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In der Kunstkritik der letzten Jahrzehnte ist es iiblich geworden, Kunstwerke als ,,viel-*“ oder
,mehrdeutig®”, ,,ambi-“, ,,poly-“ oder ,,multivalent, ,,unbestimmt®, ,,offen®, ,,mehrschichtig* oder
»ratselhaft™ zu bezeichnen. Ambiguitét dient dabei nicht nur als eine allgemeine Charakterisierung,
sondern auch als Qualitdtsmerkmal. Allgemein verbreitet und gleichzeitig unspezifisch, ist sie
vielfach zu einem Stereotyp geworden, das ohne Begriindung und inhaltliche Bestimmung
verwendet wird.

Ungeachtet dieser Entwicklung zum Stereotyp ist die Charakterisierung und Wertschédtzung von
Kunst als vieldeutig eine bedeutende Neuerung in den Kunstauffassungen der westlichen Welt und
als solche eine genuin moderne Erscheinung. Sie hat ihren Ursprung in der Literaturtheorie des
ausgehenden 18. Jahrhunderts.

Urspriinge um 1800

In einem Aufsatz iiber bildende Kiinste konstatiert Goethe: ,,Dies sind gerade die schonsten
Symbole, die eine vielfache Deutung zulassen.” Und im Gespriach mit Eckermann duflert er: ,,Je
inkommensurabler und fiir den Verstand unfasslicher eine poetische Produktion, desto besser.“' Die
Frithromantiker radikalisieren diese Gedanken zur dsthetischen Theorie: ,,Ein Gedicht muss ganz
unerschopflich sein®, heilit es bei Novalis und: ,,Der Leser setzt den Accent willkiirlich — er macht
eigentlich aus einem Buche, was er will". Shakespeares Werke charakterisiert er als ,,sinnbildlich
und vieldeutig, einfach und unerschopflich®, wobei gerade darin ihre Qualititen als grofe
Kunstwerke liegen.” Auch die literar- und kunsttheoretischen Schriften der Briider Schlegel sind auf
die Auffassung gegriindet, dass das wahre kiinstlerische Werk unabgeschlossen sei.’ Das
Vieldeutigkeitstheorem der Goethezeit umfasst dabei verschiedene Aspekte: es charakterisiert
erstens das Rezeptionsverhiltnis, betrifft zweitens eine Eigenschaft des Werkes selbst, und ist als
solche drittens ein dsthetisches Qualititskriterium.

Aktualisierung in den 1960er Jahren

In der Asthetik und Erkenntnistheorie des 19. Jahrhunderts lebt das Theorem der Ambiguitt
untergriindig fort. Um die Mitte des 20. Jahrhunderts erfahrt es eine Aktualisierung und einen neuen
Hoéhenflug: Im Jahr 1960 wird die Vieldeutigkeit erneut, auf verschiedenen Feldern und von
unterschiedlichen Positionen her, zum &sthetischen Paradigma erhoben.

Eines dieser Felder ist die Hermeneutik, die Hans-Georg Gadamer in seiner Neuformulierung zum
Vieldeutigkeitsparadigma hin 6ffnet, indem er den Verstehensprozess als tendenziell
unabgeschlossen beschreibt.* Allerdings ist bei ihm das Verstehen des Kunstwerks historisch
gebunden — jede Epoche versteht anders, fligt neue Bedeutung hinzu — und damit der Prozess
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stetigen Neuverstehens als ein sehr langfristiger beschrieben, insofern tritt in seiner Theorie die
Vieldeutigkeit des einzelnen dsthetischen Werks hauptsdchlich diachron zutage. Mehrere nahezu
zeitgleich erschienene Texte vollziechen demgegeniiber den Schritt zur synchronen Ambiguitét des
Kunstwerks. Aus soziologischer Perspektive konstatiert Arnold Gehlen eine
»Kommentarbediirftigkeit* der modernen Kunst, die ohne diskursive Erlduterung vollkommen
deutungsoffen sei.’ Damit verlagert er den Fokus von der subjektiven Anschauung des Rezipienten
auf das moderne Kunstwerk selbst. Wahrend Gehlen das Ziel nicht aufgibt, letztlich Bedeutung zu
ermitteln, erklart Hans Blumenberg in einem zeitgleich erschienenen Text die ,,Ausschaltung alles
Gedanklichen, Semantischen, Intentionalen* zum Wesensmerkmal der modernen Kunst, was er mit
einer explizit positiven Wertung verbindet. Zugleich sieht er die moderne Kunst in eine strukturelle
Ambiguitit getrieben. Er konstatiert, dass ,,ihre Produkte geradezu nach dem Kommentar schreien,
dass aber jeder Kommentar zerstorerisch auf ihren Realitdtsmodus wirkt. Diese Paradoxie ist
symptomatisch fiir die Essentialitit der Vieldeutigkeit des dsthetischen Gegenstandes.°

