bringt, ob eine Gemeinschaft etwas fiir Literatur hilt oder
nicht. Das nun schon als literarisch bezeichnete Werk ist dann isthetisch entweder
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wertvoll oder nicht. Mit dem Scharfblick des Dichters brachte Attila Jozsef ge-
rade das zum Ausdruck: ,,Wenn das Werk im Verlaufe der Geschichte wirklich
einmal ein Kunstwerk [...] war, dann diirfen wir das Attribut der Zeit nicht nur,
sondern miissen es auch hinzufiigen. ‘Christliche Kunst’, ‘primitive Kunst’ usw. —
all das ist jedoch keine Wertung [Hervorhebung des Verf.], sondern die
Bestimmung der historischen Stellung des als wirklichen Wert gewerteten Werkes™
[22:93—94]. Es gibt Werke, die auBerstande sind, einen asthetischen Wert her-
vorzubringen. Thr einziger Wert besteht darin, daB die damalige dsthetische Norm
ein literarisches Werk ,,aus ihnen gemacht hat”, daB sie so zur Literatur gehoren.
Solche Werke sind z.B. die Detektivcomane. Diese Werke haben keine individuelle
Existenz, sie sind nur als zur Literatur gehorendes Genre wertvoll: wir halten es
fiir natiirlich, daB wir vom Bibliothekar ,,irgendeinen Krimi”’ verlangen, wihrend
nie jemand ,,ein gutes lyrisches Gedicht” oder ,.irgendein Drama” entleihen wiirde.
In diesem Sinne zeugt das, was wir als literarische Werte bezeichnen konnten,
nicht vom Wert oder von der Wertlosigkeit des literarischen Werkes, sondern da-
von, ob das betreffende Werk iiberhaupt zur Literatur gehort oder nicht, und als
solches ist das nicht der Wert des Werkes, sondern der der Literatur.

Die Beurteilung dessen — und das kénnten wir auch als Wertung des litera-
rischen Wertes bezeichnen — ist ein besonderes Thema. Wir sind unsererseits auch
auf diesem Gebiet ziemlich skeptisch und teilen die Meinung von Henryk Mar-
kiewicz mit, der schreibt: ,,Werten kann man nur vom Standpunkt einer bestimm-
ten normativen Poetik aus [...]. Doch vom Subjektivismus kénnen wir uns nicht
einmal in diesem Falle frei machen. Die Grundprinzipien dieser Poetik werden
gewohnlich so allgemein formuliert, daBl ihre Anwendung am konkreten Werk
zu verschiedenen Ergebnissen fiithren wird, je nach der individuellen Empfindlich-
keit des Forschers” [26:34].

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dafl uns Kriterien weder zum Ver-
gleich der verschiedenen ésthetischen Werte eines Werkes, noch der (literarischen)
Werte verschiedener Werke zur Verfiigung stehen, und daB B. A. Perry recht hat,
wenn er schreibt: ,,Wenn wir die sich aus der Verschiedenheit der Kenntnisse er-
gebenden MibBverstindnisse schon ausgeschlossen oder abgezogen haben, und
der Unterschied in der Wertung auch weiterhin noch vorhanden ist, dann stehen
wir vor zwei unabinderlichen Fakten, die von beiden Parteien in der Diskussion
bestiitigt werden miissen: daBl namlich wihrend ich 4 bevorzuge B gegeniiber,
dann stellst du B vor A”[41 :640].

Seit den Asthetikern am Anfang des Jahrhunderts (B. Christiansen, W. Meyer),
den phiinomenologischen Philosophen, die die Akte des BewuBtseins analysierten,
doch vor allem seit R. Ingarden ist es ein wissenschaftlicher Gemeinplatz, daB
das literarische Werk seinen einzelnen Konkretisationen gegeniibersteht, die beim
mehrmaligen Lesen desselben Werkes entstehen. Die im Verlaufe des dsthetischen
Erlebnisses entstehende Konkretisation wird zum dsthetischen Gegenstand, der —
nach Ingarden — konkreter ist als das Werk selbst, weil in thm die zu besetzenden
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Stellen besetzt werden, doch nicht alle. Deshalb ist er genau so — nur in gerin-
gerem MaBe — ein schematisches und vierschichtiges Ganzes wie das Werk
selbst [9:38]. An diesem dsthetischen Gegenstand tritt dann letzten Endes der
asthetische Wert auf.

Wir behaupten demgegeniiber, daf3 bei der Wertung des bereits gelesenen Kunst-
werkes der dsthetische Wert nicht am Ende — fast am Gipfel —, sondern am An-
fang erscheint, und daB unser Erlebnis ,,abwirts”, in Richtung auf die Interpreta-
tion bzw. die Beschreibung, verlduft. Den einzelnem Punkten dieses Prozesses
konnen wir verschiedene Benennungen geben — um iiber sie sprechen zu kénnen
oder sie wissenschaftlich untersuchen zu kdnnen, miissen wir ihnen auch Namen
geben. Nach dem Erleben des dsthetischen Wertes, dem GenuB, der durch die
Schonheit hervorgerufen worden ist, beginnt der Leser ,,zu sich zu kommen”,
und in seinem BewuBtsein beginnt das Dingwerk und immer noch die gesamte —
in seinem BewuBtsein gegebene — jetzt aber ,,nicht mehr so momentane” Wirklich-
keit wieder zu ,,oszillieren”. Und dieser oszillierende Prozel wird der mit einem
unvollkommenen Wortgebrauch benannte asthetische Gegenstand:

A
Das in unserem BewubBtsein noch lcbeondige Dingwerk Dingwerk

ProzeB des Lesens

Die gesamte Wirklichkeitserfahrung des BewubBtseins des BewuBtsein des Lesers
Lesers

dsthetischer Gegenstand  dsthetischer Wert

Der asthetische Wert beruht also nicht auf dem isthetischen Gegenstand. Ist
er vielleicht mit ihm identisch? Wir sind der Meinung, daB das nicht der Fall ist, ob-
zwar keine groBe ,,Entfernung” zwischen ihnen besteht. Stellen wir uns zur Illustra-
tion des Unterschiedes z. B. jenen Fall vor, wenn dieselbe Person in kurzen Ab-
stinden — sagen wir am Morgen und am Abend — dasselbe Werk liest, und wenn
zwischen den beiden Zeitpunkten weder mit dem BewubBtsein des Lesers, noch
mit dem Dingwerk etwas Besonderes geschieht, und der Leser beide Male ein
asthetisches Erlebnis hat. Dann entstehen zwei verschiedene #sthetische Werte, weil
bei der Bildung des asthetischen Wertes auch solche Faktoren eine Rolle spielen
wie z. B. die Finsternis am Abend bzw. der Sonnenschein am Morgen, wiihrend
sich nur ein #sthetischer Gegenstand konstituieren wird. Der Unterschied zwi-
schen dem isthetischen Wert und dem isthetischen Gegenstand wird in jener Be-
hauptung Ingardens ausgedriickt, daB es mehrere #sthetische Werte gibt, nicht
nur einen, nimlich die Schonheit. Demgegeniiber sind wir der Meinung, daf3
es einen einzigen dsthetischen Wert gibt, und das ist der GenuB, der sich aus
dem Flimmern des zum Oszillieren fihigen Dingwerkes und der gesamten Wirk-
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lichkeit des BewuBtseins des Lesers, aus der Begegnung mit der bloBen Wirk-
lichkeit ergibt; dieser GenuB, den wir als Schdnheit bzw. ihren Gegenpol als
HiBlichkeit bezeichnen, ist eigentlich unbenennbar. Was von Ingarden als asthe-
tischer Wert bezeichnet wird, das sind die #Asthetischen Gegenstinde: ,,a) an-
genehm, schon, herrlich [...], b) hiBlich, widerlich, abscheulich, scheuBlich [...],
¢) niedlich (charme), grazids (grace), ohne Charme, unangenehm [...], d) groB,
gewaltig, ‘klein’, kraftlos [...], e) reif, unreif, roh [...], f) vollkommen, herrlich,
ausgezeichnet [...]” [14:168].

Die Tatsache, daB der isthetische Gegenstand dem dsthetischen Wert so nahe
steht, hat weitgehende Folgen in bezug auf den asthetischen Gegenstand. Die wich-
tigste ist die, daB — wie der Wert — auch der asthetische Gegenstand als ungeteil-
te, strukturlose Entitiit auftreten wird, und als solche nicht nur vier oder mehr
Schichten verfiigt, sondern iiberhaupt keine Struktur ist.

Wir werden den isthetischen Wert und den asthetischen Gegenstand zusam-
men als Asthetikum bezeichnen.

Die Lostrennung der ,,zwei Quellen” des dsthetischen Gegenstandes, des Ding-
werkes und der gesamten Wirklichkeit des BewuBtseins des Lesers, ist die eine
Ursache fiir die Auffassung des literarischen Werkes als Struktur. Das duBert sich
bei Ingarden darin, daB er das literarische Werk, das Dingwerk, unabhiingig von
den Akten im BewuBtsein des Lesers — riickgeschlossen von den Konkretisatio-
nen aus — fiir erfaBbar hilt; bei Mukafovsky duBert es sich darin, dall er den
isthetischen Gegenstand manchmal als ,,phinomenologisches Korrelat des Werkes
im kollektiven BewuBtsein” [31 :92], manchmal jedoch als ,,Widerspiegelung und
Korrelat des ‘materiellen’ Artefakts im BewuBtsein des Empféangers™ hilt [35:52].
Die Inkonsequenz Mukatfovskys bei der Unterscheidung zwischen dsthetischem
Gegenstand und Artefakt und die Auffassung des asthetischen Gegenstandes als
Widerspiegelung des Dingwerkes (Artefakts) fithrte dahin, daB er einerseits auch
das dsthetische Objekt fiir eine Struktur hielt (denn das Spiegelbild einer Struk-
tur — des Dingwerkes — kann ja auch nichts anderes als eine Struktur sein), an-
dererseits — als er von dem isthetischen Objekt ausging, — mubBte er — da er des-
sen strukturlosen Charakter erkannt hatte — die Struktur selbst fiir unteilbar hal-
ten: ,,Das dichterische Werk, da es eine Struktur, d.h. ein unteilbares
Ganze ist, erscheint als Asthetischer Wert” [32:73 — Hervorhebung des Verf.].
Das wiederum ist jener holistischer Standpunkt, von dem sich der Strukturalismus
immer abgrenzen wollte.

Was ist nun die Ursache der Verwechslung der Reihenfolge Wertung — In-
terpretation — Beschreibung und der daraus entstehenden Irrtiimer?

Zuerst muBl die Verwechslung des Werterlebnisses und des Werturteils er-
wiihnt werden, die ihren Anfang bei Kant hat, der ,,die eigentliche Asthetik des Scho-
nen umging, und mit der Analytik des Schénen begann; nicht die eigentliche Wahr-
nehmung des Schonen, sondern das Urteil iiber das Schéne untersuchte™ [40 : 138].
Da sich jedoch das dsthetische Urteil in den Begriffen der Interpretation und der
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Beschreibung realisiert, schlieBen viele Asthetiker irrtiimlich darauf, daB auch
das Erlebnis diese Reihenfolge hat.

Zweitens: Die Werkbeschreibung richtet sich auf das Erfassen einer Quelle
des #sthetischen Gegenstandes, des Dingwerkes (das z. B. sowohl bei Ingarden
als auch bei anderen letzten Endes das ,eigentliche Werk™ darstellt). Wenn das
Dingwerk die Quelle des asthetischen Gegenstandes ist, dann mufB die entspre-
chende Beschreibung des Dingwerkes die Quelle der Wertung sein. In diesem Ge-
dankengang sind zwei Fehler enthalten: der eine liegt darin, daB — wie wir gleich
sehen werden — die Beschreibung nicht das Dingwerk ,,trifft”’, wenn sie es auch ins
Ziel gefaBt hat, zweitens wissen wir nicht, wie sich im Verlaufe des Lesens das li-
terarische Werk zu einem Ganzen zusammenfiigt. Dafiir gibt es keinen besseren
Beweis als den, daBl wir das Dingwerk nur durch die zu ithm gehérenden zahlrei-
chen Konkretisationen kennenlernen konnen.

Der dritte und vielleicht sogar wichtigste Grund liegt im Charakter des Erken-
nens der Wirklichkeit. Der Mensch eignet sich die Wirklichkeit als Wesen und als
Individuum in der Reihenfolge Beschreibung - Interpretation —> Wertung an.
Die einzelnen Erscheinungen der Wirklichkeit nimmt der Mensch zuerst wahr,
nimmt sie zur Kenntnis, beschreibt sie sozusagen, dann bildet er fiir sich den Sinn,
die Bedeutung der Dinge, um dann vergleichend zu werten. Das literarische Werk
wird dagegen im BewuBtsein des Lesers immer mit einer schon so kennengelernten
Wirklichkeit konfrontiert. Deshalb spielt die Kinder- und Jugendliteratur eine
spezifische Rolle: sie kann sich nicht auf ein bereits vorhandenes Wirklichkeits-
bild ihrer Leser stiitzen, sondern mul} sozusagen gleichzeitig die Strukturen der
Wirklichkeit, ihre Bedeutungen, Werte und deren &sthetische Gegenpole sugge-
rieren. Dieses ,,Genre” ist gerade deshalb so schwierig, und eben deshalb bringt
es relativ weniger hervorragende Werke hervor als die ,,Literatur fiir Erwachsene”.

