REALEUNDIDEALE SCHICHTEN DES
SPRACHKUNSTWERKS?

Ein kritischer Beitrag zur Literaturontologie

Die folgende Arbeit geht von der Uberzeugung aus, daB die Frage nach
dem genauen ontologischen Status literarischer Werke beantwortet werden
muf, bevor wichtige und im eigentlichen Sinne literaturkritische Proble-
me in systematischer Weise auch nur gesehen, geschweige denn gelost
werden kénnen. Dabei werden sich mehr oder weniger ausgedehnte Ex-
kursionen in das Gebiet der Philosophie nicht vermeiden lassen: Grund-
satzlichkeit in der Fragestellung auch literarischer Probleme fordert eben
mit Notwendigkeit philosophische Entscheidungen.

Zum Problem der Seinsweise literarischer Gebilde existiert eine ansehn-
liche Literatur. Allerdings krankt diese Literatur an zwei bedeutenden
Méngeln: erstens wurde sie zumeist von Fachphilosophen mit nur maBi-
gem literarischen Interesse und wohl auch bescheidener literarischer Bil-
dung erstellt; zweitens widersprechen die ambitioniertesten Versuche die-
ser Richtung - also etwa die Roman Ingardens und Nicolai Hartmanns —
einander in entscheidenden Punkten. Die im Folgenden zu entwickelnde
Auffassung widerspricht ihnen auch in wesentlichen Punkten, in denen sie
untereinander einig scheinen. Umgekehrt weichen Untersuchungen, die
von der Literaturwissenschaft herkommen, dem genannten Problem meist
ganz aus, oder sie bringen es doch zu keiner befriedigenden Lésung. In
diesem Zusammenhang muf3 man sogar die sonst mit Recht viel gerithmte
» Theory of Literature” (1949) von René Wellek und Austin Warren kri-
tisch anfiihren. In dieser Untersuchung wird die Frage nach dem Seinssta-
tus literarischer Werke zwar gestellt; ihre Beantwortung scheitert aber
letztlich am Ungeniigen des Begriffsapparats, der dafiir bemiitht wird.
Wer, wie Wellek und Warren, nur ganz grob zwischen real, ideal und psy-
chisch als moglichen Seinsweisen unterscheidet, wird allerdings zu dem
wenig befriedigenden Ergebnis kommen miissen, literarische Werke seien
keiner dieser Grundkategorien zuzuweisen; sie seien ,,neither real, nor
mental, nor ideal” (S. 144), sondern besdBen eben einen ,,special ontolo-
gical status” (ebenda), iiber den allerdings, wie es scheint, nichts Genaue-
res ausgesagt werden kann. Der Grund fiir dieses negative Ergebnis scheint
uns in einer allzu vereinfachten Auffassung des Idealen zu liegen. Mehr-
mals wird in dem genannten Band von Wellek und Warren dem literari-
schen Kunstwerk der Seinsstatus des Idealen mit der Begriindung aber-
kannt, daB es dem Begriff ,,Dreieck’ nicht vergleichbar sei. Dieser Fest-
stellung ist zwar gewiB zuzustimmen; nur geht es nicht an, im sehr be-
grenzten Sonderfall des Dreieckbegriffs das ausschlieBliche und verbind-
liche Modell aller idealen Gegenstédnde zu sehen. Eine sorgfiéltigere Tren-
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nung der verschiedenen Arten idealer Seinsweisen hitte hier gewill zu
brauchbareren Ergebnissen gefithrt. Im folgenden Versuch machen wir uns
zum Teil von Nicolai Hartmann (in ,,Das Problem des geistigen Seins”,
1933) getroffene Unterscheidungen zunutze, ohne uns jedoch seinen Er-
gebnissen immer anzuschlieBen.