Noch einen Schritt weiter geht Umberto Eco mit seinem praktisch zeitgleich formulierten Postulat
des ,,offenen Kunstwerks®, das nicht ausschlieSlich auf das moderne Werk bezogen ist, sondern
auch historische Kunst, insbesondere den Barock mit einbezieht.” Er erweitert damit nicht nur
erheblich den Gegenstandsbereich, auf den das Vieldeutigkeitsparadigma angewendet wird, sondern
verfestigt auch das, was bei Gehlen ein empirisch ermitteltes Charakteristikum ist und bei
Blumenberg als paradoxe Konstitution erscheint, zur dsthetischen Norm: Mit der Behauptung, dass
die ,,fundamentale Ambiguitit der kiinstlerischen Botschaft eine Konstante jedes Werkes aus jeder
Zeit“ sei, erhebt er sie zum Kriterium fiir den eigentlichen Kunstcharakter eines Werks.® Damit wird
Vieldeutigkeit zu einer produktionsisthetischen Angelegenheit, und als solche wird sie wiederum
konstitutiv fiir das Selbstverstindnis vieler Kiinstler. Kaum ein kiinstlerischer Selbstkommentar
kann seither darauf verzichten, die Unerklarlichkeit, Offenheit, Vielschichtigkeit oder Polyvalenz
des eigenen Werks hervorzuheben.’

Auch innerhalb der Geisteswissenschaften tritt die Ambiguitét in den 60er Jahren einen Siegeszug
an. Sie wird zum Paradigma der Literaturwissenschaften, vertreten etwa durch Juri Lotman, der das
(literarische) Kunstwerk mit einem lebendigen Organismus vergleicht, der unendlich neu
interpretierbar ist, ohne seine Identitét zu verlieren: ,,Voneinander abweichende Interpretationen
von Kunstwerken (...) gehoren organisch zur Kunst.“'® In der Asthetischen Theorie Theodor W.
Adornos erscheinen ,,Ritselcharakter” und ,,Vieldeutigkeit™ als konstitutiv fiir das gro3e autonome
Kunstwerks: ,,Mit den Rétseln teilen die Kunstwerke die Zwieschldchtigkeit des Bestimmten und
Unbestimmten. Sie sind Fragezeichen, eindeutig nicht einmal durch Synthesis. (...) Wie in Rétseln
wird die Antwort verschwiegen und durch die Struktur erzwungen. (...) Der Rétselcharakter
iiberlebt die Interpretation*"’
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Umdeutung in der postmodernen Theorie

Withrend Blumenberg strikt zwischen Philosophie und Asthetik unterscheidet, insofern er die
Vieldeutigkeit ganz dem Asthetischen vorbehilt, wohingegen die Philosophie zu ein-deutiger
Bestimmtheit verpflichtet sei,'? iibertrigt Jacques Derrida das Vieldeutigkeitsparadigma auch auf
das philosophische Denken. Mit seiner Methode, Texte so zu lesen, dass sie ihren eigenen Sinn
untergraben und nurmehr einen stets unabgeschlossen Prozess interpretativen Spiels evozieren, wird
die poststrukturalistische Theorie eingeldutet."”” Vom Paradigma der Moderne ist Ambiguitiit zu
einem der Postmoderne geworden, dies ist mit einem impliziten Bedeutungswandel verbunden:

Fiir die Moderne seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert war die Vieldeutigkeit der kiinstlerischen
Schépfung ein Moment der Autonomisierung des Asthetischen. Uber die urspriingliche, an die
profanen oder sakralen Zwecke eines Auftraggebers gebundene Funktion des Werks hinaus
eroftnete sie die Freiheit zusétzlicher Rezeptionsmdglichkeiten. Daher begriffen Denker von
Goethe bis Adorno Ambiguitit als spezifisches Qualititsmerkmal des Asthetischen. Vieldeutigkeit
erscheint bei ithnen als Gegenwelt gegentiber der logischen Stringenz wissenschaftlichen Denkens.
Die Theoretiker der Postmoderne haben demgegeniiber die Ambiguitit universalisiert. Sie ist bei
ihnen — wie schon bei Nietzsche — nicht mehr Merkmal einer nur im Asthetischen verwirklichten
Freiheit, sondern ein alles erfassendes Prinzip.