Weil vielleicht die Werte der Wirklichkeit in der Zeit und im Raum unseres
BewuBtseins niaher sind, vielleicht auch deshalb, weil sie — da sie gréBere Ein-
heiten sind — ,,mehr ins Auge stechen”, ist es leichter, sich auf sie zu berufen
als auf die kleineren Einheiten (die Bedeutungen und Strukturen der Wirklichkeit).
Das BewubBtsein beginnt aber von der Wertung aus riickwérts zu laufen,
wenn es das Dingwerk seiner eigenen Wirklichkeit gegeniiberstellt, Schematisch
konnte man sich die literarisch-dsthetische Erkenntnis des literarischen Werkes.
wie folgt vorstellen:

Beschreibung der Wirklichkeit Beschreibung des Werkes
} : 1
Interpretation der Wirklichkeit Interpretation des Werkes
+ , t

Wertung der Wirklichkeit - Wertung des Werkes

ProzeB des Lesens
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Dieses Schema gibt auch eine Antwort auf jenen moglichen Einwand, der fol-
gendermaBen lautet: wenn unsere These wahr ist, und wir bei dem Kennenlernen
des literarischen Werkes wirklich immer von der Wertung ausgehen, die derart
auch die Fihigkeit zur Interpretation und Beschreibung beinhaltet, wie kann dann
die unbestreitbare Tatsache erklirt werden, daB ein bedeutender Teil der Leser
nicht zu einem Werterlebnis, sondern nur zu einem Bedeutungs- oder Struktur-
erlebnis fihig ist. Die Antwort auf diese Frage lautet, daB bei diesen Lesern das
friihere Kennenlernen der Wirklichkeit mangelhaft ist, daB also ihre Wirklichkeits-
wahrnehmung auf jener (kindlichen) Stufe stehen geblieben ist, auf der es keine
Wertordnung gibt; wo es sogar haufig vorkommt, daBl die Welt ohne Bedeutungen,
sinnlos zu sein scheint. In solchen Fillen tritt in der Beziehung zwischen Werk
und Wirklichkeit ein KurzschluBf auf:

Beschreibung der Wirklichkeit Beschreibung des Werkes
4 i
Interpretation der Wirklichkeit - Interpretation des Werkes

ProzeB3 des Lesens

Manchmal sogar:

—

Beschreibung der Wirklichkeit ProzeB des Lesens Beschreibung des Werkes

Daraus geht klar hervor, dafl'die Voraussetzung fiir jede dsthetische Erziehung
die Erziechung im allgemeinen, die Schaffung von zur Bildung der Wert-
ordnung der Wirklichkeit geeigneten Umstinden ist. Es ist kaum wahrscheinlich,
daB der Leser, der sein ganzes Leben lang gezwungen ist, aus einem schmutzigen
EBgeschirr zu essen, und es auch fiir natiirlich halt, imstande wire, dsthetisch zu
werten.

Doch gibt es auch eine ganze Reihe von Beispielen dafiir, dall das Wirklich-
keitsgebiude des Lesers alle ,,drei Stockwerke” hat, und daB er zu einem dstheti-
schen Erlebnis trotzdem unfdhig ist:

Beschreibung der Wirklichkeit Beschreibung des Werkes
¢ 1

Interpretation der Wirklichkeit ————————— Interpretation des Werkes
¥

Wertung der Wirklichkeit ———  ProzeB des Lesens

Von einem solchen Leser sagen wir, dafl er kein Gefiihl fiir die Literatur hat.
In dem in diesem Schema zusammengefaBten ProzeB fehlt hiufig die ésthetische
Wertung nicht, es ist jedoch nur ein scheinbares Werterlebnis, das dazu dient,
dem Leser eine Begriindung fiir das Fallen von Werturteilen zu sichern.
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Der folgende Typ jedoch hat sozusagen ,,keine Ahnung” von der Kunst:

Beschreibung der Wirklichkeit

¥

Interpretation der Wirklichkeit

¥ =

Wertung der Wirklichkeit ProzeBd des Lesens Beschreibung des Werkes

Die Konstituierung des dsthetischen Gegenstandes gehort noch zum Stockwerk
der Wertung. Es ist natiirlich ein wenig irrefiihrend, von Stockwerken zu spre-
chen. Der ProceB der Aufnahme des Werkerlebnisses ist eher einer Rutschbahn
dhnlich, die wir am Rand an gewissen Stellen, an gewissen Punkten mit Zeichen
versehen haben, und denen wir dann Namen geben, um von Ihnen sprechen zu
konnen: Wertung, Interpretation, Beschreibung — Wert, Sinn, Struktur.
Auf der Rutschbahn selbst gibt es aber natiirlich keine so festgelegten Punkte.
Auch zwischen der Wertung und der Interpretation nicht. Mit Recht machte In-
garden darauf aufmerksam, daB ,,es sehr schwer ist, den “Sinn’ zu definieren, ohne
sich auf den Wert und die Wertung dieser ‘Sinne’ zu berufen. An diese Bedeutung
des Sinnes denken z. B. die franzdsischen Existentialisten, wenn sie von significa-
tion sprechen” [16:100].

Auf dem Gebiet zwischen Wertung und Interpretation befinden sich die so-
genannten traditionellen #sthetischen Qualititen (das Tragische, Komische usw.),
in denen nicht nur #sthetische, sondern auch gewisse moralische, vitale u. i. Werte
verkdrpert sind.

Wir wollen sofort hinzufiigen, daB wir den Weg der Werkanalyse nur theore-
tisch zu Ende gehen miissen. Unserer Meinung nach bleibt gerade der ideale Leser
meistens bei der Wertung: er weil nur, daB er ein gutes Buch gelesen hat, nur je-
ner erfaBbare GenuB schlagt sich in ihm nieder, den die neuere Bereicherung um
die Wirklichkeit erweckt. Er kann iiberhaupt nicht oder nur sehr schwer bestimmen,
was die “Aussage’, noch weniger der ‘Gehalt’ des gelesenen guten Buches ist. Des-
halb ist das Literaturverstindnis so unkontrollierbar, und deshalb hinterliBt
jeder Literaturwettbewerb, jeder Quiz, jede auf dem verbalen Wissen be-
ruhende Priifung ein so irrefiihrendes Bild von der asthetischen Empfinglichkeit
der Leser.

B. Bei der Wertung wird die gesamte Wirklichkeitserfahrung und der momen-
tane BewuBtheitszustand des Lesers mit dem Dingwerk konfrontiert. Bei der In-
terpretation ist die Kluft zwischen den oszillierenden Punkten nicht so breit. Die
Interpretation ist kein so einmaliger und individueller Akt wie die Wertung. Die
eine der sich gegeneinander stehenden Einheiten ist einerseits auch weiterhin das
Dingwerk, andererseits das jetzt sowohl von den physiologisch-biologischen und zum
groBten Teil von den biopsychischen Eigenschaften, als auch der momentanen
individuell-konkreten Situation unabhiingige BewuBtsein des Lesers, in dem auf
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diese Weise nur mehr die historisch-gesellschaftliche Erfahrung geblieben ist: je-
ne im kollektiven BewuBtsein vorhandenen Kodesysteme, die charakteristisch
fiir die historische Zeit und die gesellschaftliche Position des betreffenden Lesers
sind. Aus dem Flimmern dieser beiden Faktoren entsteht der Sinn des Werkes:

Das verblassende Dingwerk Dingwerk

der ProzeB des Lesens

Die gesellschaftlichen KodesysteTe im B VuBtscin BewubBtsein des Lesers

Sinn

Der Sinn ist also der Individualitit des asthetischen Wertes gegeniiber schon
allgemeinerer. In ihr driickt sich der gesellschaftlich-kollektive Charakter des Kunst-
werks aus, jene Tatsache, daB das Kunstwerk ein auf der Gemeinsamkeit der Ko-
desysteme beruhendes Zeichen ist, ,,das wegen seines Zeichencharakters dazu
dient, zwischen den Menschen zu vermitteln, und bei dessen wissenschaftlicher
Untersuchung uns nicht jener konkrete Seelenzustand interessiert, den das Werk
in dem einen oder dem anderen Leser auslésen kann, und der im Vergleich zum
Werk immer zum Teil zufillig ist, sondern die Voraussetzungen, die die Entstehung
dieses Zustandes verursachen, die in der Struktur des Werkes fiir jeden Leser ge-
geben und objektiv registrierbar sind [...]. Die zufélligen Nuancen, die die Lektiire
des Werkes begleitenden Seelenzustande haben fiir den Forscher keine Bedeutung”
[36:214]. Das Kunstwerk als Zeichen ist natiirlich gegliederter und strukturier-
ter als der ungegliederte dsthetische Wert. Die Entstehung des Sinns des Kunst-
wert-Zeichens. beschreibt Miroslav Cervenka wie folgt: ,,Bei der Wahrnehmung
des konkreten Werkes entstehen als ein auf diesen Koden beruhendem Gebiude,
als individuelle Artikulation dieser Kodes, die im Werk selbst enthalten ist, provi-
sorische, individuelle Kodes, die nur fiir das gegebene Werk (oder fiir einen sei-
ner Abschnitte) giiltig sind, und als verschiedene Erwartung, stilistische Impulse,
usw., auftreten” [2:30].

Im Falle des Kunstwerks miissen wir jedoch zwei verschiedene Bedeutungen
unterscheiden: 1. die eigentliche Bedeutung, den ,,Sinn” des Werkes, die hiufig
mit einem einzigen Wort ausdriickbare ,,Aussage”, die — wie beim Wertungs-
erlebnis der Wert — am Anfang des Interpretationserlebnisses entsteht, und die ver-
schwindet, sobald wir sie in Worte fassen wollen, und die im Deutschen durch das
Wort ,,Sinn” ausgedriickt wird; 2. die besser als dieser ergreifbare, mehr mit dem
Werk, der Bedeutung der Sidtze des Werkes verbundene ,,Bedeutung”, die wir —
analog zum &sthetischen Gegenstand — semantischen Gegenstand nennen
werden, und deren Entstehung wir, wie folgt, darstellen konnen:
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Das verblassende Dingwerk Dingwerk
ProzeB des Lesens
in i

Die gesellschaftlichen Kodesysteme im BewuBtse BewuBtsein des Lesers

semantischer Gegenstand Sinn

Den Sinn und den semantischen Gegenstand zusammen werden wir — ana-
log zum Asthetikum — als Semantikum bezeichnen.

Es ist klar, daB zu einem Dingwerk weniger semantische Objekte als dsthetische
gehoren, werden doch nicht die gesamte Wirklichkeit, sondern nur einige ,,abs-
trahierte”, in geschriebene oder ungeschriebene Regeln gefalite Werte dem Ding-
werk gegeniibergestellt. Diese These widerspricht jedoch offensichtlich jener
unter den ,,new critics” verbreiteten Auffassung, die lautet: je mehr Bedeutungen
ein Werk hat, desto bedeutender ist es, da die Mehrdeutigkeit mehrfache Kombina-
tionen ermdoglicht, und diese Kombinationen ergeben (als Gesamtheit) den #sthe-
tischen Wert. Diese Theoretiker gehen stillschweigend wiederum von der durch
nichts bewiesenen Voraussetzung aus, daBl der Sinn des Werkes friither entsteht
als sein Wert, dalB3 der Wert des Werkes sich sogar aus den Bedeutungen des Wer-
kes zusammensetzt, daBB wir zuerst interpretieren und erst danach werten. Wenn
wir jedoch akzeptieren, daf3 das asthetische Objekt frither zustande kommt als
das semantische, dann verliert die Annahme dieser Theoretiker ihren Sinn. Ob-
zwar ihre Theorie einen rationellen Kern hat, nimlich den: wenn wir nichts anderes
vom dsthetischen Objekt wissen, als daB es schon ist, und wir keine Kriterien zum
,»Abmessen” des Objekts haben, dann kénnen wir vielleicht aus der Menge der
aus dem asthetischen Objekt entstandenen semantischen Objekte auf die ,,Ausmaf3e”
des dsthetischen Objekts schlieBen. Leider steht uns aber nicht einmal diese Mog-
lichkeit zur Verfiigung. Das semantische Objekt entsteht nidmlich nicht aus dem
asthetischen Objekt. Das #sthetische Objekt ,,verschwindet” ziemlich rasch, und
wir interpretieren bereits den OszillationsprozeB zwischen dem Dingwerk und
den im BewuBtsein des Lesers vorhandenen Kodesystemen. Ein indirekter Beweis
hierfiir ist jener ,,schizophrene” Kritiker, der das Kunstwerk genieBt, aber dann
darauf kommt, daB das fiir ihn aus irgendeinem Grunde verboten ist, und dement-
sprechend interpretiert er dann auch. Unser Schema also (Wertung — Interpre-
tation — Beschreibung) ist ideal, weil nicht das #sthetische Objekt das semantische
hervorbringt, und nicht aus letzterem das morphologische Objekt zustande kommt.
Wir konnen sogar die Behauptung wagen, wenn der Leser wertet, wird er nicht
mehr interpretieren und beschreiben, und wenn er interpretiert, wird er nicht mehr
beschreiben. (Eine Ausnahme ist es natiirlich, wenn jemand von seinem Beruf
dazu gezwungen wird, alle ,,Stockwerke” zu beschreiten).
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Damit wollen wir nicht im entferntesten behaupten, dafl zwischen den Werten
und den Bedeutungen des Werkes kein Zusammenhang besteht. Ein Kunstwerk
z. B. kann nicht mehr Bedeutungen als Werte haben, es kann an Bedeutung nicht
reicher als an dsthetischen Werten sein. Um bei einem friiheren Vergleich zu blei-
ben: aus dem hoheren Punkt der KunstgenuB-Rutschbahn folgt der niedrigere
nicht, die Energie des niedrigeren dagegen — das semantische Objekt — wird desto
weniger verloren gehen, je mehr Energie weiter oben vorhanden war, also je mehr
dsthetische Objekte entstanden waren.

