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1. Dorians magischer Spiegel

Eine Art Einleitung

Wiirden wir Oscar Wilde (1890, S. 4) nach seiner Definition von Kunst fragen,
wir bekdmen héchst wahrscheinlich die Antwort: »All art is quite useless « — jede
Kunst ist vollkommen nutzlos. Damit verweist er auf seine niichterne Idee vom
schwirmerischen Asthetizismus, wonach Kunst keinem anderen Motiv entsprin-
gen diirfe, aufler ihrer selbst willen: Iart pour I'art. Hat sie ein hintergriindiges
Motiv oder benutzt sie der Schopfer als Instrument, wird sie zur manipulativen
Propaganda, der Kiunstler zum Moralisten und aus ihrer Schonheit wird — wie
Theophile Gautier (1966) es urspriinglich formulierte — banale Hisslichkeit!.
Eine Hisslichkeit, die uns bei Dorian Gray direkt begegnet: Er missversteht die
Bedeutung von Kunst als »Schonheit an sich« und benutzt das Abbild als Mit-
tel fiir die Bestindigkeit seiner eigenen Jugend, weswegen dem Portrit fast gar
nichts anderes iibrig bleibe, als hisslich zu werden — und das tut es, wie wir wis-
sen, im buchstiblichen Sinne. Es ist Wildes 4sthetische Konditionierung aus dem
19. Jahrhundert, dank der die Kunst hier ganz illustrativ mit der Funktion ihre
Schénheit verliert.

Allerdings ist das mit der verponten Funktionalitit von Kunst so eine Sache:
Zeigt uns die Geschichte Dorians doch eigentlich keinen kiinstlerischen Miss-
brauch, sondern vielmehr eine von der psychischen Unreife des Protagonisten
stammende innere »Notwendigkeit«, sich dem Gemilde zuzuwenden, um mit
dessen Hilfe bedrohliche Konflikte im Selbstwerterleben abzuwehren. Von in-
tendierter Manipulation kann hier kaum die Rede sein! Zwar meint Wilde, die
Schonheit eines Kunstwerks erschliefle sich lediglich mit Blick auf die Form,

1 »Nur das ist wirklich schon, das nichts dienen kann; alles was nttzlich ist, ist hasslichg,
Gautier, 1966, zit. nach Heftrich (1977, S. 22).
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1. Dorians magischer Spiegel

das bedeutet: vollkommen frei von jedem Nutzen?, jedoch kann man genauso
gut argumentieren, dass die Wahrnehmung der Funktion gerade die genuine Vor-
bedingung ist, um Form — und damit Schénheit — iiberhaupt wahrnehmen zu
konnen.

Roger Scruton (2012) macht den Zusammenhang an der Vorstellung deut-
lich, man bekdme einen komplett unbekannten Gegenstand in die Finger, dessen
Schonheit man beurteilen solle: Vermutlich wiirde man spontan antworten, das
sei ohne Kenntnis des Zwecks des Gegenstandes kaum moglich. In derselben Ab-
sicht sagte der Architekt Louis Sullivan (1896) einmal, absolute Schénhei stelle
sich ein, wenn die Form der Funktion folge: Wir empfinden Schonheit, weil sich
der Nutzen eines Objekts in seiner Beschaffenheit fortsetze und sich in den wahr-
nehmbaren Formen ausdriicke. Unter diesem Aspekt der inneren Notwendigkeit
sollten wir Dorians verzerrtes Abbild streng genommen als Schonheit par excel-
lence begreifen.

Womoglich hatte Kant (1790, §17) die hier anklingende innere Notwendig-
keit als Voraussetzung fiir den dsthetischen Genuss im Auge, als er die Schonheit
mit der »Form der Zweckmifligkeit« beschrieb, von der »keine Vorstellung
eines Zwecks wahrgenommen wird«. Wenn der Zweck nicht wahrgenommen
wird, liegt er im Verborgenen: Kunst ist, in Wildes (1890, S. 3) Worten, zugleich
» Oberfliche und Symbol« (surface and symbol) — bewusster Ausdruck und la-
tentes Pendant. Wobei es im Falle von Dorian Gray ein » magischer Spiegel« ist,
der sich hinter dem Gemilde verbirgt: In diesem erkennt der Ungliickliche nicht
sein Aﬁ_[feres, sondern sein Inzneres. Seine abgespaltene dunkle Seite mit ihren ver-
dringten Konflikten und anti-asthetischen Sehnsiichten.