Zunichst lassen sich, mit Hartmann, vier Seinsschichten tunlich von-
einander unterscheiden: Anorganisches, Organisches, Seelisches und Geis-
tiges. Die letztere, als die fiir uns interessanteste Schicht wird von Hart-~
mann weiterhin dreifach untergeteilt in 1. personale, 2. objektive und 3.
objektivierte Grundform des Geistigen. Personaler Geist schliet dann
alle individuellen BewuBtseinsakte ein; objektiver Geist deren historisch
wirksamen Niederschlag in iiberdauernden Strukturen wie Sprache, Sitte,
Recht, Kunst und Wissenschaft; objektivierter Geist endlich stellt, nach
Hartmann, den Sonderfall eines an ein Realgebilde gebundenen geistigen
Gehalts dar. Bei dieser Unterscheidung ist zu beachten, dafl bei Hartmann
den beiden ersten Grundformen, also dem personalen und objektiven
Geist, voller Realcharakter zukommt; der dritten, sogenannten objek-
tivierten Form wird solcher Realcharakter immerhin noch ,,zam Teil”
zugeschrieben. Hier liegt allerdings ein Punkt, an dem wir Hartmann
nicht zu folgen gedenken. Ahnlich wie Roman Ingarden und, an ihn ge-
lehnt, Wellek und Warren, besteht ndmlich Hartmann darauf, das Kunst-
werk als ein Gebilde von ,,vielschichtiger Struktur” und von ,,doppel-
schichtiger Seinsweise” anzusprechen: einer ,sinnlich-realen Vorder-
grundschicht” stehe eine ,,Hintergrundschicht geistigen Gehalts™ gegen-
fiber (wie oben, S. 364/5). Wie an anderer Stelle Ingarden, scheint uns hier
auch Hartmann das Opfer einer Verwechslung zwischen dem Kunstwerk
einerseits und seiner individuellen Kronkretisierung anderseits zu werden.
GewiB ist es der Zweck jedes Kunstwerks, nachvollzogen zu werden. Und
ebenso gewil} ist die Vorbedingung fiir jeden solchen konkretisierenden
Vollzug eine sinnlich-reale Basis. Diese Tatsachen sollten aber nicht dar-
iiber hinwegtiuschen, daB nur die Konkretisierung, nicht aber das Kunst-
werk selbst, in ihrem Sein auf solche reale Basis angewiesen und dafB dieses
weder mit einem bestimmten Buchexemplar, noch mit dieser oder jener
Auffithrung oder Lesung zu identifizieren ist. Vielmehr handelt es sich
beim Kunstwerk um ein Gebilde, dessen Entstehung zwar historisch
fixierbar, das aber, einmal entstanden, durchaus unzerstdrbar, transsub-
jektiv, zeit- und raumlos ist. Unzerstorbarkeit, Transsubjektivitit, Zeit-
und Raumlosigkeit sind aber die Haupteigenschaften idealer Seinsweise.
Auf Welleks und Warrens drei Grundkategorien zuriickkommend, miifite
man demnach sagen, psychisch ist der (personlich-individuelle) Akt der
Entstehung, wie auch der des Nachvollzugs, jedes Kunstwerks; real ist
das Gebilde, in dem sich der Schépfungsakt niederschldgt und durch das
der Nachvollzug ermdglicht wird; ideal endlich ist das (rein intentionale)
Gebilde des Kunstwerks selbst. Und von dem von Wellek und Warren so
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hiufig bemiihten idealen Dreieck unterscheidet sich dieses Kunstwerk
somit nur in dreierlei Hinsicht: 1. durch seine groBere Komplexitit, 2.
durch seine zeitlich fixierte Entstehung, 3. durch seine bemerkenswerte
Eigenschaft, fiir den konkretisierenden Nachvollzug auf ein physisches
(und damit selbst allerdings zerstérbares )Realgebilde angewiesen zu sein.

Mit dieser Ansicht stehen wir, wie gesagt, in sehr bewuBtem Gegensatz
nicht nur zu Nicolai Hartmann, sondern auch zu Roman Ingarden, der
an entscheidender Stelle folgendermaBen formuliert:

,,Die Schicht des literarischen Werkes, die sich aus Wortbedeutungen, Sitzen und
Satzzusammenhingen aufbaut, hat kein autonomes ideales Sein, sondern ist auf ganz
bestimmte subjektive BewubBtseinsoperationen, sowohl ihrem Entstehen wie auch
ithrem Sein nach, relativ. Sie darf aber anderseits mit keinem konkret erlebten ,,psychi-
schen Inhalt” und auch mit gar keinem realen Sein identifiziert werden.”