Die Unhaltbarkeit der These von dem aus der Vielheit der Bedeutungen bestehen-
den oder auf ihrer Vielheit basierenden Wert wird auch dadurch bewiesen, wenn wir
von diesem Gesichtspunkt aus nicht die &sthetischen und semantischen Objekte
eines und desselben Dingwerkes, sondern verschiedene literarische Werke und
Genres vergleichen. Die Frage hat man in solchen Fillen folgendermafen zu stel-
len: welches ist dsthetisch wertvoller, welches ist ,,mehr Literatur”, sagen wir ein
historischer Roman oder ein lyrisches Gedicht. Im ersten Augenblick scheint
es, dafl der Roman mehr Bedeutungen und deshalb — riickgeschlossen — auch
mehr Werte besitzt. Die Genres haben eine derartige nach Epochen wechselnde
Hierarchie, die von jedem Leser wahrgenommen wird: bei der Lektiire eines Ge-
dichts ist unsere Intention ausschlieBlich auf das Schonheitserlebnis, auf den Wert
gerichtet, wihrend wir die Lektiire eines Romans fast nie um den dsthetischen Wert,
sondern wegen der Bedeutungen beginnen. (Wir verlangen ein ,,spannendes”,
,unterhaltendes” Buch; das klinge bei einem Gedicht licherlich). Wie wichtig
bei einem Roman der Sinn ist, zeigen die Romanfiihrer, sowie die Tatsache, daf}
einige Leser zuerst das Ende des Romans lesen. Um so wertloser das Werk ist,
desto mehr konnen sie das machen. Doch triigt der Schein, was vielleicht auch
daraus hervorgeht, da wir mehr von den Bedeutungen als vom Wert sprechen
konnen, dafl wir meistens sogar in den Begriffen der Bedeutung auch den Wert
erlautern. Den ésthetischen Wert eines historischen Romans konnen wir allgemein
besser bestimmen als den eines lyrischen Gedichts, weil das Gedicht nicht an ein
Thema gebunden ist, weil es Reaktionen auf allen Gebieten der Wirklichkeit
auslésen kann, weil es iiber reichere Variationsmoglichkeiten verfiigt und imstande
ist, nicht nur mehr asthetische, sondern auch mehr semantische Objekte hervorzu-
bringen als ein Roman. Auch von der Praxis wird es bewiesen, dal man in ein
lyrisches Gedicht fast alles ,,hineinprojizieren” kann, wihrend in bezug auf einen
historischen Roman eher eine Ubereinstimmung zustande kommt. Diese Hierarchie
der Genres besteht jedoch nicht nur zwischen zwei — im gegebenen Falle offen-
sichtlich belletristischen — Genres, sondern auch bei den Grenzfillen zwischen der
Belletristik und den nicht-belletristischen Genres (Dokumentarprosa, Predigt,
Essay, dichterisches Manifest, usw.). Das sind gerade deshalb Grenzfille, weil
es nicht sicher ist, daB sie (in jedem Fall) imstande sind, ein Asthetisches Objekt
hervorzubringen. Es gibt jedoch Werke, die nicht zu solchen Grenzgattungen ge-
horen, in denen jedoch trotzdem kein dsthetisches Objekt zustande kommt. Solche
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Fille kommen z. B. vor, wenn die in ein Werk eingebauten nicht-isthetischen Wer-
te so stark sind, daB sie den asthetischen Wert verdringen. Mit diesem Problem
haben z. B. jene literarischen Werke zu kimpfen, die sich das Leben in den Kon-
zentrationslagern zum Thema gewiihlt haben. In diesen macht unser Ekel, unsere
Erschiitterung iiber die moralischen Werte, d. h. die niedergeschriebenen Tatsa-
chen oft das Auftreten der asthetischen Werte unmdglich. Es ist wahrscheinlich,
daBl nach einer gewissen Zeit auch diese Werke imstande sein werden, ein dstheti-
sches Objekt zu bilden. In diesem Sinne gibt es also ,,unbeschreibbare Dinge”,
,.heikle Themen™. In dieser Beziehung hingt natiirlich sehr viel vom Leser ab. Ein tief
religioser Leser wird natiirlich nach der Lektiire eines religiosen Gedichts keinen
asthetischen, sondern einen religibsen Wert verspiiren. Gehen wir weiter: derselbe
Leser kann mit einem Werk manchmal ein isthetisches, manchmal ein semanti-
sches Objekt verbinden. Bei der Lektiire z. B. von Senecas Trdstungen wird er ein
asthetisches Erlebnis haben, wihrend bei der Lektiire des Werkes nach dem Tode
eines nahen Verwandten die nicht-dsthetischen Erlebnisse die isthetischen unter-
driicken werden.

Im allgemeinen ist jedoch die Wertung leichter als die Interpretation. Weshalb?
Wollen wir diese Frage beantworten, miissen wir einigermafBen griindlich die Art
Jener Kodes untersuchen, mit denen das Dingwerk im BewuBtsein oszilliert. Der
Werttheorie Roman Ingardens zufolge beruht der Wert des literarischen Kunstwer-
kes auf den von ihm als ésthetisch wertvolle Qualititen bezeichneten Qualititen.
Diese entsprechen dem von uns gesuchten ,,Gehalt” des semantischen Objekts.
Es lohnt sich, das Verzeichnis Ingardens, das in polnischer, englischer, franzosi-
scher und deutscher Sprache vorliegt, trotz seines groBen Umfanges zu zitieren;
nicht nur wegen seines theoretischen Wertes, sondern auch deshalb, weil wir uns
auch eine miihevolle Ermessung in bezug auf den Wert ersparen kénnen.

»I. Die dsthetisch wertvollen materiellen Momente:

a) emotionale: ergreifend, bitter, lyrisch; traurig, niederschlagend,
verzweifelt, dramatisch; entsetzlich, griBlich, schrecklich, bestiirzend, tragisch —
freudenreich, heiter, lustig, gliicklich; angenehm, niedlich, traurig, unangenehm,
herrlich, schmerzlich, ernst, feierlich, gehoben, pathetisch, wiirdevoll...

b) ‘intellektuelle’: geistreich, spaBig, bissig, tiefschiirfend, interessant,
humorvoll, tief — langweilig, dumm, schwerfillig, banal, platt, oberflichlich...

c) materielle: einige gefiihlsmiBige Eigenschaften der Welt der Farben
und der Téne, z. B. einige volle Farben bzw. die ‘blassen’ (Pastell-) Farben; z. B.
eine voll klingende Geige, die silbern klingende Glocke, das feine Klingen des Gla-
ses, die Farbe des Tones, z. B. des silbernen Tones usw.

II. Die isthetisch wertvollen formalen Momente:

a) rein gegenstindliche Momente: symmetrisch, asymmetrisch, nicht-
symmetrisch (letzteres in verschiedenen Varianten); geschlossen, verwickelt, nicht
geschlossen, zerfallend; gedrungen, sich ausbreitend, zerfallend; einheitlich, nicht
einheitlich, ungleichartig, gleichartig, monoton; reich, arm, drmlich knapp, ha-
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ger...; schlank, ungeschlacht, gewichtig (z. B. in der Architektur), hochgewachsen,
spitz, grob; schlicht, harmonisch, nicht-harmonisch, nicht zusammenpassend...

b) abgeleitete, dem Empfanger dienende Momente: iiberschaubar, un-
iiberschaubar, wirr, kompliziert; klar, unklar, undeutlich, dunkel; ausdrucksvoll,
nicht-ausdrucksvoll, scharf, dumpf; im Gleichgewicht befindlich, ausgeglichen,
unausgeglichen, ruhig, unruhig; proportioniert, disproportioniert; gespannt, dy-
namisch, nicht dynamisch, ohne Spannung; statisch; regelmiBig, unregelmiBig,
gebunden, ungebunden, geordnet, ungeordnet, chaotisch...

ITI. Qualititsvarianten der »Vortrefflichkeit« und der »Billigkeit«:

vornehm, besonders, elegant, nicht elegant, primitiv, ordinir, grob, sub-
til, raffiniert, gesucht, einfach, ungezwungen; empfindlich, nicht empfindlich, bru-
tal, scharf, rein (z. B. Farbe); nicht rein (z. B. Farbe, Zeichnung); ausgezeichnet,
bescheiden, beendet, unvollendet...

1V. Die Erscheinungsarten der Qualitat:

mild, scharf, hart, schreiend, laut, grell, weich, aromatisch, blaB, aufdrin-
gend, nicht aufdringend, diskret...

V. Die Varianten der »Neuheit«:

neu, alt, frisch, original, nicht original, modisch, modern, altmodisch, ver-
altet, auBergewohnlich, auBerordentlich, schablonenhaft, durchschnittlich...

VI. Die Varianten der »Natiirlichkeit«:

natiirlich, einfach, gekiinstelt, gezwungen, affektiert, pathetisch, idealisiert...
VII. Die Varianten der »Echtheit«, der »Wirklichkeit«:
echt, unverfilscht, genau, ehrlich, falsch, lignerisch, unehrlich, ungenau...
VIII. Die Varianten der »Wirklichkeit«:
wirklich, real, irreal, gemimt, visionir, marchenhaft...
I1X. Die Arten der Mitteilungen in bezug auf den Empfinger:
anregend, erhebend, beunruhigend, beruhigend, mildernd, kriftigend,
schwichend, entwaffnend, erhebend, erschiitternd, durchdringend, ernfichternd,
gleichgiiltig, unwirksam, nichtssagend...” [14:165—167].

Ingarden gibt die Wert-Qualititen der Einfachkeit halber als Adjektive an,
alle konnen aber substantiviert werden — wenn wir eventuell auch verstiimmelte
Neologismen erhalten —, und dann stellt sich heraus, daB dies Werte (Wertquali-
taten) gleichrangig mit dem Begriffpaar Schonheit — HaBlichkeit, sowie mit den
traditionellen #sthetischen Qualititen (tragisch, komisch, erhaben usw.) sind. Sie
unterscheiden sich nur hinsichtlich ihrer Position auf der Rutschbahn des Kunst-
erlebnisses: sie befinden sich weiter unten, bereits in der Sphire der Interpreta-
tion, nicht der der Wertung.

Aus diesem Verzeichnis und den eventuellen Ergdnzungen geht hervor, daB
das, was wir als Semantikum des Werkes bezeichnen, nichts anderes ist als die
nicht-isthetischen Werte der Wirklichkeit: die Werte der Verhiltnisse
der Menschen (Produktionsverhiltnisse, politische, moralische, juristische) und
der Verhiltnisse des Menschen zur Wirklichkeit (utilitire-praktische, informative,
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religivse). Auch N. Hartmann sieht das Verhiltnis zwischen den ésthetischen und
den nicht-disthetischen Werten so, mit dem nicht unwesentlichen Unterschied,
daB er — #hnlich wie Ingarden und eigentlich alle anderen Forscher — die nicht-
Asthetischen Werte fiir das niedrigere Stockwerk, fiir die Vorbedingungen des
isthetischen Wertes hiilt. Er ist deshalb gezwungen, sich in komplizierte und unakzep-
tierbare Erklirungen einzulassen dariiber, wie und auf welche Art und Weise der
isthetische Wert dennoch unabhiingig von den nicht-asthetischen Vorbedingun-
gen ist [6:329]. Auch die Prager Strukturalisten betonten im Vorwort ihrer Zeit-
schrift ,,Slovo a slovesnost” die Beziechung zwischen dem als Zeichen aufgefaliten
Kunstwerk und den nicht-disthetischen Werten: ,,Obwohl das Kunstwerk eine
Welt fiir sich ist (oder gerade deshalb), ist es nicht anders zu verstehen und zu
werten als im Verhiltnis zum System der fiir die gegebene Gemeinschaft giiltigen
Werte™ [7:6]. Die Schwierigkeit der Interpretation ergibt sich gerade daraus:
weil hier von nicht-disthetischen Werten die Rede ist, ist das hier schon ein
,,Spiel auf Leben und Tod”. Doch ist auch deshalb die Moglichkeit der Interpre-
tation gegeben. Die nicht-dsthetischen Werte sind vergleichbar, fiir alle Fille un-
bedingt vergleichbarer als die fsthetischen, und theoretisch steht der Tatsache
kein Hindernis im Wege, sie auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen. Gerade
diese Tatigkeit, d.h. die Wertung durch die Interpretation, die Bedeutung, kénn-
te die spezifischste Aufgabe der literarisch-dsthetischen Wertung sein.

C. Die Beschreibung kann zwischen noch weniger Oszillationspunkten ihre
Auswahl treffen als die Interpretation. Der eine Pol ist wiederum das Dingwerk,
wihrend der andere das im BewuBtsein des Lesers existierende literarische und
sprachliche Kodesystem ist. Das Ergebnis ist das, was wir in Ermanglung eines
treflenderen Wortes als Struktur bezeichnen werden. Es ist von jenem Prozef
die Rede, den die Morphologie des Kunstwerkes zu beschreiben hat, und fiir den
der entsprechendste Ausdruck ,,Morphem” bereits belegt ist, und fiir den im all-
gemeinen der ferminus technicus ‘Struktur’ verwendet wird. Es ist irrefiihrend, das
Wort Struktur zu verwenden, — obwohl die Erscheinung strukturierter ist als
der Wert oder der Sinn —, weil wir ausschlieBlich das tote Dingwerk fiir
eine Struktur halten. Es ist von jenem Augenblick, von jenem Punkt des
Beschreibungserlebnisses die Rede, wenn wir das Werk fiir klar oder unver-
standlich, fiir gut konstruiert oder verwirrend, fiir abwechslungsreich oder lang-
sam usw. halten.