Quelle der Hisslichkeit des Abbilds ist so gesehen nicht die anstofige
Instrumentalisierung oder die paradoxe, von Dorian mehr oder weniger unbe-
wusst herbeigefiihrte Idee der schonheitsstiftenden Fortsetzung der Funktion
in seine Form, sondern die Unfihigkeit Dorians, selbst hisslich zu sein. Damit
sind die mangelnde Integration unertriglicher Schwiche und Abhingigkeit
in ein reifes Selbstkonzept, deren Abspaltung inklusive Phantomisierung in
Gestalt eines malerischen Doppelgingers sowie die daraus resultierende Ver-
schiebung der unméglichen Selbstbezogenheit vom Original auf die Kopie
gemeint. Oder mit anderen Worten: Dorians innere Entfremdung von sich
selbst.

2 »We can forgive a man for making a useful thing as long as he does not admire it. The
only excuse for making a useless thing is that one admires it intensely« (Wilde, 1890,
S.4).
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1.1 Was heifit Entfremdung?

1.1 Was hei3t Entfremdung?

Ist von Entfremdung die Sprache, hért sich das zunichst einmal nicht unbedingt
nach etwas Positivem an: Entfremdet ist, was fremd geworden ist. Wihrend das
Vertraute, Bekannte, und das »Heimische« Sicherheit und Stabilitit schenkt, ist
es das Unvertraute, das Unbekannte, und das Fremde, das als bedrohlich, furcht-
einflof8end, sogar unheimlich erlebt wird. Dass es sich bei Entfremdung allerdings
zwangsldufig um etwas Schlechtes handeln miisse, ist eine relativ junge Idee.
Noch in der Mitte des 18. Jahrhunderts erklirte Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1807) mit seinem Konzept des » ungliicklichen Bewusstseins « die Entfremdung
zur notwendigen Begleiterscheinung in der Veriuferlichung unseres Selbst: Wir
konnten unsere Welt nur begreifen, indem wir unser Selbst als Maf3stab fiir die
Wahrnehmungheranzichen, das heif§t unser Selbst aus unserem Inneren heraus ins
Auflere richten. Damit entfernten wir uns zwar ein Stiick weit von uns selbst, aber
in der Selbst-Distanz gewinnen wir die Herrschaft tiber die Objekte im Umfeld.

Das folgt einem Gedanken, der auf die Antike zuriickgeht, wo Entfremdung
schlichtweg im politischen Sinne den kontroll- und machtbedingten Ausschluss
eines Menschen aus der Gesellschaft meinte, von der er plotzlich »fremd« ge-
worden ist. So wie die Griechen und Romer ihre Sklaven »entfremdeten «, indem
sic ihnen das Recht auf Freiheit, Selbstbestimmung und die Teilhabe an der politi-
schen Offentlichkeit absprachen, so »entfremdet« der Mensch seine Gedanken
und Taten als Prozess der Vergegenstindlichung, indem er sie von seinem Selbst
trennt und in die reale Welt projiziert. Das macht auch Dorian Gray: Er kann
sich der furchterregenden Abgriinde seines dunklen Selbst erst in jenem Moment
bewusst werden, da er es in veriuflerlichter Form auf der Leinwand betrachtet.
Auch wenn ihn der Blick in den magischen Spiegel am Ende innerlich zerreifit:
Das alles hat doch etwas von Selbsterkenntnis. In Hegels dialektischer Manier
kann es keine Selbst-Erkenntnis ohne Selbst-Entfremdung geben.

Karl Marx war da wesentlich pragmatischer: Weil Entfremdung Entduf8erung
durch Vergegenstindlichung bedeutet, und weil Vergegenstindlichung in seiner
positiven Wirkung einzig tiber kulturell produktive Arbeit im Dienste der Ge-
sellschaft moglich sei, entdeckte er als eifriger und bekennender Leser von Hegel
die bewusstseinsstiftende Dimension der Produktion. Aus dem »ungliicklichen
Bewusstsein« machte er die »entfremdete Arbeit«, die er obendrein zur gehei-
men Triebkraft hinter der gesellschaftlichen Entwicklung erklirte. Entfremdung
meint hier die im Kapitalismus begriindete Entfernung von der menschlichen
Natur, und damit offenbart er gleichzeitig ein Menschenbild, das nicht roman-
tisch, sondern schlichtweg materialistisch eingefirbt ist.
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1. Dorians magischer Spiegel