(,,Das literarische Kunstwerk™, S. 107)

Nun ist aber durchaus nicht einzusehen, weshalb ein Gebilde, das seinem
Sein nach auf ,,ganz bestimmte subjektive BewuBtseinsoperationen” an-
gewiesen sein soll, umgekehrt mit keinem konkret erlebten psychischen
Inhait identifiziert werden diirfe. Ingarden kann hier seinen antipsycholo-
gistischen Absichten (die wir iibrigens von Herzen teilen) selbst nicht
treu bleiben, weil er das ,,Sein” des literarischen Werks unscharf faft,
indem er es von seinem konkreten Nachvollzug nur unzureichend unter-
scheidet — eine Verwechslung, die auch anderen Partien seines Buchs zum
Schaden gereicht.

Dem gegeniiber scheint es uns sowohl iiberzeugender als auch 6kono-
mischer, das Sprachkunstwerk als eine rein ideale Struktur zu begreifen,
ein Paradigma gewissermaBen, dessen Wesen darin besteht, implizite Di-
rektiven fiir einen moéglichen konkret-psychischen Nachvollzug zu erstel-
len. Die Tatsache, daB3 dieser Nachvollzug von Fall zu Fall im Detail ver-
schieden ausfallen wird, dndert nichts an der grundsatzlichen Selbstinden-
titit des Kunstwerks — die Direktiven, die sein Wesen ausmachen, sind
durchaus unverinderlich, nur sind sie nicht erschopfend. Vergleichbar
ware dieser Tatbestand etwa der Weise, in der man jemandem nahelegt,
von einem Ort zu einem anderen zu wandern: die Beschreibung des We-
ges wird die wesentlichen Punkte fixieren, aber bei aller Konkretheit
(dies ein wesentlicher Zug auch des Kunstwerks), nicht im Entferntesten
jedes zu erwartende Detail aufzihlen. Trotzdem 1aBt sich von einem bes-
seren oder schlechteren, auch wohl von einem vollig verfehlten und umge-
kehrt von einem optimalen Befolgen der Direktiven sprechen. Auf das
Sprachkunstwerk riickiibertragen wiirde diese Parallele verdeutlichen,
wie der ideale Direktivencharakter des einzelnen Werkes einerseits Raum
1aBt fiir individuelle Erlebnisweisen und Auslegungen, wie aber ander-
seits daraus keineswegs chaotische Willkiir und relativistische Gleich-
wertigkeit einander widersprechender Deutungen folgen muB: Uberein-
stimmung iiber mehr oder weniger erfolgreiche Deutung, iiber ,,bessere”
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oder ,,schlechtere” Erfassung eines Werks, ist im gleichen MaBe zu erwar-
ten, kann — mit Kant zu sprechen — vorgebildeten Lesern in &hnlicher Wei-
se ,,angesonnen’ werden, wie Ubereinstimmung in der Frage optimalen
Folgens eines beschricbenen Wegs. Auch dem peinlichen Rekurs auf den
Autor als einzige oder héchste Autoritit in Deutungsfragen seines Werks
wird durch diese Auffassung keineswegs Vorschub geleistet. Denn auch
dem Autor sind ja die Direktiven, die sein Werk konstituieren, nicht er-
schopfend gegenwirtig. AuBerdem wandeln sich im Laufe der Geschichte,
zwar nicht die Werke selbst, wohl aber die Mdglichkeiten ihres optimalen
Verstandnisses und Nachvollzugs. Jeder Versuch von Selbstauslegung,
wie interessant er auch an sich sein mag, muB sich deshalb gegen andere
Auslegungen konkurrierend behaupten; und es bleibt denkbar, daB ein
Interpret der Gesamtheit eines Werks kritisch besser gerecht wird als
dessen Urheber.