Das nur in seinen Details lebendige Dilr':k;werk Dingwerk

ProzeB des Lesens

sprachliche und literarische Kodes/im Bewul{ftsein BewubBtsein des Lesers

Struktur
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Wesentlich ,,konkreter’” ist der sich weiter unten auf der KunstgenufB-Rutsch-
bahn konstituierende, analog zu isthetischen und semantischen Objekt morpho-
logisches Objekt genannte Punkt. Im morphologischen Objekt wird ausgedriickt,
dall der Leser es entdeckt, das Werk habe ,,Gehalt™, Darsteller, Rhythmus usw.,
im allgemeinen, das literarische Werk nicht gleichartig sei:

A
Das nur in seinen Details lebendige Dingwerk Dingwerk
ProzeB des Lesens
sprachliche und literarische Kod?s im Bewbﬂtsein BewuBtsein des Lesers

morphologisches Objekt Struktur

Die Struktur und das morphologische Objekt zusammen werden wir als Mor-
phologikum bezeichnen.

Von der Beschreibung war eigentlich schon die Rede, als wir es zu begriinden
versuchten, dafB eigentlich kein literarischer Wert existiert. Was wir literarischer oder
sprachlicher Kode nennen, ist nichts anderes als der vor der Lektiire im BewuBt-
sein des Lesers in der Form der dsthetischen Normen versteinerte
dsthetische Wert. Der Feststellung von Mukarovsky nach wird diese Norm
von den sprachlichen Normen, den literarischen Normen — ,,technischen Regeln”’—,
von den nicht-dsthetischen Normen und den bereits ,,verbrauchten’ #sthetischen
Normen gebildet [34].

Diese Kodes entscheiden, ob das gegebene Werk zur Literatur gehért oder
nicht. Diese Kodes zeigen wesentlich geringere Schwankungen bei den Angehori-
gen einer gegebenen Gemeinschaft als in den beiden vorherigen Fillen. Am gering-
sten ist die Schwankung im Falle des sprachlichen Kodes (im Falle einer normier-
ten und kodifizierten Literatursprache). Charakteristisch ist es, daB wihrend der
Spracherneuerung, als also der sprachliche Kode am fraglichsten war, einzelne
Werke gerade wegen des Charakters ihrer Sprache aus der Literatur verbannt
worden waren! Es ist kein Zufall, daB gerade die sprachliche Schicht der literari-
schen Werke das giinstigste Jagdgebiet fiir die nach exakten Ergebnissen forschen-
den Literaturwissenschaftler ist. Auch die nicht-asthetischen Normen bedeuten
kein Problem, weil meistens auch diese in (religidse, politische, moralische usw.)
Regeln gefa Bt sind. Die literarische Technik, die bereits verbrauchte isthetische Norm
ist in verschiedenen Poetiken, kritischen Stellungnahmen, Lehrbiichern usw. hiufig
auch kategorisch festgehalten. Die Zahl der zu einem Dingwerk gehdrenden morpho-
logischen Objekte ist deshalb wesentlich geringer als die der semantischen Objekte;
in der Beschreibung, der Wertung der Struktur und des morphologischen Objekts.
miissen sich die Literaturwissenschaftlicher unbedingt einigen kénnen, denn dazu
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mufl man ja ,,nur” die Muttersprache in ihren Nuancen kennen, muf3 man iiber
eine Belesenheit, iiber eine #sthetische Kultur und Zeitkenntnisse verfiigen. Mit
einer gewissen Ubertreibung kdnnten wir sagen, daf3 zu einem Dingwerk innerhalb
eines Kulturkreises ein einziges morphologisches Objekt gehort. Und wir kdnnen
auch wirklich feststellen, daB das morphologische Objekt keine synchronische,
sondern eher eine diachronische Bewegung ausiibt: die Tatsache, ob ein Werk
zur Literatur gehért, und im allgemeinen die Einordnung der Genres in die Hier-
archie Literatur — Nicht-Literatur andert sich im allgemeinen nach historischen
Epochen. Es ist kein Zufall, daB jene Literaturwissenschaftler, die ihre Aufmerk-
samkeit auf die Frage der Literaturhaftigkeit konzentriert haben (die russischen
Formalisten, in ihrer ersten Periode die tschechischen Strukturalisten), die morpho-
logischen Objekte, die Strukturen bzw. deren Elemente fortlaufend historisch
verglichen haben, in der Uberzeugung, daB der historische Vergleich der zu einem
Dingwerk gehérenden morphologischen Objekte, Strukturen die Quelle der #sthe-
tischen Wirkung des Werkes ist.

Wir hatten bereits erwihnt, daf3 es Leser gibt, die zu nichts anderem fihig sind,
als das Werk auf dem Niveau der Beschreibung zu genieflen. Es gibt auch Genres
(Detektivromane, ,,Madchenromane™), die nur ein morphologisches Objekt zu-
stande bringen konnen. IThr einziges Verdienst besteht darin, daB sie zur Litera-
tur geh6ren. Man kann sich jedoch auch einen Fall vorstellen, wenn das Werk
asthetisch wertvoll ist, auch der Leser zu einem dsthetischen Erlebnis fihig ist,
und frotzdem nur ein Beschreibungserlebnis zustande kommt. Das ist der Fall
des iiberfeinerten Lesers, der sich iiber die technischen Losungen freut und auf
den dsthetischen Wert und die Bedeutung des Werkes verzichtet.

D. Wir gelangen also auch mit der Kenntnis des morphologischen Objekts,
der Struktur nicht ,,bis zum Werk selbst”, das nichts anderes als das tote Dingwerk
ist. Die verschiedenen Objekte konnten wir durch die weitere Teilung der bereits
vorhandenen weiter vermehren, kénnten sie anders benennen, mit einer unendli-
chen Approximation ganz bis zum Nullpunkt, bis zum Dingwerk. Das Werk kon-
nen wir jedoch in seiner Identitiit nie ergreifen, nie kénnen wir die Schwelle iiber-
schreiten, nie konnen wir das BewuBtsein des Lesers verlassen; immer wird das
literarische Werk subjektive Elemente enthalten. Deshalb behaupten wir, daf
das literarische Werk in seiner Identitat theoretisch nicht rekon-
struierbar ist, und iiberhaupt nur als ideale Sinneinheit zu erfassen. Wie Wellek
schreibt: ,,Das eigentliche fsthetische Objekt realisiert sich nur in Individuen,
doch kein einziges Individuum realisiert es vollstindig. Daraus folgt nicht, dal3
das Kunstwerk nur das und nur soviel ist, wie jedes Individuum aus ihm realisiert,
weil das notwendigerweise weniger wire als ein einziges Individuum realisiert,
sondern das, was siamtliche Individuen mit Recht je realisiert haben bzw. reali-
sieren werden. Das kiinstlerische Objekt [d. h. das #sthetische Objekt — Anm.
des Verf.] ist also ein ideales Objekt — das an die Existenz des materiellen Artefakts.
gebunden ist und es beruht darauf, das jedoch nie vollkommen erschopft werden.
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kann, nicht in die Seele eines einzigen Individuums Einzug halten, noch weniger
der gemeinsame Nenner von verschiedenen fiihlenden Seelen sein kann” [45 :443],
Das literarische Werk besteht immer aus zwei Teilen: aus dem Dingwerk selbst
und aus den im BewubBtsein entstehenden verschiedenen (&sthetischen, semanti-
schen, morphologischen) Objekten. Jene These der Phinomenologen, daB das li-
terarische Werk ein rein intentionales Objekt ist, erweist sich also auch von der
anderen Seite her, von der Seite des Lesers aus, als wahr. Nach Roman Ingarden sind
die rein intentionalen Objekte — und die literarischen Werke sind solche — ,,jene,
die ihre Existenz und ihren Charakter zur Génze aus dem intentionalen (d. h. eine
Intention enthaltenden) Erlebnis des BewubBtseins (aus seinem ‘Akt’) schopfen”
{17 :1. 93], sie verfiigen jedoch auch iiber eine gewisse physikalische Existenzgrund-
lage. Das literarische Werk ist zweifach rein intentional: was das Verhiltnis zwi-
schen Autor und Werk betrifft (hier sind friiher die verschiedenen — morphologi-
schen, semantischen, isthetischen — Objekte vorhanden, dann kommt ihre phy-
sikalische Existenzgrundlage — das Dingwerk — zustande), und was das Verhilt-
nis zwischen Werk und Leser betrifft (hier ist frither das Dingwerk vorhanden).
Wir betonen jedoch, daB diese beiden Prozesse von keinem Gesichtspunkt aus
gleichrangig sind!

E. Es miissen auch einige Worte iiber den Wert des Dingwerkes gesagt wer-
den. Das Dingwerk ohne Leser — sagen wir, auf einer unbewohnten Insel — ist
wertlos. Setzen wir aber das Vorhandensein von Lesern voraus, hat es noch vor
dem Lesen einen Wert, der darin besteht, daBl er in seiner Identitdt unfaBbar ist.
‘Wenn er faBbar wire, wenn also jeder ein Buch genau so lesen wiirde, wire es nicht
notwendig. Sein Wert besteht darin, daB es immer wieder zur Bildung von neuen
Werten, Bedeutungen, Strukturen anregt. Wie M. Jankovi€ schreibt, ist das Ding-
werk in seiner Gesamtheit der Signifikant und sein Gehalt, sein Sinn, sein Wert
sind in ihrer Gesamtheit die Bedeutung. Der Wert des Signifikanten besteht darin,
.daB er zur Suche seines eigenen Gehalts, Sinnes, Wertes provoziert, ,,das Gesche-
hen des Sinnes” anregt [21:77].

F. Das literarische Werk ist also: Dingwerk plus Asthetikum oder Dingwerk
plus Semantikum, oder Dingwerk plus Morphologikum. Es war auch zu sehen,
dalB es literarische Werke gibt, die nicht zu allen drei Kombinationen fahig sind.
Gerade deshalb muBten wir bei der Wertung auch iiber die Interpretation und die
Beschreibung sprechen: die eigentliche Wertung ist nur auf das Asthetikum ge-
richtet; was wir jedoch mit einem ziemlich ungliicklichen Wort Interpretations-
bzw. Beschreibungserlebnis genannt haben, ist auch eine Wertung, und zwar die
Wertung des Sinns, des semantischen Objekts bzw. der Struktur, des morpholo-
gischen Objekts. Die Literaturwissenschaft ging iibrigens immer so vor, wertete
immer sowohl das Semantikum als auch das Morphologikum.

Vom Wertungserlebnis usw. mufl das Wertungsurteil, das Interpretationsurteil
und das Beschreibungsurteil unterschieden werden. Die Regeln fiir letztere miis-
sen — wie fiir jedes andere Urteil — von der Logik und der Sprachwissenschaft
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ausgearbeitet werden. Die Literaturwissenschaft jedoch kann durch die Analyse
des Gehalts dieser Urteile auf das Erlebnis schlieBen. Im Verlaufe unserer Ausfiih-
rungen hielten wir es nicht fiir notwendig, irgendeine Grenzlinie einzuhalten, wir
sprachen manchmal vom Wertungs-, Interpretations- und Beschreibungserleb-
nis, manchmal vom Gehalt der Wertungsurteile usw. usf.

2, ASTHETISCHES OBJEKT, SEMANTISCHES OBJEKT, MORPHOLOGISCHES OBJEKT

Die Logik der Behandlung wiirde es verlangen, uns mit dem zuerst zustande
gekommenen Wert, des zuerst entstandenen Sinn und der Struktur zu befassen.
Mit Riicksicht darauf, daB der Wert und das iisthetische Objekt, der Sinn und das
semantische Objekt, die Struktur und das morphologische Objekt im wesentlichen
identisch sind, kénnen wir sie austauschen. Aus gewissen Bequemlichkeitsgriin-
den werden wir zuerst iiber die Objekte sprechen. Von den Objekten — das mor-
phologische ausgenommen — war in der bisherigen Fachliteratur nicht oft die
Rede (das semantische Objekt wurde geradezu von uns kreiert); deshalb werden
wir uns auch bei der Behandlung dieser Objekte auf das iiber Wert, Sinn und Struk-
tur gesagte stiitzen, und zwar auf jenen Teil des iiber Wert usw. gesagten, der sich
auf die Struktur, das Wesen, die Ontologie des Wertes usw. bezieht. Das fassen
wir als iiber das isthetische usw. Objekt gesagte Behauptung auf, berufen uns so
darauf, wiithrend wir im folgenden, im 3. Kapitel, {iber die Funktion des Wertes
usw. sprechen werden.