Laut Rahel Jaeggi (2005) benétige Entfremdung per definitionem zwar eine
tiefgreifende Wahrheit, von der man sich entferne, weswegen iiber Entfremdung
zu sprechen automatisch erfordere, tiber die menschliche Natur zu sprechen, al-
lerdings sei diese Diskussion tiber das Wesen des Menschen fragwiirdig, hiufig
schwammig, manchmal ideologisch verblendet und obendrein relativ erntich-
ternd. Natiirlich kam man in der Philosophie schnell auf die Idee, die Verabschie-
dung des Menschen von seiner tierischen Herkunft als Ursache der menschlichen
Entfremdungsgefithle auf einem kollektiven Niveau zu begreifen: So bedeutet
etwa fiir Jean-Jacques Rousseau (1755) Natur Authentizitit, Gefiihl und In-
dividualitit, weswegen die Gesellschaft potenziell schlecht und der durch den
Gesellschaftsvertrag herbeigefithrte Triebverzicht etwas prinzipiell Boses seien.
Was spiter auch bei Friedrich Nietzsche (1887, S. 5) anklingt, wenn er in der
Vorrede zu seiner » Genealogie der Moral« behauptet, durch die Kultivierung in
der Gesellschaft sei plotzlich jeder » sich selbst der Fernste«. Ferdinand Ténnies
(1887, S.4) spricht das sogar wortwértlich an: »Man geht in die Gesellschaft wie
in die Fremde. «

Bei den franzésischen Existenzialisten wird die resultierende Selbstentfrem-
dung zur neuen Natur des Menschen erklirt, die sich im Denken Sartres aus-
schliefSlich um verschiedene Schweregrade der »Absurditit« zu drehen scheint
(Hober, 2001). Die Absurditit wiirde unseren psychischen Innenraum zerreifSen,
sollten wir nicht, wie Adorno (1970) beschreibe, ein hohes Maf an Verdringung
und Verleugnung im Dienste von sich selbst stabilisierender Verblendung als
Mittel der Kompensation benutzen. Entfremdung steht nun plétzlich fiir pro-
gressive Selbst-Verleugnung. Und zwar nicht nur zum Wohle der Gesellschaft,
sondern auch, um als Einzelner in der gesellschaftlichen Absurditit tiberhaupt
bestehen zu kénnen. Wahrscheinlich wiirden die Existenzialisten Dorian zum
Inbegriff der an die Absurditit ausgelieferten Lebensform und Selbstentfrem-
dung erkldren.

Den Einzugin die Psychoanalyse hat die Entfremdungirgendwie verpasst. Oh-
ne offen in Erscheinung zu treten, deutet sie sich vage in bestehenden analytischen
Konzepten an, was erstaunlich ist, scheint sie doch den Kern des psychoanalyti-
schen Menschenbildes wie kein anderer Begriff zu entlarven. Freuds Modell der
Seele kénnte genauso gut eine groff angelegte Entfremdungstheorie sein. Spricht
er vom unbehaglichen Gefiihl, das wir aufgrund von Sublimierung und damit
quasi einhergehender Zweckentfremdung unserer Triebenergie als notwendige
Aufopferungsbereitschaft fiir das gesellschaftliche Bestechen aushalten miissen,
meint er geradewegs jenen Prozess der Entfremdung, den wir bereits bei Rous-
seau, Nietzsche und Ténnies entdecke haben. Gleichzeitig ist Freuds Empfehlung
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1.1 Was heifit Entfremdung?

fir die psychoanalytische Therapie, die durch die Verdringung fremd gewor-
denen Teile wieder in unser Selbst zu integrieren. Auch das ist En#-fremdung.
Allerdings im exakt kontriren Sinne!

Dieser Doppeldeutigkeit, an der Hegel sicherlich seine Freude gefunden
hatte, hat sich Freud — ohne es wortwortlich anzusprechen — auch in seiner
Abhandlung »Das Unheimliche« (1919h) gewidmet: Das Unheimliche als
»Nicht-Heimisches « ist ja gerade das scheinbar Fremde in uns — also das durch
die Verdringung entstellte »Heimische«. Im Doppelginger, den Freud fiir sei-
ne Abhandlung herbeizitiert, begegnet uns das eigene Fremde in externalisierter
und besonders schauriger Weise: Ein Doppelginger ist wie Dorians Gemilde,
das jene Ziige stellvertretend fiir uns annimmt, die wir bei uns selbst nicht
ertragen.

