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"Witkacy, Strzeminski und Ingarden: Drei dsthetische Theorien. Versuch einer Synthese"

Es ist ein Vortrag vom Freitag, den 13. Mérz 2020. Er hitte gehalten werden sollen, aber ich
nehme ihn mir einer Kamera auf, damit man sich ihn zu Hause anschauen kann.

Witkacy, Strzeminski und Ingarden: Diese drei sind nur in einem gewissen Sinne Asthetiker.
Am ehesten ist es Ingarden, er hat auch eine dsthetische Theorie entwickelt. Aber fangen wir
damit an, was Theorie ist bzw. was sie sein sollte. Eine Theorie im Sinne positiver,
empirischer Wissenschaften ist eine Sammlung von Thesen, die etwas erkliren und
gleichzeitig — sofern moglich — vorausschauend erfassen sollen, und sie soll bestimmte
Kriterien erflillen. Eines der wichtigsten Kriterien einer Theorie im wissenschaftlichen Sinne
ist ihre Falsifizierbarkeit, d.h. eine Sensibilitit fiir Fakten, die diese Theorie widerlegen
konnten, sollte sie Bedingungen fiir die Beschreibung dieser Fakten nicht erfiillen oder — mit
anderen Worten — sollten Fakten nicht zur Theorie passen. Es gibt natiirlich verschiedenartige
Theorien: Zum einen Theorien der apriorischen Wissenschaften, wie etwa die Mathematik,
die keiner empirischen Uberpriifung bediirfen, zum anderen solche, die die Wirklichkeit als
Modell beschreiben, wie es etwa in der Physik der Fall ist. Die Physik beschreibt nicht die
Wirklichkeit, sondern Wirklichkeitsmodelle, und diese werden dann dem Beobachtbaren
angepasst. Ob das Beobachtbare auch das Wirkliche ist, gehdrt zu den wichtigsten Fragen der
Philosophie. Wir kommen darauf zu sprechen, wenn wir bei Ingarden sind.

Zunichst vielleicht zum Thema Zeit. Die Lebenszeit der Drei umfasst 85 Jahre. 1885 wird in
Warschau Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Junior) geboren. Im Jahre 1893 werden Wiadystaw
Strzeminski in Minsk und Roman Ingarden in Krakau geboren. Der erste von ihnen setzt am
18. September 1939 seinem Leben ein Ende. 1951 stirbt Wiadystaw Strzeminski an der
Tuberkulose bzw. infolge der Untererndhrung (oder beides). Roman Ingarden stirbt im Jahre
1970. Wir haben also eine Zeitspanne von 85 Jahren, in der alle drei herausragenden Denker
titig sind: zwei von ihnen als Kiinstler, der dritte als Philosoph und Asthetiker. Am 14. Mirz
1879 wurde Albert Einstein geboren. Es ist eine wesentliche Information, denn er publizierte
im Jahre 1905 die Besondere Relativititstheorie — eine Art Beschreibung, Modell, Theorie —
die unsere Sicht auf die Welt der physikalischen Phdnomene komplett verdndert hat. Sie ist zu
einer Standardtheorie geworden und wurde von Einstein zehn Jahre spdter durch die
Allgemeine Relativitdtstheorie ergidnzt. Diese beiden Theorien revolutionierten wirklich das
Denken, aber auch die Wirklichkeit, die aufgrund dieser Denkweise ebenfalls einer
Veranderung unterlag. Die Physik entwickelt zwar nur Modelle dessen, was Wirklichkeit ist,
aber diese Modelle kdnnen eine konkrete Anwendung finden, etwa beim Bau einer - durchaus
real wirkenden — Atombombe. Bedenken wir dabei, dass beide Kiinstler — sowohl Witkacy als
auch Strzeminski — unter ziemlich dramatischen Umstinden den Ersten Weltkrieg
iiberstanden haben. Zum Zeitpunkt des Kriegsausbruchs befindet sich Witkacy auf dem Weg
nach Neu Guinea, zusammen mit einem Freund, der ihn aus einer tiefen Depression nach dem