A. Bei der Untersuchung des Wesens und der Struktur der am Dingwerk ent-
stehenden verschiedenen Objekte entsteht die erste Schwierigkeit gleich dadurch,
woher wir eigentlich von der Existenz dieser Objekte wissen. Es ist evident,
daB die schwerwiegendsten Zweifel im Falle des isthetischen Objekts auftreten.
Wenn sich niimlich bei der Wertung eines literarischen Werkes (in bezug auf das
Wesen des isthetischen Objekts) zwei Leser nicht einigen konnen, ist das im vor-
hinein ein Zeichen dafiir, daB sich im BewuBtsein von ihnen ein anderes dstheti-
sches Zeichen konstituiert hat bzw. zugespitzt, dal sich im BewubBtsein des einen
von ihnen iiberhaupt kein #sthetisches Objekt gebildet hat. Weiter fortschreitend
konnen wir zu der SchluBfolgerung gelangen, daB ein dsthetisches Objekt nicht
einmal existiert. Eine Begriindung fiir seine Existenz miissen wir auf einem anderen
Wege suchen: wir miissen nicht von der Verschiedenheit, sondern von der Uberein-
stimmung der Wertung ausgehen. Theoretisch ist eine derartige Ubereinstimmung
unmoglich — zu einem Dingwerk niimlich kénnen nicht zwei identische dsthetische
Objekte gehdren, — praktisch kommt es jedoch unzéihlige Male vor, daB ein Werk
von zwei Lesern zur gleichen Zeit fiir wertvoll gehalten wird, und dall von ihnen
der Gehalt ihres Werterlebnisses im groBen Ganzen mit @hnlichen Eigenschaften
bestimmt wird. Daraus geht jedoch klar und deutlich hervor, dal3 ein édsthetisches
Objekt existiert. Dadurch wird zugleich auch bewiesen, daB das dsthetische Objekt
nicht das Produkt des Werterlebnisses im BewuBtsein der einzelnen Leser ist —
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obzwar das literarische Werk erst dann zum Leben erwacht, wenn es in den Kon-
takt zum BewuBtsein des Lesers gerit: es scheint, daB die asthetischen Objekte
,,nicht relational, keine Relationswerte sind, nicht ‘fiir’ jemanden oder ‘fiir’ etwas
existieren” [12:80]. Das dsthetische Objekt (und noch viel mehr das semantische
sowie das morphologische Objekt) hiingt stirker vom Dingwerk ab als vom BewuBt-
sein des Lesers, und dieser Tatsache ist es zu verdanken, daB es praktisch in sei-.
ner Identitit erfaBbar ist. Die ,,Proportion” von Dingwerk und BewubBtsein des
Lesers dndert sich wiederum nach Werken und Genres, und so kann eine Skala
gebildet werden, die es beriicksichtigt, wieviele asthetische Objekte verschiedenen
Typs die zu einem Genre gehdrenden Dingwerke hervorzubringen imstande
sind.

Ohne detailliert auf die komplizierten Fragen der Werkontologie einzugehen,
kénnen wir mit Ingarden von der Existenzform des #sthetischen Wertes (Objekts)
feststellen, daBl es ,,weder in den Grundformen des selbstindigen Objekts, noch
in denen der Eigenschaft, noch in denen des Verhiltnisses erschlossen werden kann.
Auflerdem spielt bei der Form des Wertes eine besondere Rolle, daB der Wert
immer ein Aufbau ist, der im Verhiltnis zum wertvollen Objekt kein Parasit ist,
nicht ein von auflen dem Objekt beigemessenes oder hinzugegebenes Etwas ist,
sondern aus dem Wesen des gegebenen Objekts selbst entsteht. Doch gerade des-
halb, weil es nur dazu imstande ist, so aus seinem eigenen Grund hervorzu-
gehen, ist es sowohl in seiner Form als auch in der Existenzform unselbstindig
und abgeleistet. Wir sagen, dafl das Objekt ‘zur Verfiigung steht’, doch ist dieses
Zur-Verfiigung-Stehen ein anderes formales Element als das, das in allen Eigenschaf-
ten eines Objekts auftritt. Auch ist seine Rolle eine andere als die Rolle irgend-
einer anderen Eigenschaft des Objekts. Die Eigenschaft determiniert — durch ihre
Form — mit ihrem Stoff bis zu einem gewissen Grade ihr Objekt [...]. Der Wert
des Objekts dagegen [...] wird von den Eigenschaften des Objekts determiniert,
doch zugleich verleiht er [...], sobald er so determiniert wurde, dem Objekt eine
gewisse dignitas, einen gewissen neuen Existenz-Aspekt, zu den das Objekt allein
nie gekommen wire. Dieser Wert stellt in der Existenz jenes Objekts, das nur exi-
stiert, aber ‘nichts bedeutet’, iiber alle Objekte ohne Wert” [16:100]. Vom iistheti-
schen Objekt (Wert) hatten wir gesagt, daB es eine ungeteilte Entitiit ist. Das muf
ein wenig modifiziert werden, nicht in dem Sinn, wie die Phinomenologen die Exi-
stenzform und das Material des Wertes voneinander unterscheiden, sondern auf
Grund jener Unterscheidung, die der Verfasser der uns bekannten besten Zusam-
menfassung iiber den Wert, Victor Kraft, im Verlaufe der Analyse des Wertbegriffs
trifft. Kraft trennt im Wert, in dieser ,,idealen Sinneinheit”, die ,,rein objektive,
neutrale Komponente und die unterscheidende Komponente, die den eigentlichen
Wertcharakter verleiht”” [25:17—18]. Die neutrale Komponente ist der Sachge-
halt, der die Verschiedenheit (moralische, religiose, juristische) der einzelnen Werte
verursacht. Jene Komponente, die das Objekt zum Wert macht, das ist die Auszeich-
nung.
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Auf diese Art und Weise setzt sich auch das dsthetische Objekt (der Wert) aus
zwei ,,Teilen”” zusammen. Seine Besonderheit muf} darin erkannt werden, daB
es keinen objektiven Gehalt hat, weil alle Erscheinungen der Wirklichkeit — unter
ihnen auch simtliche anderen nicht-dsthetischen Werte — einen ,,Gehalt” haben
konnen. Deshalb muBl gesagt werden, daBl das dsthetische Objekt (der Wert)
von allen Werten das inhaltsreichste ist. Da jedoch der Auszeichnungscharak-
ter auf sich selbst, auf das Objekt selbst gerichtet ist, gerdt man bei der Aneig-
nung des dsthetischen Objekts (bei der Wertung) mit der gesamten Wirklichkeit
in Beriihrung.

B. Wir haben nicht die Absicht, uns in unserer Arbeit mit dem semantischen
Objekt zu beschiftigen. Besonders nicht mit der Existenzform des semantischen
Objekts. Wir miissen jedoch bemerken, daBl jene Feststellung, nach der die Bedeu-
tung im BewubBtsein entsteht, im Falle des literarischen Werkes ziemlich nichts-
sagend ist. Auch der Wert befindet sich im BewuBtsein, jedoch am Dingwerk. Hat
vielleicht die Bedeutung dieselbe Existenzform wie der Wert? Vielleicht nicht ganz,
da jene Tatsache einen gewissen EinfluBl auf die Existenzform ausiibt, daB das Sym-
bol (der Signifikant, signifiant, das Dingwerk) entfernter von der Bedeutung ist
als bei der Bildung des Wertes, dagegen schon viel konkreter ist, auf ein viel en-
geres Gebiet intentioniert entsteht?

Mit der Bildung des terminus technicus des semantischen Objekts hatten wir
die Absicht, einerseits unter Verweis auf das dsthetische und morphologische Objekt
zu formulieren, daBl das Kunstwerk auch ein Zeichen ist, andererseits, daB wir
uns gegen die bisherigen Theorien wenden, die das Kunstwerk als Zeichen auffa -
ten. Das Wesentliche dieser Theorien faBt Mukatfovsky wie folgt zusammen:
»Jedes Kunstwerk ist ein autonomes Zeichen, das besteht: 1. aus dem ‘Dingwerk’,
das die Rolle des sensuellen Symbols erfiillt; 2. aus dem ‘dsthetischen Objekt’,
das im kollektiven BewuBtsein existiert und als ‘Bedeutung’ funktioniert; 3. aus
dem Verhiltnis zum bezeichneten Ding, das nicht auf ein besonderes, ‘selbstin-
diges’ Dasein verweist — da von einem autonomen Zeichen die Rede ist —, son-
dern auf den gesamten Kontext der sozialen Erscheinungen (Wissenschaft, Phi-
losophie, Religion, Politik, Wirtschaft) der gegebenen Umgebung” [38 :88].

Wenn wir dies in das Zeichendreieck von Ogden und Richards einsetzen, erhal-
ten wir folgendes Bild:

dsthetisches Objekt =

signifié
Dingwerk = die gesamte Wirklichkeit =
signifiant denotatum

Unserer Auffassung nach hat also Mukafovsky die Konstituierung des ésthe-
tischen Objekts, des Wertes beschrieben und so den Wert mit der Bedeutung iden-
tifiziert bzw. den Wert als Bedeutung des Kunstwerkes aufgefaft.



94 Endre Bojtdr

Unserer Meinung nach jedoch ist das literarische Kunstwerk kein
dsthetisches Zeichen: der Asthetikum-Charakter des Kunstwerkes driickt
sich im #sthetischen Wert aus, und wenn es ein Zeichen ist, ist es kein Asthetikum.
Die Verbindung dieser beiden Dinge ist auf der Grundlage einer falschen Ewidenz
vollstindig mechanisch erfolgt wie z. B. bei Charles Morris: ,,Wenn die Zeichen-
Theorie eine der Grundlagen ist, auf denen die Asthetik beruht, dann ist die Wert-
theorie genau so eine unentbehrliche Basis — daraus muBl die SchluBfolgerung
gezogen werden, daB das Designatum [die Bedeutung — Bem. des Verf.] der dsthe-
tischen Zeichen von den Werten, genauer gesagt, von den wertvollen Qualitéten
gebildet wird” [29]. Die groBartige Erkenntnis von Morris besteht darin, daB3 er
die nicht-dsthetischen Werte der Wirklichkeit fiir die Bedeutung hilt, sein Irrtum
besteht darin, daB er trotzdem von i#sthetischen Zeichen spricht — wie iibrigens
alle Autoren.

Das Zeichen ist jedoch nicht etwas #sthetisches. An dem sich im Verlaufe des
Kunstgenusses konstituierenden ésthetischen Objekt sind der dsthetische Wert,
die dsthetische Funktion und Norm auf einmal zugegen, konnen auch als
deren Synthese aufgefaBt werden. An dem im Verlaufe des Interpretations-
erlebnisses entstehenden semantischen Objekt aber ist nur mehr die asthetische
Funktion und die asthetische Norm zugegen. Verstindlicher formuliert:
wenn wir die Bedeutung (den Sinn) des Werkes untersuchen, ist der dsthetische
Wert nicht mehr vorhanden; er ist in die Makrostruktur unserer Werte eingebaut
oder ist ,,auf dem Wege” dorthin, und unsere Intention ist nicht auf den
isthetischen Wert, sondern auf die Bedeutung gerichtet. Doch auf die Bedeutung
wessen?

Das Dingwerk hat nimlich keine Bedeutung, deshalb (und da) kann das Ding-
werk kein Zeichen sein, hochstens eine Angabe (der Umfang eines Buches z. B.
kann angeben, daBl wahrscheinlich nicht von einem lyrischen Gedicht oder von
einer Erzihlung die Rede ist). Das Dingwerk tritt erst nach dem Lesen in das Reich
der Zeichen ein, nach dem Lesen ist es jedoch kein Dingwerk mehr, sondern Sinn.
In diesem Zusammenhang wird im Zeichendreieck des gesamten Werkes das Sym-
bol der Sinn sein. Das ist natiirlich praktisch unméglich, denn das Symbol (signi-
fiant) kann nichts anderes als etwas sensuell erfaBbares sein, und die Bedeutung,
der Sinn ist nicht so faBbar. Theoretisch kénnte man sich jedoch vorstellen, und es
ist vielleicht schon deshalb eine fruchtbare Vorstellung, weil so und nur so Bedeu-
tung und Wert voneinander unterschieden werden konnen.

Was fiir ein Denotatum wird als Symbol zum Sinn gehéren? Das literarische
Kunstwerk hat als Zeichen die Bedeutung, kein Denotatum. Das [literarische
Kunstwerk verwendet die im kollektiven BewuBtsein vorhandenen Kodesy-
steme (also nicht die gesamte im BewuBtsein des Lesers vorhandene Wirklichkeit,
auch nicht die anthropologisch wesentlichen Zeichen des Menschen, wie das von
Mukatovsky behauptet wird), und bringt aus diesen sein Denotatum
zustande. Das Verhiltnis zwischen Symbol und Denotatum, die Bedeu-
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tung (das semantische Objekt), haben wir also mit Morris in den Ensembles dieser
Kodes, in den nicht-asthetischen Werten zu sehen, mit der Einschrinkung, daf3
auch diese Bedeutung, das semantische Objekt vom Werk selbst geschaffen wird.
Der Wert des Kunstwerkes als Zeichen besteht gerade darin, daBl es die Werte der
Wirklichkeit ordnet bzw. neue Werte zu ihnen schafft. Wir sahen bereits, dall im
Gegensatz zu den Behauptungen Mukarfovskys der dsthetische Wert nicht ,,durch-
scheinend™, ,,leer”, ,gehaltlos” ist, sondern daB er — im Gegenteil — der ge-
haltreichste von allen Werten ist. Dasselbe miissen wir auch iiber seine dsthetische
Funktion sagen, deren Ziel, Gehalt auf diese Art und Weise simtliche nicht-dsthe-
tischen Werte sein werden,