Was hilt Dorian nicht aus? Weswegen muss er das Gemilde in jenem Mo-
ment zweckentfremden, da ihm die Verginglichkeit seiner eigenen Schonheit
bewusst wird? Und warum ist diese Erkenntnis fiir ihn auf so existenzielle Weise
bedrohlich?

In dem von Theo Piegler herausgegebenen Buch Das Fremde im Film (2012)
habe ich hinter Dorians Erscheinung eine rigide narzisstische Pathologie ent-
schlisselt, die sich zum Beispiel in seinem » perfekten Auftreten und Noblesse«,
in »Schlafstérungen und Albtriumen«, sowie in »seinem Hang zu inszenier-
tem Auftreten und Arroganz, listernem Dauerblick und hochgestochen philo-
sophischen Abhandlungen iber die wahre, michtige und faszinierende Natur
seines vermeintlich tiefsinnigen Wesens« hervorragend darstellt (Konig, 2012b,
S. 82f.). Donald W. Winnicott (1974, S. 189) hat die Notwendigkeit der Ecablie-
rung einer derartigen Fassade mit seinem »falschen Selbst« in Zusammenhang
gebracht: Bei einer unzureichend empathischen Mutter konne der Siugling nie-
mals ein Gefiithl dafiir entwickeln, ein eigenstindiges Wesen mit individuellen
Bediirfnissen und Gefiihlen zu sein, reagiere stattdessen auf die »Unfihigkeit der
Mutter, die Bediirfnisse ihres Siuglings zu spiiren« und adiquat zu spiegeln mit
fataler Gefiigigkeit, dic dummerweise zur Verleugnung der eigenen Bediirfnislage
und dem Annehmen der durch die Eltern unbewusst intendierten Absichten fiih-
re; mit dem » falschen Selbst« sollen gravierende Mangel am »wahren Selbst«,
die durch hartnickige frithkindliche Frustrationen ausgelost wurden, kaschiert
werden. Das » falsche Selbst« entspricht sozusagen einer »Scheinrealitit« mit
dem Verfolgen von » Schein-Bediirfnissen «, die gingigerweise narzisstisch einge-
farbt sind, um von der frith internalisierten Minderwertigkeit und bedrohlichen
Abhingigkeit im Selbstkonzept abzulenken. Das » falsche Selbst« ist anerzoge-
ne Entfremdung: eine fatale Anpassung, die nicht im Dienste der Gesellschaft
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1. Dorians magischer Spiegel

steht — denn das kommt erst spiter —, sondern als Mittel dient, um sich die Liebe
der Eltern zu erkaufen.

Dorians Externalisierung des eigenen Fremden, das in seinem Inneren bro-
delt, auf ein Gemilde, das sich aushilfsweise verfremden darf, erscheint wie ein
radikaler Abwehrmechanismus im Rahmen der Stabilisierung durch das » falsche
Selbst«, das der Schéne in seinem gesellschaftlichen Zirkus verfolgt. Hier deutet
sich ein Zusammenhang zwischen Entfremdung des Einzelnen und dessen Kom-
pensation durch die Kunst an. Dieser Zusammenhang betrifft nicht nur Dorian
Gray, er betrifft uns alle und ihm ist dieses Buch gewidmet.

Es war der Soziologe Theodor Adorno (1944), der als erster dezidiert darauf
hingewiesen hat, dass Entfremdung die Quelle fiir jeden kiinstlerischen Genuss
sei: Weil wir, wie Arnold Gehlen (1952) behauptet, im alltiglichen Leben so arg
iiberfordert seien, briuchten wir die Stabilitit schenkende Funktion der Kunst,
um uns in der uniibersichtlichen Moderne zurechtzufinden. Kunst ist, um es noch
einmal mit anderen Worten zu sagen: »Bekenntnis und Tiiuschung«, » Spiel
und Botschaft«, sie dient als »Ausflucht« dem »Kampf um das Dasein der
Gesellschaft«, indem sie einen »Triumph tiber die Brutalitit und Sinnlosigkeit
des Lebens« erlaubt: »Sie entfernt sich von der Wirklichkeit oder vergewal-
tigt sie, um sie ertriglicher und lenksamer erscheinen zu lassen«, und wenn
sie »schon keine Losung fir seine sonst undefinierbaren und unformulierba-
ren Probleme« bereithilt, so schafft sie doch Abhilfe, indem sie das Dasein
»rationalisiert und humanisiert«. Diese Zitate stammen von einem osterreich-
ungarischen Kunsttheoretiker, bei dem die Entfremdung zum Schliisselkonzept
eines interdiszipliniren Kunstverstindnisses wird: Arnold Hauser (1958, S. 68,
310, 405). Fiir ihn ist Kunst eine Waffe gegen Entfremdung bei gleichzeitiger Be-
friedigung einer tief in uns verwurzelten »Sehnsucht nach einem fremden Ich«