Tod einer Freundin gerettet hatte, fiir den Witkacy sich selbst die Schuld zuschrieb. Dieser
Freitod fiihrte dazu, dass Witkacy eigentlich nicht mehr leben wollte. Sein grofer Freund,
Prof. Bronistaw Malinowski, Mitbegriinder der Kulturanthropologie, nahm ihn auf diese
Expedition als Photographen und Dokumentalisten der grofen Reise nach dem fernen
Ozeanien mit, um ihn einfach zu retten. Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges fiihrt dazu, dass
Witkacy seine Meinung grundsitzlich dndert und die Riickreise antritt. Er kehrt nach
Russland zuriick, wo er den Militirdient antritt und an der Front kdmpft, u.a. gegen die
Legionen von Pitsudski. Es ist eine sehr seltsame Geschichte - seltsam wie eigentlich alles in
Witkacys Leben. Nachdem Witkacy, schwer verwundet, schlielich einigermallen genesen ist,
bleibt er noch einige wenige Jahre in Russland und beobachtet die Ereignisse der
Bolschewistischen Revolution. Dies ist ein sehr wesentliches Element seiner Innenwelt, das
auch seine Theorie, und zwar nicht nur eine, sondern mindestens drei seiner Theorien,
beeinflusst. Strzeminski, in Minsk geboren und groBgeworden, studiert dort und in Moskau,
ist Ingenieur, will Kiinstler werden, wird eingezogen und schwer verwundet, verliert einen
Arm und ein Bein. Er wird also infolge des Ersten Weltkrieges zum Kriippel. Ingarden
verbringt den Ersten Weltkrieg relativ komfortabel, indem er sich schon als junger Mann mit
dem Schreiben befasst. Aber auch fiir den Lieblingsstudenten von Edmund Husserl, dem
Begriinder der Phidnomenologie, ist der Erste Weltkrieg ein prigendes, einschneidendes
Erlebnis. Die Zwischenkriegszeit ist ein Zeitfenster, in dem Polen sich wieder konstituiert:
Mit dem 11. November 1918, nach Beendigung des Ersten Weltkrieges, entsteht die Zweite
Polnische Republik, die leider nur 21 Jahre zur Verfiigung hat, um zu erstarken und ein
souverdnes Land zu werden. Aber selbst diese kurze Zeitspanne war ausreichend dafiir, dass
viele auch geistige Giiter bzw. Kulturgiiter geschaffen wurden, die auch spéter, nach dem
Zweiten Weltkrieg, ihre Ausstrahlung entfalteten: Auch nach dem Kommunismus blieben
grole Kulturschitze erhalten, die dieser Zeit entstammten und u.a. von unseren drei
Protagonisten hinterlassen wurden.

Wiadystaw Strzeminski: Beginnen wir damit, dass der Zweite Weltkrieg fiir ihn fast genauso
tragisch gewesen ist wie der Erste. Als Kriippel und jemand, der angesichts der Situation
seinen Lebensunterhalt nicht selbst bestreiten konnte, war er dazu verurteilt, passiv zu bleiben
und die Hilfe seiner Frau - der herausragenden Kiinstlerin Katarzyna Kobro - in Anspruch zu
nehmen. Er hatte eine eigenartige Personlichkeit, wie seine Tochter und Zeitzeugen
beschrieben: Er war gewissermallen auch Téter, quilte seine Frau und seine Tochter, was
spéter, bereits nach dem Krieg, zur Trennung der Eheleute fiihrte, so dass er folglich in
Einsamkeit und Elend lebte, bedingt mitunter auch durch die diktatorischen Geliiste der
kommunistischen Machthaber der Volksrepublik. Die Funktionére erlaubten es ihm nicht, so
kiinstlerisch tdtig zu sein, wie er es wollte. Und umgekehrt: Er wollte keine Kunst nach ihren
Erwartungen schaffen. Strzeminskis Schicksal im Zweiten Weltkrieg war sehr traurig, um
nicht zu sagen: dramatisch. Witkacy nahm sich das Leben aus Konsequenz — der Konsequenz
aus seiner Vision: der Vision der Geschichte, des totalitéren Systems, dessen Entstehung er im
totalitdren Russland der Jahre 1916-1918 beobachten konnte, wo es zunédchst brodelte und wo
anschlieBend zu den Kriegsgriaueln auch noch die weitaus schrecklicheren Griuel des
Biirgerkrieges und der Revolution hinzukamen. Witkacy begriff sie als Vorboten des
nahenden Endes bzw. des Untergangs der Zivilisation, als Ankiindigung einer Unkultur bzw.
dessen, was mit der Kultur passiert, wenn ihre Rezipienten oder die Menschenmassen der