Wir konnen also sehen, daBl sowohl das Denotatum als auch das semantische
Objekt Kreation des literarischen Werkes selbst sind. Vom Sinn selbst hatten wir
bereits friither erfahren, daBl er ein ProzeB ist, dessen Quellen das Dingwerk und
die Kodes, die nicht-dsthetischen Werte sind. So konnen wir also jenen kompli-
zierten OszillationsprozeB, von dem M. Cervenka sprach [2:30], genauer erfassen,
aullerdem konnen wir auch feststellen, wie sich das Dingwerk, das kein Mit-
glied des Kunstwerk-Zeichens sein konnte, dennoch in den ProzeB der Bedeutung,
des Sinnes einfiigt:

semantisches Objekt (Bedeutung) =
nicht-dsthetische Werte

Sinn = Sinn des Kunstwerk-Zeichens

Im BewufBtsein des Lesers vorhandene gesell-
schaftliche Kodes
Dingwerk Im BewuBtsein des Le- (Denotatum)

sers vorhandene gesell-

schaftliche Kodes

Hier ist also von einem pausenlos hin und herflimmernden ProzeB die Rede,
in dem nicht nur die Bedeutung ,,geschieht”, sondern in dem alle Mitglieder des
Zeichen-Dreiecks ,,geschehen”, und so hat das Kunstwerk-Zeichen allen
anderen Zeichen gegeniiber — so auch dem sprachlichen Zeichen gegeniiber —
keine stindige Komponente. Wir kdnnen sagen, daB wir in diesem Zeichen-
dreieck des Kunstwerkes Augenzeugen eines stindigen Plitzetausches sind. Im
Zusammenhang damit taucht die Frage des autonomen Charakters des literari-
schen Kunstwerkzeichens auf. Von den Formalisten und Strukturalisten wurde
anfangs betont, daB die Autonomie bedeutet, das Zeichen ist auf sich selbst gerich-
tet. Von ihnen blieb z. B. Jakobson auf dieser Stufe stehen [18:221]; die theore-
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tischeren Kopfe dagegen fiihlten jedoch bereits damals, dafl ihre These erliutert
werden mull. So schrieb z. B. der damals noch zu den Prager Strukturalisten ge-
horende René Wellek: ,,Der Begriff des autonomen Zeichens scheint auf den er-
sten Blick schwerfallig zu sein, weil im Wort “Zeichen® bereits jenes Verhiltnis zu
irgendetwas enthalten ist, das wir angeben wollen. Das ist jedoch keine einfache
contradictio in adiecto, sondern nur eine gewissermafen paradoxe Formulierung
des autonomen Charakters des zur sogenannten Realitiat in keiner direkten Bezie-
hung stehenden Kunstwerkes. Die einzige Funktion dieses autonomen Zeichens
ist gerade die, zwischen den Mitgliedern einer Gemeinschaft zu vermitteln’ [45 : 440].
Es liegt auf der Hand, daB dies nicht zum Erfassen des Spezifikums des Kunstwerk-
Zeichens ausreicht, denn die meisten Zeichen, so z. B. auch die sprachlichen Zei-
chen, haben dieselbe Funktion. Deshalb gibt Mukafovsky den autonomen Cha-
rakter des Werkes bereits darin an, daB ,,die Aufmerksamkeit hier auf das Zeichen
selbst gerichtet ist, und deshalb das Bedeutungsverhiltnis eines jeden Wortes zu
den Zusammenhingen des Kontextes in den Vordergrund tritt” [38:157]; das
bedeutet — bezogen auf das ganze Kunstwerk als Zeichen —, dafl das Kunstwerk
auf den Kontext der sozialen Erscheinungen, den gesamten ,,umgebenden Text-
zusammenhang™ gerichtet ist.

Mit dieser Auffassung vom autonomen Charakter kénnen wir in vollem Mafe
einverstanden sein, wir konnten sie nur mit der fiir uns nicht unwesentlich scheinen-
den Bemerkung erginzen, dafl das Kunstwerk-Zeichen selbst seinen eige-
nen Sinn, seine Bedeutung (den nicht-dsthetischen Wert) und seinen Kode
hervorbringt. Auch Mukafovsky verweist iibrigens hierauf, wenn er schreibt: ,,Wenn
wir sagen, dall das Kunstwerk auf den gesamten Kontext der sozialen Erschei-
nungen gerichtet ist, behaupten wir damit nicht im entferntesten, dafl es mit diesem
Kontext notwendigerweise so verschmilzt, dal3 es als direktes Zeugnis oder passive
Reflexion aufgefaBBt werden kdnnte” [33:86]. Wir konnen jedoch noch weiter
gehen. Zur Autonomie des Kunstwerk-Zeichens gehort jedoch auch, daB es im
‘Gegensatz zur Mehrheit der Zeichen — so auch zum sprachlichen Zeichen — sich
selbst, und zwar notwendigerweise auch seinen Leser und seinen Verfasser schafft.
Wie wesentlich doch dieser Unterschied ist, so denken wir nur daran, daB es z. B.
im Falle des Wortes ,,Tisch” vollkommen gleichgiiltig ist, wer das Wort ausspricht
oder wer das Wort hoért. Die Tatsache, dafl auch der Leser in das Kunstwerk ,,ge-
kodet” ist, wurde von Elemér Hankiss iiberzeugend nachgewiesen [5], das Werk-
Subjekt dagegen wurde am besten von M. Cervenka definiert [3]: das Werk-Sub-
jekt ist mit der Person des Verfassers nicht konkret identisch, denn sehr haufig
kennen wir ja diese Person nicht, hdufig ist nicht einmal von einer Person
die Rede; uns sind auch von Maschinen geschaffene Kunstwerke bekannt, bei
denen diese Person unbestimmbar ist. Sie ist jedoch auch nicht mit dem Narra-
tor identisch, der im Verhiiltnis zum Werk-Subjekt nur einer der Darsteller ist.
Das Werk-Subjekt ist jene Sinneinheit, die wir hinter jedem literarischen Kunstwerk
verspliren, und auf die wir aus dem Werk selbst schlieBen kénnen. Die Tatsache,
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welche seiner Komponenten das Kunstwerk-Zeichen in den Vordergrund stellt,
welche es eher zustande bringt, welcher es eine relativ grofere Stabilitit verleiht,
auf welche dann die iibrigen Faktoren bezogen werden konnen, wechselt wieder
nach Werken und Genres. Die Lyrik macht offensichtlich das Werk-Subjekt zu
einem solchen Relationspunkt, wiahrend der realistische und der naturalistische
Roman den Sinn, die nicht-disthetischen Werte zu solchen macht usw. Dement-
sprechend ist es unserer Meinung nach eindeutig unentscheidbar, welches von den
drei Zeichen Peirces das Kunstwerk ist. Wenn wir nimlich das Verhéltnis von Ding-
werk und Sinn beriicksichtigen, dann ist das Kunstwerk-Zeichen ein Symbol. Wenn
wir das Verhiltnis von Sinn und Kunst-Subjekt untersuchen, dann miissen wir zusam-
men mit Morris [30:65—70] sagen, daBB das Kunstwerk ein Ikon ist. Als Beweis
hierfiir, wie sehr das von den Kunstgattungen abhingt, kénnen wir anfiihren:
das Problem der Ikonizitit — das in hohem MaBe fiir den Roman charakteristisch
ist — ist in der Homologie-Theorie von Lucien Goldmann enthalten, und es ist
auch kein Zufall, daB er zu ihr gerade im Roman das beste Illustrationsmaterial
gefunden hat [4]. Den Unterschied zwischen den: drei Unterklassen der Zeichen
bezeichnete Peirce als relativ. Ein weiterer Beweis dafiir, was fiir ein bewegliches
Zeichen das Kunstwerk ist, ist z. B. der, daB sich die verschiedenen Zeichenarten
innerhalb des Kunstwerks bewegen (z. B. vom Leser abhingig). Zur gleichen
Zeit verweist jedoch das Vorhandensein der symbolischen, der indexiihnlichen
und der ikonischen Zeichen darauf, daB das Kunstwerk ein vollkommenes Zeichen
ist in dem Sinne, daB sich die verschiedenen Zeichenarten ,,in einem so gleichen
MaBe vermischen, wie es nur moglich ist” [19 :100].

C. Im morphologischen Objekt ist im Sinne des Gesagten nur mehr die
dsthetische Norm ,,vorhanden”. Thre Struktur, ihre Komponenten kénnten am sy-
stematischsten demzufolge nur von einer Kunstwerk-Morphologie beschrieben
werden, die sich die von Mukafovsky erwihnten vier Faktoren der isthetischen
Norm zugrunde legen wiirde. Da das morphologische Objekt im allgemeinen mit
der Struktur identifiziert wird, sprechen die vielartigen Strukturbeschreibungen
eigentlich vom morphologischen Objekt. Eine gute Zusammenfassung dieser
Struktur-Beschreibung wird von Henryk Markiewicz geboten [27:I1I]. Es gab
eine literaturwissenschaftliche Schule, die bewuBt das isthetische Objekt und das
semantische Objekt, den asthetischen Wert und den Sinn aus ihrem Blickfeld ver-
bannt hatte bzw. das Zeichen so auffaBte, als ob es nicht Aufgabe der Literatur-
wissenschaft wire, sein Denotatum zu untersuchen, bzw. wo das Denotatum das
sprachliche Zeichen selbst ist. ,,Bei der ‘wahren’, mitteilenden Narration, wo
sich die Denotation im Ubergewicht befindet, kann und muB man die Frage stel-
len: ist es wirklich so geschehen, oder ist das nur eine Fiktion? Im Falle eines li-
terarischen Werkes jedoch stellt niemand eine derartige Frage, unsere ganze Ein-
stellung ist hier nimlich konotativ, ist auf das Zeichen selbst gerichtet. An die
Stelle der ontologischen Fiktion sind hier rein sprachliche Fiktionen getreten,
um den Ausdruck von E. Sapiro anzuwenden”, — wird der Standpunkt der rus-
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sischen Formalisten von Krystyna Pomorska charakterisiert [42:393]. Wer jedoch
nur auf die sprachliche Fiktion achtet, der trennt das Kunstwerk vom Kunstgenuf3
und kann nur einige Details des Kunstwerkes untersuchen, da ohne Relations-
punkte — zu deren Annahme nur der Genieller der Kunst fihig ist — das Kunst-
werk als Ganzes unverstindlich bleibt. Es ist kein Zufall, daB die Formalisten
nicht einzelne Kunstwerke in ihrer moglichen Gesamtheit, sondern fast immer
nur gewisse strukturelle Elemente, einzelne ,,Kunstmittel’” analysiert haben. Die
eklatantesten Beispiele hierfiir sind z. B. das Buch Theorie der Prosa von Sklovskij
und die ,,Versanalysen” von Jakobson.

Hier miissen noch ein paar Worte iiber die nur zum morphologischen Objekt
,.fahigen” Genres gesagt werden, die nicht unterschitzt werden diirfen. Es ist nicht
nur von den leichten, unterhaltenden Genres unseres Jahrhunderts, vom Detek-
tivroman, von der humoristischen Skizze usw. die Rede, die kein Aufgehen im
Wert, kein Vertiefen im Sinn verlangen, sondern die nur ganz einfach iiber die
Unterschiedlichkeit der Welt informieren. Hierher miissen auch jene Genres ge-
zihlt werden, die in ihrer Zeit als ,,niedrig” galten (z. B. zur Zeit der Klassik), weil
diese damals kein &sthetisches Erlebnis vermittelt hatten. Diese Werke fiihren
den Leser durch ihren reinen literarischen Charakter in die allgemeinverstindliche
und dennoch andere Welt der Erscheinungen. Natiirlich besteht die Gefahr, daB
der Leser dort — in dieser anderen Welt — steckenbleibt, doch ist dies in den meisten
Fillen nicht die Schuld des Genres. Was boswillig von einigen Schriftstellern ge-
sagt wird: ,,er mag nur schreiben, solange begeht er wenigstens kein Gaunerstiick”’,
ist auch fiir die Leser solcher Werke giiltig.