(cbd., S. 379).

1.2 Schuljungen und Dilettanten

In der festen Uberzeugung, »die erste umfassende Erérterung des Gegenstan-
des« tiberhaupt unternommen zu haben, legte Arnold Hauser 1974 im Alter
von 82 Jahren seine Soziologie der Kunst vor. Darin untersucht er das Verhilt-
nis von Kunst und Gesellschaft und kommt zu dem Schluss, dass Kunst weder
soziologisches Dokument noch blof8 psychologischer Befund sei, sondern aus dem
genuinen Wechselspiel von wirtschaftlichen, psychologischen und soziologischen

Faktoren entstehe — ein Wechselspiel, das Reinhard Schuch (2004, S. 659) mit
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1.2 Schuljungen und Dilettanten

»der wechselseitigen Beeinflussung von individuellen Kunstbestrebungen, kunst-
geschichtlichem Stilzwang und sozialen Bedingtheiten« zusammenfasst. Allen
drei Komponenten hatte sich Hauser schon in der Sozialgeschichte der Kunst und
Literatur (1951) gewidmet, doch erst 1958 erlaubte er mit seiner Philosophie der
Kunstgeschichte einen detaillierten Einblick in seine anregende Methodik, deren
oberste Primisse der ficheriibergreifende Zugang war. Nicht ohne Grund hat
Ekkehard Mai (1976, S. 4) Hauser einmal als den »unbestreitbar populirsten
Mentor interdisziplinirer Arbeit« charakeerisiert.

Das kommt fiir Schuch (2004) nicht von irgendwoher, sondern ist das Resul-
tat des — im wahrsten Sinne — duf8erst » bewegten« Lebens von Hauser: Mit der
Machtiibernahme durch das Horthy-Regime im Ungarn des Jahres 1919 wurde
Hauser als Kulturbeauftragter der vormaligen Riterepublik und als Angehoriger
des linksliberalen »Sonntagskreises« (um Georg Lukdcs und Béla Baldzs) dem
Establishment ein ungemiitlicher Dorn im Auge, weswegen er sich gezwungen
fithlte, nach Italien auszuwandern. Mit einem schonen Nebeneffekt: Dort konn-
te er seiner Vorliebe fiir die Renaissancekunst und fiir die italienische Historik
nachgehen. Er wanderte allerdings kurz darauf nach Berlin aus, um dort seine
Kenntnisse in der Kunstgeschichte zu intensivieren. Die aufkeimende nationalso-
zialistische Stimmung hielt er nicht lange aus, sodass er nach Wien umzog, wo er
als Werbebeauftragter einer Produktionsfirma im Filmgeschift landete. Als Os-
terreich 1938 an Deutschland angeschlossen wurde, emigrierte er einmal mehr
aus politischen Griinden nach London. Dort hielt er sich als Laufbursche fiir das
hiesige Filmgeschift iber Wasser und publizierte aufgrund der finanziellen Not-
lage eher halbherzig und nebenbei. Ungeahnt groff war der Erfolg seiner ersten
Monografie Sozialgeschichte der Kunst und Literatur (1951), die so phinomenal
einschlug, dass er sogleich eine Stelle als Lektor an der Universitit von Leeds er-
hielt. Wieder war ein Umzug erforderlich! Hauser avancierte zum Kosmopolit.
Von da an publizierte er zwar nicht unbedingt hochfrequent, dafiir aber umso
griindlicher. Mehrere Lehrauftrige und Gastprofessuren fithrten ihn an inter-
national angeschene Universititen quer durch Amerika und Europa. Am Ende
kehrte er 1977 nach Budapest zuriick, wo er zum Ehrenmitglied der Ungarischen
Akademie der Wissenschaften ernannt wurde.