Dieser Standpunkt, in Fragen der Interpretation zwischen Relati-
vismus und absolutistischem Autorititsglauben liegend, konnte man mit
Wellek ,,Perspektivismus” nennen. Allerdings sollte man die Vaterschaft
dieses Begriffs dann nicht nur bis Ortega y Gasset (von dem Wellek ihn
iibernommen haben will), sondern bis Nietzsche zuriickverfolgen, dem
Ortega y Gasset offensichtlich sowohl fiir das Wort, als auch die Konzep-
tion und ihre philosophische Begriindung weitgehend verpflichtet ist.*

Wird so der entweder undurchschaubare (Wellek und Warren) oder
gemischte (Ingarden, Hartmann) ontologische Status des literarischen
Kunstwerks zugunsten einer eindeutig idealen Bestimmung aufgegeben,
so fallen damit auch die verschiedenen Schichtentheorien, wie sie Julius
Kleiner, Waldemar Conrad, vor allem aber eben Ingarden und Hartmann
entwickelt haben. Hartmann unterscheidet in seiner ,,Asthetik” (1953)
nicht weniger als sieben Schichten, die aus seinen ontologischen Grund-
kategorien nicht ohne Gewaltsamkeit entwickelt werden: als ,,mittlere
Schichten”. die Sphare korperlicher Bewegung, Stellung, Mimik, Rede,
2. Handlungen und duBleres Verhalten: Aktionen und Reaktionen, 3. see-
lische Formung: Charakter und Eigenart der dargestellten Menschen,
4. Schicksal, das heiBlt das Ganze des Lebens der Charaktere; sowie,
als sogenannte ,,tiefe Schichten”, 5. individuelle Ideen, 6. das Allgemein-
menschliche und 7. Ideen, die nicht ausgesprochen werden, sondern er-
scheinen (op. cit., S. 177-182).

Es diirfte sich nach dem Gesagten eriibrigen, auf diese reichlich bunt-
scheckige Liste hartmannscher Schichten im Detail einzugehen. Das
Hauptargument gegen Hartmanns Kollektion ist nicht, daB diese oder
jene Schicht offensichtlich nicht konstitutiv genannt werden diirfte,
auch nicht einmal, daB sich diese ,,Schichten™ vielfach iiberschneiden,

¥ Zur Geschichte dieses Begriffs vgl. des Verfassers Aufsatz ,,Ortega y Gasset,
Nietzsche and Modern Art” im Sammelband ,,Man in Art”, hg. M. Guiney, U. of
North Carolina at Greensboro Symposium, 1963.
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sondern vielmehr, daB sich jene Liste beliebig verlingern lieBe. Denn
Hartmanns Auswahlprinzip scheint nicht mehr und nicht weniger zu sein
als die Tatsache, daf was hier ,,Schicht” genannt wird, nicht nur im realen
Alltag, sondern auch im einen oder anderen Kunstwerk eine gewisse Rolle
gespielt haben muB. Mit derselben Stringenz kdnnte man dann aber z.
Bsp. eine Schicht der landschaftlichen, politischen oder beruflichen Um-
welt postulieren, ferner eine des Wunschlebens der Charaktere, eine der
Gefiihle (untergeteilt etwa in individuelle und kollektive), eine des Allge-
meinanimalischen etc.

Gewichtiger noch als solche Einwéinde ist aber die Tatsache, dafl Hart-
mann mit seinen Schichten am Kunstwerk selbst, das heiit an all dem,
was iiber ein realistisches Abkonterfeien menschlicher Schicksale hinaus-
geht, vollig vorbeisieht. Dall das Kunstwerk etwas ist, das gemacht wird,
daB es anderen Gesetzen gehorcht, als denen des faktischen Alltagsablaufs,
daBl metaphorische, das heifit ,,uneigentliche”, aber umgekehrt in hohem
Grade strukturierte Sprache ihr gemaBes Medium ist, daB fiir den Kiinst-
ler alle der von Hartmann sogenannten ,,Schichten’ nicht mehr sind, als
das Rohmaterial, aus dem ein Werk erst geschaffen werden kann — all
dies sind Einsichten, die Hartmann entgangen, oder die hier doch vollig
vernachléssigt sind: fiir den Philosophen scheint sich die Aufgabe der
Kunst darin zu erschdpfen, daB sie gewisse Aspekte der realen Welt noch
einmal prasentiert. Dadurch eriibrigt es sich fiir Hartmann, speziell kiinst-
lerische Kategorien bzw. Schichten zu entwickeln. Stilistische Kunst-
mittel oder Kompositionsprinzipien wie das des Rhythmus, der Variation,
der Steigerung, des Gegensatzes, der Verschrinkung, der Raffung, der
leitmotivischen Verweisung (um nur einige der wichtigsten zu nennen)
haben in dieser Schichtenlehre deshalb keinen Ort, weil Hartmanns
Schichten nicht im eigentlichen Sinn 4sthetischen — geschweige denn lite-
rarischen — sondern rein fundamentalontologischen Uberlegungen ent-
springen und von der realen Welt ohne Abstriche, Zusitze oder Ande-
rungen auf die Welt des Kunstwerks iibertragen werden. Dieselbe zutiefst
kunstferne Perspektive ist denn auch verantwortlich fiir Hartmanns pau-
schal unkritische Uberzeugung, daB in der Kunst allein der geschichtliche
Riickblick zwischen echt und unecht zu unterscheiden vermoge, oder
auch, daB nur das Epos, der Roman und das Drama die Bezeichnung
,,Dichtung groBen Stiles” verdienten, die Lyrik aber dem gegeniiber ,,kei-
nen sehr hohen Anspruch” stelle (,,Asthetik”, 1953; S. 184).