D. Wir hatten gesagt, dal das Kunsterlebnis abgebrochen wird, d. h. aus dem
einen Objekt folgt nicht das andere. Zerféllt demnach das Kunstwerk auf selbstin-
dige, einzelne Objekte? Wir wissen und fiihlen es, daB es nicht an dem ist. Es gibt
etwas, was dem Werk eine Einheit verleiht. Das wird von den verschiedenen Li-
teraturtheoretikern unter den verschiedensten Bezeichnungen erwihnt. Roland
Barthes nennt es écriture und sagt von ihm, ziemlich dunkel, dal es die neben
der im vorhin eingegebenen Literatursprache und dem Stil vorhandene Funktion
..est le rapport entre la création et la société, elle est le langage littéraire trans-
formé par sa destination sociale, elle estla forme saisie dans son intention hu-
maine et liée ainsi aux grandes crises de I'Histoire™ [1:17] .Roman [ngarden spricht
von der Idee des Werkes, die ,,nicht notwendigerweise ein besonderes Moment
einer einzigen Schicht des Werkes sein muB, sondern vielleicht eher so etwas,
was aus dem Auftreten und dem ganzen Nacheinander der Phasen jeder ein-
zelnen Schicht des Werkes hervorgeht, ihr letzter »Ausklang«, ihr endgiiltiges
qualitatives Ensemble, dem die sich aus den verschiedenen Schichten
und Phasen des Werkes ergebenden Qualititen zugrunde liegen. Dieses endgiil-
tige Ensemble, diese spezielle, sich dem ganzen Werk aufprigende Schonheit
ist im allgemeinen so spezifisch und individuell, daB es unméglich ist, sie be-
grifflich zu definieren, man kann sie ausschlieflich am Werk selbst begreifen
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[...] und zugleich bildet sie den idsthetischen Wert des Werkes [...] die Achse
des Werkes, das Zentrum, die ‘Idee’ seines spezifischen Wesens” [11 :446—447].
Demgegeniiber behauptet Mukafovsky: ,,wenn wir von der Schaffung der
Sinneinheit sprechen, denken wir nicht an jene statische Gesamtbedeutung, die
in der Asthetik traditionell als ‘Idee des Werkes’ bezeichnet wird [...]. Jene zu einer
Einheit verschmelzende semantische Intention, die vom Gesichtspunkt der Kunst
aus eine wesentliche Bedeutung hat, die immer wirkt und in jedem einzelnen Kunst-
werk enthalten ist, nennen wir ‘semantische Geste’. Diese semantische Intention
ist aus zwei Griinden dynamisch: einerseits faBt sie jene Widerspriiche, Antonyme
zu einer Einheit zusammen, auf denen die Sinnstruktur des Werkes beruht, ande-
rerseits geht sie in der Zeit vor sich — weil die Apperzeption eines jeden Kunstwer-
kes ein ProzeB ist [...]. Der zweite Unterschied zwischen der Idee und der seman-
tischen Geste des Werkes besteht darin, daB die Idee offensichtlich einen inhaltlichen
Charakter hat [...], wihrend in bezug auf die semantische Geste der Unterschied
zwischen Gehalt und Form irrelevant ist: im Verlaufe seiner Dauer wird die
semantische Geste von konkretem Gehalt erfiillt, ohne dall wir sagen konnten,
daB dieser Gehalt von auBen in das Werk gelangt ist: er wird einfach im Wirkungs-
bereich, auf dem Gebiet der semantischen Geste geboren, und diese Geste gielt
ihn sofort bei seinem Entstehen in eine Form. Die semantische Geste kdnnen wir
also als konkrete, doch auf keinen Fall als im vorhinein qualitativ determinierte
semantische Intention charakterisieren” [37:99—100]. Die semantische Geste Mu-
katovskys kénnen wir nur an einem einzigen Punkt nicht verwenden. Er spricht
von einer Sinneinheit. Darin — wie bereits angedeutet — duBert sich die Auffas-
sung vom Kunstwerk als dsthetischem Zeichen. Zusammen mit Ingarden bringen
wir das das Werk vereinheitlichende Etwas nicht mit dem Sinn, sondern mit dem
Wert in Zusammenhang, und deshalb mdchten wir eher den ferminus technicus
asthetische Geste verwenden. Die dsthetische Geste ist nur in den Kunstwerken
vorhanden, die imstande sind, ein isthetisches Objekt hervorzubringen. Ist die
asthetische Geste nicht vorhanden, dann sprechen wir davon, daBB das Werk nicht
gleichmaBig ist, abbricht, schlecht komponiert ist, d. h. trotz seiner Detailwerte
nicht schon ist.

Zur Illustration des undefinierbaren, dynamischen, Antonyme verschmelzenden
sowie inhaltlich undefinierbaren Charakters der #sthetischen Geste soll hier eine
Kurze und schematische Werkanalyse folgen. Das ausgewiihlte Werk scheint nicht
nur wegen seines Umfangs entsprechend zu sein, sondern auch aus dem Grund,
weil es nicht in die Kunstwerkdefinition vieler Asthetiker — z. B. Ingardens —
passen wiirde. Das ausgewihlte Kunstwerk lautet:

Hurra-a-a-a?

Das Asthetikum des Werkes konnten wir am allgemeinsten so ,.erzihlen”,
daB im Verlaufe des ZusammenstoBens von zwei Elementen: der rohen Konkret-
heit und der feinen Abstraktion das pointierte konkrete Elemente zerstort wird.
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Das Semantikum des Werkes konnten wir schon viel detaillierter inter-
pretieren. Die Bedeutung des konkreten Teiles, des Wortes ,,hurra-a-a”, ist
sehr konkret, sehr gehaltvoll: sein Denotatum ist kein Gegenstand oder keine Er-
scheinung, sondern eine ganze Situation (Soldaten, die in die Schlacht stiirmen,
Soldaten bei der Ausbildung, Soldaten auf einer Parade, Menschen bei einer De-
monstration, einem Sportfest, Teilnehmer an irgendeiner Versammlung — viele
Varianten gibt es nicht, diese Situationen aber nehmen ein sehr konkretes Bild
an). Der abstrakte Teil dagegen ist in einem so hohen Grade abstrakt, daB es au-
Ber ihm in der menschlichen Sprache nur noch zwei andere Intonationsméglich-
keiten gibt (Aussage, Ausruf): es ist auch kein Zeichen, nur eine Andeutung:,,?”
Die Bedeutung des Werkes wird demgemi83 eine andere, der im Verlauf der Inter-
pretation erscheinende nicht-dsthetische Wert, der Zweifel erhidlt demnach eine
andere Fiarbung, welche konkrete Hurra-Situation der Leser mit der Destruktivi-
tit des Fragezeichens konfrontiert.

An diesem Beispiel kdnnen wir auch darstellen, daB3 das Kunstwerk-Zeichen
von Fall zu Fall andere, unterschiedliche Komponenten in den Vordergrund stellt,
Wir glauben ndmlich nicht, daB dieses Werk als Indexzeichen irgendeines Werk-
Subjekts aufgefalit werden konnte; es kann ausschlielllich als Tkon der Werte
des ,,Zweifels”, des ,,Grotesken” interpretiert werden. Ein anderes Kunstwerk,
nur ein wenig umfangreicher, das das vorhergehende in sich enthilt, schafft sich
schon ein Werk-Subjekt:

Hurra-a-a! Hurra-a-a? Hurra.

Das Kunstwerk-Subjekt ist hier der iiber den Hurra-Situationen stehende De-
miurgos, das mit den Intonationsméglichkeiten des Hurras spielende Subjekt
(nicht das schlechteste Subjekt in unserem Jahrhundert!).

Die Beschreibung des Morphologikums kénnte mit der instrumentellen Mes-
sung der Intonation des ausrufenden und des fragenden Teiles erfolgen. Wahrschein-
lich wiirde sich herausstellen, daB das Kunstwerk nur schriftlich genieBbar ist —
insofern ist es der sogenannten konkreten Dichtung beizuordnen —, weil die in-
terrogative Intonation schon am Anfang des Satzes beginnen muB (die Intonation
ist also entweder ausrufend oder fragend), und nur schriftlich kénnen wir es bezeich-
nen, daB die Frage — fast als Pointe — am Ende eines Ausrufes erklingt. Damit
sich diese dsthetische Geste auch in Lauten realisieren kann, miissen wir ein anderes
Werk schaffen, das jedoch in der Schrift schon didaktisch sein wird:

Hurra-a-a! Hurra-a-a?

Doch kann die Konfrontierung auf der Ebene des morphologischen Subjekts
auch in jener Regel des Grammatiklehrbuches erfaBt werden, daB nach einer In-
terjektion (nach einem Ausrufesatz) ein Ausrufezeichen zu stehen hat. Mit dem
Setzen des Fragezeichens haben wir einen grammatischen Fehler begangen, dem
die , falsche”, ,,abnormale” und groteske Interpretation und Wertung der Wirk-
lichkeit entspricht.
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So wird die in Worten nicht ausdriickbare und inhaltlich unbestimmbare
asthetische Geste (ein dialektischer Widerspruch) konkretisiert, von Gehalt erfiillt,
wird in den einzelnen Objekten mehr oder weniger in Worten ausdriickbar.

3. ASTHETISCHER WERT, ASTHETISCHE FUNKTION,
ASTHETISCHE NORM

Es war bereits von der Genesis des dsthetischen Wertes des Kunstwerkes,
seinen Quellen im Dingwerk und im gesamten Wirklichkeitsgehalt des BewuBtseins
des Lesers die Rede. Es wurde aber noch nicht behandelt, wie dieser Wert
funktioniert, was eigentlich der Gehalt jenes Prozesses ist, den wir als dsthetischen
Wert bezeichnen, was uns zu diesem Werterlebnis bewegt, dazu, daB3 wir
unter Vermittlung des Kunstwerkes der Wirklichkeit begegnen. Bei der Aneignung
der Wirklichkeit (Beschreibung — Interpretation — Wertung) lernt der Mensch
als Art und auch als Individuum von den Werten als letztes den dsthetischen Wert
kennen. Der dsthetische Wert erscheint sozusagen als Draufgabe iiber allen an-
deren Erscheinungen, fiber der Bedeutung und dem Wert. Die Art und Weise der
Aneignung driickte ihren Stempel auch jener Sphare der Tatigkeit auf, die sich
,,mit seiner Herstellung” befaBt, der Kunst nimlich. Ohne Kunst, ohne Asthetikum
kann man leben. Ist demnach die Kunst nichts anderes als eine rosafarbene
Schleife auf dem Pappkarton der Wirklichkeit? Was ist der Gehalt unseres dstheti-
schen Werterlebnisses?

Der ein wenig vereinfachten Antwort des tschechischen Strukturalismus nach:
nichts. Mukafovsky behauptet, daB die adsthetische Funktion und der asthetische
Wert leer, gehaltlos sind, daB3 sie nur auf das Objekt selbst, auf des Kunstwerk
gerichtet sind, und ihre einzige Aufgabe darin besteht, die nicht-dsthetischen Nor-
men, Funktionen und Werte zu einer Einheit zu organisieren: ,,Die #sthetische
Norm steht dadurch allen anderen Normen gegeniiber, dal3 sie nicht auf ein prak-
tisches Ziel gerichtet ist, sondern auf jenes Ziel, dessen Triiger sie ist, so daB dieses
Objekt zum einzigen direkten Ziel der Titigkeit wird” [34:74]. ,,Die #sthetische
Funktion ist dialektisch widerspriichlich allen anderen Funktionen gegeniiber,
weil sie kein Ziel hat, auf das sie gerichtet wire; deshalb bringt sie den Menschen
nicht von jenem Ding ab, dessen Triger sie ist; im Gegenteil, sie konzentriert seine
Aufmerksamkeit auf dieses Ding: wenn z. B. bei irgendeinem Werkzeug oder
Mittel der #sthetische Gesichtspunkt ins Ubergewicht gerit, dann wird dadurch
das Ding — z. B. ein GefiB oder ein Mbelstiick — aus dem praktischen Gebrauch
gezogen, wird nicht mehr Mittel zum Erreichen eines Zieles sein, sondern wird
zum Zweck seiner selbst. Das Ziel ist der ‘Gehalt’ jeder Funktion [...]. Die dsthetische
Funktion hat keinen derartigen Gehalt und ist in diesem Sinne nicht-gehaltlich,
formal. Im allgemeinen ist sie die dialektische Negation der Funktionalitit. Da-
durch wird sie jedoch nicht daran gehindert, zu den iibrigen Funktionen in eine
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dialektische Beziehung zu treten, eine Synthese mit ihnen einzugehen: gerade des-
halb, weil sie keine eigene Qualitit hat, iibernimmt sie sehr leicht die Qualitit je-
ner Funktionen, deren Begleiterscheinung sie ist” [39 :1/39]. ,,Der ésthetische Wert
[...] tiberflutet die nicht-dsthetische Werte und ist eigentlich nichts anderes als eine
zusammenfassende Benennung der dynamischen Gesamtheit ihrer Wechselver-
héltnisse” [32:51].

Wir sind davon iiberzeugt, daB es die dringlichste Aufgabe der modernen Li-
teraturtheorie ist, iiber jene ,,gehaltlose” Auffassung vom Asthetikum hin-
wegzukommen. Es ist nicht einfach von einer Weiterentwicklung die Rede, son-
dern davon, in irgendeiner neuen Dimension jene groBartige Synthese wiederzu-
schaffen, die die Verschmelzung der Herbartschen Formalisthetik und der inhalt-
lichen Asthetik Hegels bedeutete, die vom slawischen Formalismus-Strukturalis-
mus durchgefiihrt wurde.

Was meinen wir hiermit? Die angefiihrte Auffassung vom Asthetikum ist nicht
nur ,,gehaltlos”, ,,formal”, sondern auch soziologisierend. Das wird von Mukafov-
sky selbst anerkannt; bereits im Titel seiner groBen Studie bestimmt er den dsthe-
tischen Wert, die #sthetische Funktion und Norm als soziologische Tatsache; in
einer Schrift aus dem Jahre 1940 hebt er hervor, daB ,,die Negativitit des Asthe-
tikums nur der praktischen (utilitiren) Haltung gegeniibergestellt so negativ zu
sein scheint. Im Verhiltnis zum Menschen wird diese Negation sofort zu etwas
Positivem™ [34:42]. Diese formal-soziologische Theorie (wir mochten auf
das entschiedenste betonen, dall wir das revelierende System Mukafovskys ohne
die geringste Nuance von Pejorativitit so bezeichnen!) wurde in der letzten Zeit
von mehreren Wissenschaftlern bezweifelt. Am anregendsten von zwei kurzen,
jedoch ,,inhaltsvollen” Artikeln. Zden€k Mathauser halt bei der Erfassung des
Asthetikums jene Untersuchung der phinomenologischen BewuBtseinsakte fiir
anwendbar, bei der ,,die Formalisation nicht die Beseitigung der Gehalte bedeutet,
sondern nur ihre Befreiung von der zufilligen Empirie. Nicht im Sinne der psy-
chischen Empirie ist vom BewuBtseinsakt die Rede, sondern im Sinne der Heraus-
kristallisierung des Objekts in unserem BewuBtsein™ [28 :9]. AuBerordentlich wichtig
ist der letzte Satz: Die phinomenologische Reduktion und das ,,Erblicken” des
Wesentlichen reichen ndmlich nicht aus. Ein Beweis hierfiir ist Ingarden. Der
phiinomenologische Asthetiker untersuchte, was im Verlaufe des Lesers mit dem
Werk geschieht; das Objekt — das asthetische, semantische und morphologische
Objekt — jedoch kristallisiert sich erst nach der Lektiire in unserem BewuDBtsein
heraus. Deshalb kommt der Annahme der Reihenfolge Wertung — Interpreta-
tion — Beschreibung eine groBle Bedeutung zu. Letzten Endes gelangt Ingarden
wegen des Umkehrens dieser Reihenfolge zu einer genauso soziologisierenden
SchluBfolgerung wie Mukatovsky und andere: ,,die dsthetischen Werte [...] sind
die Verkorperer der iisthetisch wertvollen Qualititen™ [13 :57]. Wir sind der Meinung,
daB sowohl der funktionale Strukturalismus Mukafovskys als auch der ontolo-
gische Strukturalismus Ingardens am gleichen Punkt auf eine Ergiinzung angewiesen
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ist: bei der Untersuchung des sich im BewubBtseins herauskristallisierenden Asthe-
tikums, bei der Auffassung des Asthetikums nicht ausschlieBlich als Objekt sondern
als subjektive menschliche Tatigkeit, in die die Gesellschaft dann nicht von ,,auen”,
sondern durch dieses aktive Subjekt gelangen wird. Die neue Synthese halten wir
gerade hier fiir erfaBbar: der gesellschaftliche Charakter des Subjekts duBert sich
gerade bei der Titigkeit dieses Subjekt — wihrend des Zustandebringens des Kunst-
werkes — durch den Autor und den Leser —, wihrend es sich — da diese Tatig-
keit auf ein autonomes Objekt gerichtet ist — stindig von seiner gesellschaftlichen
Gebundenheit befreien will. Das (gesellschaftlich) gehaltvolle Subjekt will im Kunst-
werk gehaltlos werden.