Verwendung in der akademischen Kunstgeschichte

Die dsthetischen Ideale der 60er Jahre und der Poststrukturalismus, diese miteinander verwobenen,
aber doch eigenstindigen Hauptstringe, haben auch auf die akademische Kunstgeschichte
eingewirkt. Infolgedessen hat in den letzten Jahrzehnten ein schleichender Wandel der
Auffassungen dariiber, was kunstgeschichtliche Forschung leisten kann und soll, stattgefunden.
Wenn es vor allem der ikonologischen Richtung darum gegangen war, die Bedeutung eines Werks
zu erfassen, und wenn Kunsthistoriker ihre Reputation dadurch erwarben, dass sie Deutungen
vorlegten, die unumstoBlich erschienen oder andere Deutungen entthronten, so basieren die heute
erfolgreichen wissenschaftsdiskursiven Strategien hiufig auf der Pramisse der Ambiguitét.

Ein Beispiel hierfiir ist die Landschaftsmalerei von Caspar David Friedrich. Konkurrierten
jahrzehntelang verschiedene Deutungsansitze zu seiner Kunst, die je nach Standpunkt als
pietistisch-protestantisch, pantheistisch, freimaurerisch oder politisch-republikanisch interpretiert
wurde, so hat in den letzten Jahren ein grundlegender Wandel eingesetzt: Viele Friedrich-Forscher
sind sich heute weitgehend einig, dass man Friedrich nicht nur ein-deutig interpretieren kann, dass
vielmehr ,,Sinnoffenheit* (Hilmar Frank) bzw. ,,Mehrsinnigkeit* (Werner Hofmann) eigentliches
Charakteristikum seiner Kunst sei.'* Damit hat man sich nicht nur eine Beobachtung von Friedrichs
Zeitgenossen zueigen gemacht, die bereits mit unterschiedlicher Wertung die
Verschiedeninterpretierbarkeit seiner Werke konstatiert hatten, sondern man stellt die Polyvalenz
seiner Werke unmittelbar in den Kontext des dsthetischen Diskurses um 1800. Friedrichs Werks als
strukturell und programmatisch vieldeutig zu bezeichnen, ist hier Resultat einer ikonologischen
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Analyse, die die Ambiguitit selbst historisiert und zum Reflexionsgegenstand macht. Vieldeutigkeit
ist damit zu einer prizise ermittelbaren Be-Deutung geworden.

Anders verhilt es sich mit einem zweiten Beispiel, Diirers ,,Melencolia I*“. Nachdem Erwin
Panofsky und Fritz Saxl ihre fundamentale Deutung des Werks als tragisches kiinstlerisches
»Selbstbekenntnis™ Diirers vorgelegt hatten, gab es nur noch vereinzelte Ansétze konkurrierender
Deutungen, so als humanistisches ,, Tugendblatt* (Peter-Klaus Schuster) oder als Aufforderung zu
christlicher Demut (Konrad Hoffmann)." Einen prinzipiell anderen Weg wihlte demgegeniiber
Hartmut Bohme mit seiner These, dass dem Stich eine strukturelle Ambiguitit inhédrent sei. In
Diirers ,,Melencolia® sei ,,die feste, in Theologie und Philosophie verankerte Beziehung zwischen
Zeichen und Bedeutung aufgegeben®, sodass alle Anstrengungen, ihres Sinns habhaft zu werden,
notwendig scheitern miissten. Das Blatt driicke ein Denken aus ,,dem die Welt fragwiirdig und
problematisch geworden ist“, darin bestehe seine ,,liberlegene Modernitit“.'® Das
Ambiguititsparadigma wird so auf ein vormodernes Werk riickprojiziert, ohne zu fragen, ob der
historische Kontext eine solche intendierte Vieldeutigkeit tiberhaupt zulésst.

Die neueren Forschungsansitze zu Caspar David Friedrich und Diirers ,,Melencolia I*“ stehen
exemplarisch fiir zahlreiche dhnliche ,,Félle* und belegen, dass Ambiguitét zu einem bewussten
oder unbewussten Paradigma der Kunstgeschichte geworden ist. Sie konnen als représentativ fiir die
moderne bzw. fiir die postmoderne Version des Ambiguitdtsparadigmas angesehen werden. Eines
jedoch ist beiden Positionen gemeinsam: Sie verhalten sich affirmativ gegeniiber ihrem Gegenstand.
GleichermaBlen sehen sie Vieldeutigkeit als Qualitdtsmerkmal von Kunst. Auch hierin zeigt sich,
dass die Asthetik der Goethezeit, modern wie postmodern transformiert, ihre Aktualitéit bewahrt hat.
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