Viel literaturvertrauter und, bei allem kritischen Vorbehalt, viel ernster
zu nehmen sind denn auch Roman Ingardens vier bzw. finf Schichten:
Wortklang, Bedeutung, schematisierte Ansichten, Gegenstinde und, als
nicht-konstitutive Schicht, metaphysische Qualititen. Wird, im Gegen-
satz zu Ingarden, der ideale Status des literarischen Kunstwerks als sol-
chem erkannt, so folgt daraus freilich unter anderem, daB3 ontologisch die
Schicht der Wortbedeutungen im weitesten Sinn, also denotativ und



360 Ingo Seidler — Reale und ideale Schichten usw.

konotativ, die sogenannten anderen Schichten in der Tat, und zwar ohne
Rest, subsummiert. Was Ingarden unter der Bezeichnung ,,Wortklang™
eine eigene Schicht konstituieren 14Bt, erweist sich dann als — allerdings
wichtiger — Aspekt individueller Konkretisierungen, nicht aber als Teil
des Kunstwerks selbst. Schon das logische Grundkriterium der Selbst-
identitdt des Werks muB ja so stark variierende Elemente wie den indivi-
duellen Sprechklang verschiedener Leser als Konstitutivam ausschlieBen;
den Sprechklang etwa des Autors als verbindlich zu betrachten, scheint
aber ebenso willkiirlich, wie die Postulierung eines neutralisierten, soge-
nannten ,,zeittypischen” Sprechklangs. Damit soll keineswegs geleugnet
werden, daB der Sprachklang im Falle eines lyrischen Gedichts tatsichlich
eine fiir die Wortwahl entscheidende und unvergleichbar wichtigere Rolle
spielt als z. Bsp. in einem Roman. Nur muf} hier genau unterschieden
werden zwischen einem sogenannten ,,potentiellen” Klang, der, aus-
driicklich nicht ,,real”, selbst einen Aspekt der ideal-intentionalen Grund-
struktur bildet und einem mit Recht ,,real” genannten, physischen
Klang, der aber von Lesung zu Lesung innerhalb gewisser Normen ver-
schieden sein wird und deshalb nicht ein Konstitutivum des selbstiden-
tischen Kunstwerks, sondern lediglich eine Seite seiner Konkretisierung
darstellen kann.

Ingardens andere Schichten, die der ,,Gegenstinde” und der ,,schema-
tisierten Ansichten’, sowie schlieBlich die enthusiastisch, aber etwas un-
deutlich apostrophierten ,,metaphysischen Qualitdten”, erweisen sich
folgerichtig als bloBe Perspektiven fiir die Auswahl der das Werk konsti-
tuierenden Bedeutungseinheiten — hier von ,,Schichten” zu sprechen, die
der Bedeutungsschicht ontologisch ebenbiirtig zu sein hétten, scheint uns
ganz abwegig. Zum Zwecke der methodischen Aufgliederung und prak-
tischen Analyse konnte man allerdings (innerhalb der einen ontologischen
Schicht) unterscheiden zwischen der in einem Sprachkunstwerk genannten
gegenstindlichen Welt und den in ihm implizierten Haltungen — das letzte-
re wohl ein genaueres Wort fiir Ingardens ,,Ansichten”, die ja mit engl.
,,opinions” oder frz. ,,avis”’ nichts zu tun haben.