Untersuchen wir die bewuBtseinsmiBige Entstehung des Objekts (das kénnen
wir auf drei Arten unternehmen: durch die Untersuchung der Entstehung des Werkes
— das ist die Aufgabe der Schaffenspsychologie; durch die Untersuchunug der
wihrend der Lektiire des Werkes entstehenden Objekte — Ingarden tut fast immer
das, doch wissen wir nur sehr wenig iiber diesen ProzeB, deshalb miissen wir eben
immer von etwas Gegebenem ausgehen, deshalb bleiben dann unsere Ergebnisse
immer statisch; durch die Analyse der sich nach der Lektiire des Werkes konsti-
tuierenden Objekte — und das versuchten wir in unserer Arbeit), dann kehrt sich
sofort das Verhilltnis von #sthetischem und nicht-dsthetischen Wert sowie von
Funktion und Norm um. Deshalb ist die Frage Mathausers eine rhetorische: ,,Be-
deutet dies nicht, daB [...] wir gerade die &sthetische Funktion (von spezifisch
asthetischem Gehalt) erfiillt sehen werden, und die iibrigen Funktionen irgendwie
durchsichtig sein und eine untergeordnete Rolle spielen werden, da sie nicht das
Wesen des Werkes decken?” [28 :9]. Wir mochten uns schmeicheln, daB wir durch
die Umkehrung der Reihenfolge innerhalb des Kunsterlebnisses gerade einen Ver-
such zur Richtigstellung der #sthetischen Werte, der dsthetischen Funktion und
Norm des Kunstwerkes unternommen haben.

Doch haben wir noch immer nicht den Gehalt des Asthetikums definiert, jene
Tatsache, was den Menschen dazu bewegt, seine Aggressivitit gegeniiber der Wirk-
lichkeit im Kunstwerk und durch das Kunstwerk auszutoben. Bohumil Svozil stellt
die #sthetische ,,Haltung”, das #sthetische Verhiltnis der praktischen und der
wissenschaftlichen Haltung gegeniiber: ,,Sich unmittelbar mit der Wirklichkeit
selbst zu beriihren, ist das Vorrecht der praktischen und der theoretischen Hal-
tung [...]. Wihrend die praktische Haltung zur direkten Einmischung in die Wirk-
lichkeit fiihrt, mit der Zielsetzung, sie zu dndern und zu verindern, strebt die
theoretische Haltung zur Erkenntnis der GesetzmiBigkeiten der Wirklichkeit,
um dadurch die Méglichkeit vorzubereiten, damit wir uns in die Wirklichkeit ein-
mischen kénnen [...]. Bei der praktischen Haltung ist man durch die Notwendig-
keit des Lebens gebunden; bei der theoretischen Haltung wird man durch jene Zu-
sammenhénge gebunden, die in der Wirklichkeit verborgen enthalten sind, und die
man auf die Ebene der Aneignung, der Formulierung und der BewuBtmachung
erheben muB [...]. So oder so, man ist in diesen beiden Haltungen »tyrannisiert«.
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Wenn wir dann diesem »negativen« Zug der praktischen und der theoretischen
Haltung die sich in der dsthetischen Haltung des menschlichen Subjekts duBlernde
Aggressivitit gegeniiberstellen, stellt sich heraus, daB das menschliche Subjekt
[...] in seinem Verhiltnis zur Wirklichkeit seine Freiheit beweist [...]. Der Mensch
‘befreit sich’ von dem vordringenden und driickenden Charakter der unmittel-
baren ZweckmiBigkeit des Lebens, die Wirklichkeit ‘folgt’ der aggressiven Kraft
des Menschen und ergibt sich ihm [...]. Das aus der Freiheit der asthetischen Hal-
tung des menschlichen Subjekts entstandene Kunstwerk aber lifit uns dann jene
Freiheit fiihlen™ [44:100—103].

Dadurch, daB wir den Gehalt des Asthetikums, der Schonheit in der Freiheit
angegeben haben, verweisen wir einerseits offensichtlich auf die Kantsche Asthetik
vom Ding an sich, andererseits auf die verschiedenen — alltiglichen und philoso-
phischen — Auffassungen von der Freiheit. Das bedeutet auch, daB die Kunst nur
fiir jene Luxus, eine Zugabe zur Wirklichkeit ist, fiir die auch die Freiheit das ist,
die auf einer Stufe vor der Erkenntnis des dsthetischen Wertes (der Stufe des Urmen-
schen oder des Kindes) leben. Ohne Asthetikum kann man ,,leben”, genau so —
und das beweisen in unseren Tagen Millionen Menschen — wie man auch ohne
Freiheit leben kann. Die Tilgung der Anfiihrungszeichen ist nicht eine Aufgabe
der Literaturtheorie.

Den Wert des literarischen Kunstwerkes als Ganzes konnen wir auf Grund
dessen darin bestimmen, daB das Kunstwerk die freie Begegnung mit der Wirk-
lichkeit ermoglicht. Damit haben wir nicht nur die Grenzen dieser Arbeit, sondern
auch der Untersuchung des asthetischen Wertes im allgemeinen erreicht und sind
auf das philosophische Gebiet der verschiedenen Freiheits-Auffassungen gelangt.
Die Zustindigkeit des Literaturtheoretikers ist hier natiirlich zu Ende. Obzwar er —
wie jeder Mensch — eine laiische Vorstellung hat. Diese fillt mit der Freiheitsauf-
fassung des Marxismus zusammen, von der der Philosoph schreibt: ,,Fiir Marx
ist der freie Mensch Selbstzweck, die menschliche Freiheit ist im Marxismus der
einzige konstante ideologische Wert” [23:143].

Es ist hier am zweckmaiBigsten, unsere Ausfithrungen in einer Tabelle (siche
Seite 105) zusammenzufassen.

Unser Ziel war nur, den Zustand der Knopflosigkeit zu erreichen. Das ist uns
gelungen, wir sind ja beim letzten Knopf — der sich nicht mehr an unserem Man-
tel befindet — stehengeblieben. Natiirlich ist es méglich, dal wir auch die bishe-
rigen Knopfe nicht gut angeniht haben.

Neugierig warten wir auf das Messer, das alle Knopfe auf einmal abschneiden

wird.
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O WARTOSCI I OCENIE DZIELA LITERACKIEGO

STRESZCZENIE

Wedlug powszechnego mniemania warto$é dziela literackiego konstytuuje sic w ostatecznym
jego przezyciu jako naturalny efekt oddzialywania wszystkich skladnikéw utworu. Naszym zdaniem
rzecz ma sig przeciwnie: po zapoznaniu si¢ z dzielem czytelnik najpierw dokonuje oceny, z kolei inter-
pretuje utwor i dopiero na koniec jego swiadomosé przeprowadza jak gdyby opis poznanej calosci.
Z miejsca wszakze naleZy dokona¢ pewnych ograniczen: 1. Idealny czytelnik wcale nie przechodzi
przez te wszystkie fazy przezycia. Jesli dokonal juz oceny i zaistnialo w nim owo ,,nieuchwytne’
zadowolenie wywolane rozszerzeniem wiedzy o rzeczywistosci, wowczas wilasciwie wcale go nie
interesuje, co mianowicie jest ,,idea” dziela, a co jego ,,trescia”’. 2. Nie kazdy utwér literacki musi
zmierza¢ do wywolywania przezy¢ zwiazanych z kategoria warto$ci, moze natomiast wywolywaé
potrzebe interpretacji. 3. Nie kazdy czytelnik zdolny jest nie tylko do wartoSciowania dzieta, ale
nawet do jego rozumienia.

Na kazdym etapie przezywania dziela zachodzi ten sam proces: czytelnik konfrontuje poznany
utwor — utwor-przedmiot — ze stanem swej §wiadomosci, przy ocenie zas ze swym calym historyczno-
-spolecznym doswiadczeniem, z wlasnymi biopsychicznymi i fizjologiczno-biologicznymi wlasci-
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wosciami i predyspozycjami. Przy interpretacji — juz tylko ze swa $wiadomoscia pozbawiona sklad-
nikéw fizjologiczno-biologicznych oraz wiekszoéci biopsychicznych, z $wiadomoscia, w ktérej
pozostaje wylacznie doswiadczenie historyczno-spoleczne, systemy kodéw zawarte w zbiorowej
$wiadomosci, charakteryzujace dang epoke historyczna i sytuacje spoleczna tegoz czytelnika. Na
koniec przy dokonywaniu opisu dziela w gre wchodza zawarte w §wiadomosci czytelnika kody
Jezykowe i literackie.

Rezultatem tego procesu, tej subtelnej i skomplikowanej oscylacji (a $cislej moéwiac — samym
tym procesem), staje si¢ przy dokonywaniu oceny warto$¢ estetyczna, przy interpretacji znaczenie
dziela literackiego, a przy opisie — struktura utworu.

Celowe bedzie rozlozy¢ owe procesy-pojecia na dwie kategorie, poniewaz kazdy etap przezywa-
nia posiada dwie fazy. Pierwsza, preracjonalna, pol$wiadomie emocjonalna, i druga, w pelni $wia-
doma, oparta na zmysle krytycznym. Zgodnie z tym stanem rzeczy zwracamy uwage przy ocenie,
procz konstytuujacej si¢ w Swiadomosci czytelnika wartosci estetycznej, na przedmiot estetyczny,
ktéry ujawnia si¢ w racjonalnej fazie poznania. Przy interpretacji, procz sensu dzieta (Sinn), ktory
czgsto okreslany bywa jednym slowem i ktéry niejako ,,znika”, gdy zamierzamy ujaé go w stowa,
w fazie racjonalnej ujmujemy znaczenie (Bedeutung) w faktycznym rozumieniu tego slowa, zwiazane
z zespolem senséw sygnalizowanych przez utwor, ktére przez analogi¢ do przedmiotu estetycznego
nazywamy przedmiotem semantycznym. Na koniec wreszcie przy opisie, w drugiej fazie poznania,
procz struktury, okreSlamy przedmiot morfologiczny. Wartosé estetyczna i przedmiot estetyczny
nazywamy ,,estetycznoscia’ (,,estetikum’’), sens dziela i jego znaczenie ,,semantycznoscia’ (,,semanti-
kum), strukture i przedmiot morfologiczny ,,morfologicznoscia” (,,morfologikum™). W mysl
tego dzielo literackie okazuje si¢ albo utworem-przedmiotem plus estetyczno$é, albo utworem-
-przedmiotem plus semantyczno$é, albo utworem-przedmiotem plus morfologiczno$é. Energie
wiazaca dzielo w calo$¢ nazywamy gestem estetycznym.

Przy formowaniu oceny dziela bierzemy pod uwage wszystkie te warianty. W zwiazku z ocena
zjawisk estetycznych, gdy zainteresowanie czytelnika zwraca sie i ku warto$ciom, i ku estetycznym
funkcjom, i ku estetycznym normom, pojawia si¢ swobodne spotkanie czytelnika z rzeczywistoscia,
i w tym wlasnie winniSmy upatrywaé gléwna wartos$¢ dziela literackiego. Przy ocenie faktéw seman-
tycznych, gdy uwaga czytelnika skierowana jest juz tylko na funkcje i norme estetyczna, poddajemy
ocenie wszystko to, co jawi si¢ jako zesp6l nowych znaczeni lub jego reinterpretacja (nie zas wartosci
estetyczne). Przy ocenie elementéw morfologicznych, gdy uwaga czytelnika zwrocona jest wylacznie
na normy estetyczne, poddajemy warto$ciowaniu to wszystko, co poprzez dzieto ujawnia niejedno-
rodny, strukturalny charakter rzeczywistosci. RoOwniez dzieto-przedmiot kontaktuje si¢ z kategoria
wartosci. Wartos¢ ta polega na tym, Zze dziela literackiego nie mozna wyczerpaé interpretacyjnie,
w nastepstwie czego sklania nas ono do ksztaltowania ciagle nowych ujeé estetycznych, semantycz-
nych i morfologicznych.

Przelozyl Jan Trzynadlowski