sogenannten metaphysischen Gefiihle beraubt werden. Das metaphysische Gefiihl ist ndmlich
das zentrale Element der menschlichen Existenz. Der metaphysischen Gefiihle beraubt, wird
der Mensch zum Tier, zum Bestandteil der Masse. Witkacy beschreibt das nicht nur in seiner
Kunsttheorie, in deren Programm er die reine Form postuliert. Er schildert Phinomene, wie er
sie sieht, aber auch wie sie nach seinem Postulat aussehen sollten. Hier findet er vor allem in
der Malerei Elemente der reinen Form wieder, die keine Inhalte enthéilt, nicht
psychologisierend das Innere nach aulen wendet (d.h. "bebechowate" ist, so Witkacy; dt.
Gedirme/ Innereien), sich nicht auf Nichtiges bezieht und — um mit Kant zu sprechen — nicht
"interessengesteuert” ist. Auf der Tiefenebene nimmt Witkacy eigentlich auf die dsthetische
Theorie von Immanuel Kant Bezug, nach der das &sthetische Erlebnis ein Vergniigen, aber ein
"interesseloses Wohlgefallen" in interesseloser Betrachtung ist. Darin steckt eine Analogie zur
reinen Form. Diese Befreiung von der Psychologisierung (wieder: "bebechowatos¢") und
Verlagerung des Schwerpunktes auf metaphysische Gefiihle ist eigentlich eine Ubertragung
dessen, was Kant sagt, auf die kiinstlerische Theorie. Witkacys Theorie der reinen Form
bezog sich auch auf das Theater. Hier konnte er seine Theorie besser umsetzen als in der
Malerei. Die Malerei hat er eigentlich nach der Riickkehr aus Russland, wo er sehr viel malte,
aufgegeben. Zwar griindete er eine Portratfirma, aber diese sollte programmatisch nicht das
Postulat der reinen Form realisieren. Sie vermochte es nicht, meinte Witkacy. Auch der
Roman kann als Erzdhlmedium das Postulat der reinen Form nicht erfiillen, denn der rein
formale Roman wére kein Roman. Das formale Postulat konnte aber das Drama leisten. Und
Witkacy strebte danach, dass das Theater sich als rein formales, der Psychologisierung
("bebechowatos$¢") entledigtes Theater etabliert, das und nicht mehr ein metaphysisches
Erlebnis verwirklicht. Im Jahre 1938 erinnert er, dass es bereits ein solches Theater gibt, das
die Idee der reinen Form richtig realisiert: das Krakauer Teatr Cricot. Er sah der Fortsetzung
seiner Idee entgegen und setzte seine Hoffnung in dieses Theater.

Witkacy nahm sich das Leben, weil er sein diisterstes Szenario fiir die Menschheit kommen
sah. Seiner Meinung nach war der Einmarsch der Bolschewiki bzw. der Roten Armee in
Polen am 17. September (nach dem vorherigen Uberfall der NS-Truppen auf Polen am 1.
September vom Westen her) das Ende der Geschichte. Und das nicht im optimistischen Sinne
wie bei Fukuyama, sondern das Ende wie es von Marian Zdziechowski oder wie frither in
einer bestimmten Variante bei José Ortega y Gasset prophezeit wurde. Es ist eine Erfiillung
des pessimistischen, katastrophischen Szenarios der Menschheitsentwicklung: Nun werden
wir von seltsamen Massen regiert bzw. von Diktatoren, die mit Hilfe von Psychotricks diese
Massen manipulieren und sie auf diese Weise der wiinschenswerten menschlichen,
metaphysischen Gefiihle berauben werden. Ubrig bleiben nur Masse und "bebechy" (dt.
Gedirme/Eingeweide), so Witkacy.