Durch seine vielschichtigen bei intensiven, theoretisch-wissenschaftlichen
und praktischen Kunststudien in unzihligen Landern gesammelten Erfahrungen,
sind Hausers Publikationen selbst voller Anregungen und bieten tiberraschende
Einblicke. Er besticht mit griindlicher Argumentation, bildhaften Vergleichen,
interessanten Analysen, mit historischen Exkursen und niichterner Ideologiekri-
tik. Seine Ausfithrungen zeugen sowohl von philosophischer Tiefe als auch von
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psychologischer Fachkenntnis. Sprache und Schrift fasste er selbst als Kunst auf
— und das macht seine Lektiire auch zu so einem auflerordentlichen Genuss.

Wiirden wir nicht Oscar Wilde, sondern Arnold Hauser fragen, was Kunst
sei, wir bekdmen eine komplett kontrire Antwort: Kunst wire nimlich niemals
»einfach nur Kunst«. Von der magischen Beherrschung der Tierwelt fiir die
primitive Jagerhorde und der animistischen Kulthandlung zur Becinflussung gu-
ter und boser Geister tiber die Verherrlichung der méchtigen Gotter und deren
priesterlichen oder koniglichen Stellvertreter auf Erden bis hin zur politischen
Propaganda und zur Stabilisierung von Gesellschaftsstrukturen wurde Kunst von
je her instrumentalisiert und in den Dienst einer Sache gestellt, bei der es herzlich
wenig um zweckfreie Schonheit ging. L'art pour l'art? Die Vertreter dieser Idee
hilt Hauser (1955, S. 803) fiir »Schuljungen und Dilettanten«. Von den propa-
gandistischen Absichten beginnt sich die Kunst erst in der Romantik allmihlich
zu befreien, indem sich hier bezogen auf ihre Funktionalitit ein wesentlicher
Schritt weg von der Beherrschung der dufferen Welt und hin zur Fokussierung auf
das Innenleben vollzicht: Weil man auf die Idee gekommen ist, in den mittelbaren,
toten dufSeren Formen den Antigeist erhabener Schonheit zu begreifen, empfahl
man zur Entfaltung des » schépferischen inneren Lebens« die Befreiung von je-
der Mittelbarkeit, um damit die bestmégliche Emanzipation des Individuums
zu gewihrleisten. Leider fithrte der Prozess nicht in die gewiinschte Autonomie,
sondern in die Fragmentierung: Hinter der Verschiebung vom Auf8eren ins Innere
entlarvte Hauser den Prozess der zunehmenden Entfremdung, den er nicht zum
Ergebnis, sondern zur insgeheimen Ursache der kulturgeschichtlichen Entwick-
lung erklirte. Er verstand Kunst als »Waffe gegen Fremdheit«: als ein »Mittel zur
Erfassung und Bewiltigung der Wirklichkeit«, Kunst sei »ein Weg zur Bekdmp-
fung des Chaos«, gegen »das Unbegreifliche, Unheimliche, Unmenschliche,
das uns von allen Seiten umgibt« (ebd.). Weil sich der Mensch von sich selbst
entfremdet, wird sie zur ultimativen Kompensation, der Kiinstler zum Vorbild-
neurotiker, und ihre Schonheit definiert sich nunmehr durch ihr Vermogen, der
inneren Entfremdung im AufSeren einen moglichst selbstreferenziellen Ausdruck
zu verleihen. Werner Hofmann (2004) erkennt in dieser Selbstbezogenheit die
Legitimation fiir die selbstentfremdete Darstellungsform, in der die Kiinstler der
Moderne — wie beispielsweise ein Picasso in der Malerei oder ein Schénberg in
der Musik — ihre Werke prisentieren.

Die Form folgt hier der Funktion. Fiir Hauser wiirde der entfremdete Aus-
druck, in dem sich Dorians Abbild auf der Leinwand zeigt (seine hisslichen
Ziige, die entstellten Konturen und der insgesamt verstorende Anblick), wohl

jenes Fremdheitsgefiihl widerspiegeln, das der Dandy sich selbst gegeniiber emp-
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findet, das er jedoch hinter seiner betdrenden Fassade versteckt. Als Kern des
Entfremdungsgefiihls definierte Hauser den gestorten Narzissmus des modernen
Menschen. Wie passend.