Die relative Anwendbarkeit von Ingardens Kategorien in der lite-
raturkritischen Praxis 1dBt vermuten, Ingardens ~ im Gegensatz zum
sachfremden und systembefangenen Hartmann ~ verzeihlichere Schwiche
habe ihren Grund darin, daB er praktisch brauchbare Richtlinien itber
Gebiithr hypostasierte und ein ontologisch genanntes Modell errichtete,
in dem jede ,,Schicht” gewissermaBen das Echo eines an sich giiltigen
Aspekts kritischer Tatigkeit zu sein hatte. Alfred North Whitehead sprach
in dhnlichen Fallen von einer ,,fallacy of misplaced concreteness”.

Wir fassen zusammen. Es ging in der vorliegenden Arbeit darum,
den ontologischen Status des Sprachkunstwerks zu bestimmen, die be-
kanntesten Schichtentheorien kritisch zu untersuchen und gewisse prak-
tische Folgerungen aus dem vorgelegten Ansatz zu entwickeln. Im Gegen-
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satz zu Nicolai Hartmann und Roman Ingarden, in teilweisem Gegensatz
auch zu René Wellek und Austin Warren, wurde das Sprachkunstwerk
als eine intentionale Idealstruktur mit ausgesprochenem Direktivencha-
rakter erkannt. Streng davon geschieden wurde von dieser selbstiden-
tischen Gestalt der Akt des konkreten Nachvollzugs, der, von Fall zu
Fall variierend, allein verdient, ,,real”’ genannt zu werden. Dem alten
heuristischen Grundsatz, principia non sunt multiplicanda, folgend, wurde
sodann der Versuch einer Prinzipienreduktion unternommen. Die ver-
schiedenen von der Tradition sogenannten ,,Schichten’ erwiesen sich
dabei nicht als eigentliche (das heifit ontologisch ebenbiirtige) Schichten,
sondern als Auswahlprinzipien, die die asthetische Struktur innerhalb der
einen ontologischen Schicht mitbestimmen. Nicht zuletzt mochte die
dargestellte Auffassung vom idealen Direktivencharakter des Sprach-
kunstwerks als Beitrag zur theoretischen Begriindung einer Kritischen
Praxis verstanden werden, die in Fragen der Interpretation zwischen
wertblindem Relativismus und gegenwerteblindem Absolutismus liegt
und ,,kritischer Perspektivismus” genannt werden konnte.

University of Michigan. INGO SEIDLER.

LESPREMIERS ROMANS WERTHERIENS FRANCAIS:
IMITATIONS OUPARODIES?

Les ,,ames sensibles’ qui avaient versé des torrents de larmes 4 la lecture
de la Nouvelle Héloise trouvérent une nouvelle source d’émotion, une
douzaine d’années plus tard. Cette fois, le livre vint d’outre-Rhin et acquit
une telle popularité parmi les lecteurs bourgeois, se sentant peu appréciés
ou méme opprimés, qu’on le traduisit dix-huit fois jusqu’a la fin du siécle.
,» 11y avait dans la figvre et 1a susceptibilité de Werther quelque chose d’ana-
logue a leur propre inquiétude. Sa sentimentalité réveuse le rendait sym-
pathique au docile public des livres d’amour.” 1 Ainsi le Werther de
Goethe devint le premier ,,best-seller’” allemand en France, et aida & pré-
parer le terrain pour ’avénement de la génération romantique.

On ne se contenta pas de traductions. 1l fallait des Werthers ,,en habit
frangais”. Une lignée de jeunes auteurs, lecteurs fervents du roman de
Goethe, plus enthousiastes que doués, entreprirent d’écrire leurs Werthers.
IIs suivirent tous plus ou moins la trame fondamentale du modéle, la
forme épistolaire, la prétention & I’authenticité; dans tous ces romans, ,,la
meélancolie causée par un amour interdit ou par une exaltation de la sen-
sibilité se complique de Pamertume du roturier ou du petit bourgeois &
qui la société refuse une place digne de sa valeur” (p. 20). Les versions
vont de ’adaptation-traduction & l'imitation quasi-indépendente; elles
n’omettent aucun trait extérieur de 'original et ajoutent des traits carac-