Also haben wir bereits zwei von drei der hier erwdhnten Theorien Witkacys umrissen. Die
dritte Theorie ist eine ontologische, eine im Grunde philosophische Theorie. Sie nennt sich
biologischer Monadismus. Es ist eine ontologisch pluralistische Vision, dass es sehr viele
Daseinsformen gibt, die in keinem Kontakt zu den anderen stehen. Alle zusammen miissen sie
selbstverstdndlich in irgendeiner Weise miteinander korrelieren, sonst wére keine
iiberindividuelle Existenz moglich. Deshalb hat Witkacy diese Kategorie des Biologischen
eingefilihrt - denn die Biologie konnte als Mechanismus fiir das stehen, was bei Leibniz der



"Uhrmacher" war, der alle Uhren eingestellt hatte, so dass sie in einer préstabilisierten
Harmonie bzw. Ordnung parallel zueinander laufen konnten. So dachte Leibniz. Aber er war
nicht der erste Monadist. Der erste war eigentlich Giordano Bruno, auch er sah die Vielzahl
der Daseinsformen und die Unmdglichkeit, sie auf eine gemeinsame Einheit zuriickzufiihren.
Lassen Sie uns einmal auf die Konsequenzen dieses Konzeptes blicken. Der biologische
Monadismus wurde in der Zwischenkriegszeit allenthalben belédchelt, u.a. von Tadeusz
Kotarbinski. Witkacys Freund Ingarden, den Witkacy portrétierte, war hiervon eine
Ausnahme, er gehorte zu den wenigen Berufsphilosophen, die Witkacys Philosophie im
Grunde sehr wohlwollend aufgenommen haben. Witkacy hatte — was die Professionalitét
seiner Philosophie betrifft - Komplexe, er wollte aulerordentlicher und souverdner Denker
sein, wollte wirklich imponieren. Seine Streiche, wenn man so sagen kann, seine grotesken
Verhaltensweisen, alle seine gegen Spieler gerichteten Provokationen — gegen praktisch alle,
auch gegen Kiinstler und Schriftsteller — all das war gewissermalen sein Selbstschutz. Es
driickte aber auch sein Verlangen aus, als ernstzunehmender, bedeutsamer und gewichtiger
Philosoph anerkannt zu werden. Wir haben also auf der einen Seite den biologischen
Monadismus, auf der anderen Seite die katastrophische Theorie der Entwicklung, die zum
Untergang der Zivilisation fiihren soll, und drittens die Theorie der reinen Form - sei es in der
Malerei, sei es im Theater. Witkacy hat diese zwei Theorien entwickelt, es geht aber im
Grunde um einen Gedanken, den ich hier mit der Theorie bzw. Vision Immanuel Kants zu
verbinden versuchte.