1.3 Uber den Inhalt dieses Buches

Will man sich aus psychoanalytischer Perspektive mit Kunst auseinandersetzen,
bekommt man es schnell mit einem handfesten Problem zu tun, das sich seit
Freuds (1919h) Uberlegungen zur Unfihigkeit des Analytikers fiir Asthetik bis
heute kaum verdndert hat: Der Psychoanalyse fehle eine tiberzeugende Kunsttheo-
rie. Eher beschiftigen sich die Analytiker heute mit ausgewihlten Kunstwerken
der Malerei, der Literatur und des Films, um die berauschende Wirkung zu be-
schreiben, die Kunst in uns auslost. Eine ernst zu nehmende Antwort auf die
Frage, was denn Kunst tiberhaupt sei, gibt es nicht. Zu dieser Frage méchte ich in
diesem Buch einen Beitrag leisten.

Den Ausgangspunke bildet Arnold Hauser. Der zwar kein Analytiker war
(sondern ein Soziologe), doch seine soziologische Kunsttheorie hat den Vorteil,
dass sie eine ganze Reihe von Ankniipfungspunkeen fiir auflerst vielversprechen-
de tiefenpsychologisch fundierte Argumentation erlaubt. Als Newcomer in der
wissenschaftlichen Kunstszene vor allem in den 1970er Jahren gefeiert, ist Hau-
ser heutzutage nahezu in Vergessenheit geraten. Denkbar gering ist bisher die
Diskussion seiner Konzepte ausgefallen. Neben einer kurzen Erwihnung von
Jiirgen Scharfschwerdt in den Klassikern der Kunstsoziologie (1979) und einer
knappen Vorstellung seiner Uberlegungen durch Zoltan Halasz (1975) ist es in
erster Linie eine Kritik von Klaus-Jiirgen Lebus (1990), die durch prizise Aus-
fithrungen (allerdings auf der Ebene von spitzfindigen Andeutungen gehalten)
einen wertvollen Einblick in Hausers Ideen liefert. Die Habilitationsschrift von
Heinz Quitzsch (1966) und die Dissertation von Hans-Ulrich Beyer (1985)
mdgen beide umfassender ausfallen, jedoch wird Hausers Werk hier unter rein
soziologischen Gesichtspunkten behandelt und jede psychoanalytische Betrach-
tung aufler Acht gelassen. Genauso fehlen psychoanalytische Inhalte in Anna
Wesseleys (1995) und Axel Gelferts (2012) Texten, zwei der wenigen aussichts-
vollen Publikationen tiber Hauser aus dem englischsprachigen Raum, und selbst
bei Thomas Sparr (1997) riicken sie in den Hintergrund, obwohl dieser immer-
hin eine ganzheitliche Betrachtung des Kunsttheoretikers anstrebt.

Der Hauser’schen Idee folgend, dass sich die Bedeutung eines Kunstwerks
primir aus seinem Kontext heraus ergibt, widme ich mich im Folgenden zunichst
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dem bewegten Leben des ungarischen Soziologen (Kap. 2), um der anschlieflen-

den Vorstellung seiner Kunstkonzeption (Kap. 3) den nétigen Rahmen zu geben.

Im Abschluss sollen die wesentlichen Eckpfeiler seines Werkes erldutert werden:

(a)  scin dialektischer Zugang (Kap. 3.1),

(b) die von ihm beschricbene »dreifache Bedingtheit der Kunst« (d.h. die
soziologische, psychologische und stilgeschichtliche Determination des
kiinstlerischen Ausdrucks; Kap. 3.2),

(c)  die »Kunstgeschichte nach Bildungsschichten« (Kap. 3.3) sowie

(d) die sich aus diesen drei Punkten ableitende Definition von »hoher, echter,
strenger Kunst« als Herausforderung (Kap. 3.4).

Im vierten Kapitel werden die vielfiltigen Dimensionen des Begriffs aus philo-
sophisch-anthropologischer, soziologischer und psychoanalytischer Perspektive
vorgestellt, wobei sich in Hausers Argumentation iiber den Zusammenhang
zwischen Entfremdung und pathologischem Narzissmus ungliickliche Missver-
stindnisse eingeschlichen haben, die wir unbedingt richtig stellen miissen.