Wiadystaw Strzeminski hat ebenfalls drei Theorien entwickelt. Die eine ist unistisch.
Unismus ist bei Strzeminski ein begrifflicher Gegensatz von Dualismus. Es ist aber kein
Dualismus im ontologischen Sinne, so wie wir in der Ontologie den Monismus, Dualismus
und Pluralismus als grundsétzliche Standpunkte unterscheiden, die mogliche und wirkliche
Daseinsformen ordnen - je nach dem, wie der Ontologe sie auffasst, wie er sich mit der
Metaphysik beschiftigt, ob ihn wirkliche oder potentielle Daseinsformen beschéftigen. Diese
als Gegensatz zum Unistischen begriffene, dualistische Kunst ist nicht in der Art und Weise
dualistisch, wie etwa Descartes die Wirklichkeit begreifen wollte. Hier geht es nicht um den
Dualismus im ontologischen Sinne, sondern um den Dualismus innerhalb des Kunstwerkes.
Das unistische Werk ist nach Strzeminski eher als Programm denn als Theorie zu verstehen.
Er geht aber natiirlich nicht von einer Theorie aus, sondern von einer Beschreibung - und als
beschreibende Theorie soll sie etwas erkldren. Er spricht in dem Zusammenhang oft vom
Barock. Die Barockmalerei ist fiir ihn das genaue Gegenteil dessen, was Malerei sein sollte:
In der Malerei sollte es kein Chiaroscuro, keinen dualistischen Kontrast zwischen Hell und
Dunkel, zwischen Licht und Dunkelheit geben. Das Helldunkel, das Chiaroscuro zerstort fiir
ihn das Bild, disqualifiziert es. Es ist eine Qualitit, die nach Strzeminskis Auffassung im Bild
nicht vorkommen sollte. Er nennt auch den Kubismus einen Neo-Barock, denn auch im
Kubismus gibt es Kontraste - zwischen dem zentralen Kubus und demjenigen, der sozusagen
von aulen den Bildrahmen durchbricht. Auch das ist nach seiner Auffassung unerwiinscht.
Diese Auffassung fiihrt im Theoretischen zu einer Entropie des Bildes. In der Malpraxis fiihrt
das zu kontrastlosen Bildern, in denen die Farben sich nicht "beilen" bzw. keine Opposition
zueinander bilden. Alles im Bild soll gewissermalBlen "ruhiggestellt", "heruntergefahren",
"absterbend" wirken, so wie die Energie ins Weltall entschwindet. Es ist Entropie, in der alles
erkaltet. Strzeminski war sich zu einem gewissen Grad der Konsequenzen dieser Theorie



bewusst und hat sie teilweise aufgegeben - mehr in praktischem Sinne als theoretisch. Das
heiflt, er begann eine Schaffensperiode, die seinen theoretischen Anforderungen nicht gerecht
wurde. Denn diese Theorie lie3 sich, nach Fertigstellung von einigen Dutzend Werken, nicht
mehr fortfiilhren. Strzeminski ging zu einem anderen Konzept iiber - zu der Idee der
"Powidoki" (dt. Nachbilder), denen Andrzej Wajda wohlgemerkt seinen letzten Film
gewidmet hat. Nachbilder entstehen auf den Augenlidern, wenn wir die Augen schlieB3en,
nachdem wir sie dem Licht ausgesetzt haben, das von Gegenstinden reflektiert wurde.
Strzeminski versuchte sie zu malen, iibrigens mit viel Erfolg. Seine Nachbilder zeigen, dass
sein Instrumentarium, das er im Laufe seiner Tétigkeit als Kiinstler und Kunstpddagoge
erworben hatte, hervorragend gewesen ist. Strzeminski hat noch eine dritte Theorie
entwickelt, die er Theorie des Sehens nannte. Sie ist eigentlich eine pddagogische Ausfithrung
dariiber, wie wir sehen und wie daraus auf die Malweise zu schlie3en ist, damit das Bild in
erwiinschter Weise wahrgenommen wird. Strzeminski nimmt dabei Bezug auf das, was in der
Theorie des Schonen unverzichtbar ist und stets wiederkehrt, nimlich auf Pythagoras: die
Mathematik, die Schonheit der Zahlen, und vor allem auf die Harmonie dreier Primzahlen 3,4
und 5, die sich als Summe der Quadratzahlen zusammenstellen lassen: Die Quadratsumme der
ersteren zwei ergibt die Quadratzahl der dritten. Im rechtwinkligen Dreieck, wenn die Lénge
der Hypothenuse 5 betrdgt, haben die Seiten des Dreiecks (Katheten) entsprechend die Lénge
von 3 und 4. Dann haben wir es mit dem Ideal der Schonheit zu tun, behauptet Strzeminski.
Es ist zwar nicht genau das gleiche wie Goldener Schnitt oder Fibonacci-Folge, doch die
mathematische, auf das Sehen zuriickgreifende Idee ist tatsdchlich eine Fortsetzung der
groBen Theorie der Schonheit. Nach Strzeminskis Theorie sollte ein Bild nicht etwas
Dynamisches sein, es sollte in einem Schritt, mit einem Blick zu erfassen sein. Dies ist
moglich, wenn die Bildkomposition auf dem "heiligen" pythagordischen Dreieck 3-4-5
basiert. Dann haben wir es nach Strzeminski nicht mit einer Komposition zu tun, wie sie im
Barock oder Kubismus vorkommt. Vielmehr ist sie eine Art statischer Konstruktion. Schaut
man in sie hinein, kann man den Sinn und die Kraft des Bildes sofort wahrnehmen, mit einem
Blick die gesamte Botschaft erfassen.