Lebenskontext, Grundlagen der soziologischen Theorie und das Entfrem-
dungskonzept bilden das Fundament fiir den Hauptteil dieses Buches. Darin
werden wir uns mit psychodynamischen Prozessen und deren Zusammenhang
zum Entfremdungskonzept beschiftigen, und zwar unterteilt in die Bereiche
Kunstproduktion, Kunstrezeption und Kunstgeschichte:

Die schonste Art von Miilleimer, die man sich vorstellen kann (Kap. 5)

Wenn Luigi Malerba (2002, S. 53) die offensichtliche Analogie zwischen Traum
und Film damit andeutet, dass »jeder von uns, der eine auch nur oberflichli-
che Bestandsaufnahme seiner Triume macht« nicht umhin kommt, Konstanten
zu erkennen, »die sich symmetrisch zu anderen konstanten Ausdrucksformen
verhalten: der Erzihlkunst, dem Theater und vor allem dem Film«, so fasst
er zusammen, was Freud erstmals in »Der Dichter und das Phantasieren«
(1908 [1907]) in Bezug auf das Schauspiel erwihnte: Der Dichter sei im Grun-
de cin spielendes Kind, das sich seine eigene Fantasiewelt erschaffe. Abhingig
vom jeweiligen Mainstream innerhalb der psychoanalytischen Bewegung kénnen
wir die unbefriedigten Whinsche, die den Kiinstler zum spielerischen Schopfen
antreiben, mit triebtheoretischen, ich-psychologischen oder objektbezichungs-
theoretischen Erklirungsmodellen in Zusammenhang bringen. So oder so: Das
Kunstwerk wird als Bion’scher (1962) Container zum magischen Behiltnis fiir

22



1.3 Uber den Inhalt dieses Buches

unbewusste Wiinsche, Sehnsiichte und Impulse, deren innere Spannungen tiber
die Externalisierung entschirft werden. In diesem Kapitel widmen wir uns den
Phasen der Kreativitit, dem kiinstlerischen Kontrollbediirfnis und Hausers Ge-
ringschitzung des privaten Kunstbetriebs, was uns schlieflich dazu veranlassen
wird, dartiber zu sprechen, was man in der Psychoanalyse die »Oralitit« und
»Analitit« kinstlerischer Tiatigkeit nennt.

Vom Unheimlichen zur Entfremdung (Kap. 6)

Hauser hatte sich vorrangigauf die klassische Triebtheorie gestiitzt, wonach Kunst
zur Sublimierung aggressiver und libidinéser Triebderivate fiir den Betrachter
dient. Aus heutiger Sicht ist das bei Weitem zu eng bemessen. Was fehlt, ist Hau-
sers Bezug zu den aktuelleren analytischen Schulen. Wie wir sehen werden, ist der
Kunstgenuss viel mehr als blofle Triebabfuhr: Es ist eine Regression im Dienste
des Ichs, das ein »Schiirfen im Unbewussten« erlaubt, wie Kraft (2008, S. 8)
es cinmal formuliert hat; es ist Projektionsfliche fiir verinnerlichte Selbst- und
Objektreprisentanzen, fiir frith internalisierte Objekte (d.h. frith gespeicherte
Erfahrungen mit den Eltern), durch die sich der Genief8er angesprochen fiihlt.
Ausgehend von eigenen bereits publizierten Uberlegungen zum Unheimlichen in
der Musik (Kénig, 2012a) entwerfe ich in diesem Kapitel eine psychodynamische
Theorie der Kunstrezeption, die mafigeblich auf den sogenannten »drei Wirk-
faktoren der Kunst« beruht: dem »Symbolischen Potenzial «, dem »Ausmafd an
innerem Bedrohtheitserleben « und der daraus initiierten »Abwehrformation«.
Wir werden erkennen, dass fiir diese Faktoren jeweils verschiedene Aspekte der
Entfremdung entscheidend sind.

Der Brand im Borgo (Kap. 7)

Die Kunstgeschichte wurde von Hauser als ein dialektisch ablaufender Prozess
verstanden. Dementsprechend wenig hielt er von psychologischen oder psycho-
dynamischen Einflussfaktoren. Eingebettet in eine Diskussion des Gemildes Der
Borgobrand (1514-1517) von Raffael erweitern wir eine rein soziologisch oder
marxistisch motivierte Determination der Stilgeschichte um Theorien der »Psy-
chohistorie« von Lloyd deMause (1973, 1977, 1981), insbesondere im Hinblick
auf seine Vorstellung vom » fotale Drama«, und bringen sie in Zusammenhang
zu den beschriebenen Wirkfaktoren der Kunst.
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