Diese drei Theorien von Strzeminski lassen sich ebenfalls synthetisieren. Aber ich mdchte
jetzt etwas iliber Ingarden sagen und erst dann zur Synthese {libergehen. Roman Ingarden
begann seine philosophischen Studien in Lemberg noch vor dem Ersten Weltkrieg. Er war
damals ein junger, gerade mal 20- jdhriger Mann, als er bei Kazimierz Twardowski, Schiiler
Franz Brentanos und Mitbegriinder der auf Positivismus, Logik, Mathematik und exaktes
Denken ausgerichteten logisch-philosophischen Lemberg-Warschau-Schule studierte.
Twardowski war eher ein Positivist, er war kein Denker, der Ingarden werden und bleiben
wollte. Ingarden wurde Phdnomenologe, indem er Edmund Husserl zu seinem Meister wéhlte
und seine Studien zuerst in Freiburg und dann in Géttingen fortsetzte. Die Gottinger Schule
bzw. der Gottinger Kreis um Edmund Husserl (u.a. Max Scheler), in dem Ingarden verkehrte,
war eigentlich gegen die Ideen des spiten Husserl gerichtet, anders ndmlich als zu Beginn
seiner Karriere, wo er die hochsten MafBstibe und Anforderungen an die phdnomenologische
Philosophie setzte, indem er die Erkenntnis der Wirklichkeit selbst, aber auf dem Weg der
Anschauung aus mehreren Perspektiven anstrebte. Vereinfacht gesagt ging es darum, Kants
Transzendentalismus bzw. spéter den Neukantianismus zu iiberwinden, der besagte, dass es
unmdglich sei, in das Ding an sich einzudringen. Die Philosophie sei eine Beschreibung



dessen, was wir wahrnehmen, sie bezieche sich nicht auf die Wirklichkeit selbst. Verkiirzt
gesagt versuchte Husserl das Ding an sich iiber die Phanomene zu erforschen, um zu erfahren,
was hinter den Phidnomenen steht, bzw. er versuchte zumindest herauszufinden, ob die
Wirklichkeit objektiv bzw. unabhidngig von den Phidnomenen existiert. Er tat es nicht, um die
Wirklichkeit zu beschreiben — denn dies kann wahrscheinlich niemand leisten —, sondern um
zu wissen, ob das, was wir beschreiben, nicht Produkt unseres Denkens oder unsere Erfindung
ist, sondern wirklich existiert. Auch um herauszufinden, ob das Beschriebene nur deshalb
beschreibbar sei, weil etwas dahinter existiert. Das war Husserls Idee, und sein Streben
danach, diese zu realisieren, war gewissermallen eine Fortsetzung der gro3en philosophischen
Traditionslinie, die bei Sokrates und seinem Zweifel am Wissen beginnt ("ich weil}, dass ich
nichts wei}"), tiber HI. Augustinus und spiter Descartes verlauft (der die sog. Cogitationes als
Akt des Zweifelns bzw. Akt des Denkens — "cogito ergo sum" — konzipierte) und bis hin zu
Husserl fiihrt, der diese Linie fortzusetzen versucht. Diese Linie bekommt aber nach seiner
Auffassung einen Knick an der Stelle, wo er versucht, das descartsche Zweifeln fortzusetzen.
Denn Husserl stoBt in seinen Méditations Cartésienness auf die Barriere der Intersubjektivitit
und fragt: Ja, es gibt Cogitationes, Akte des Zweifelns. Aber beziehen sie sich auf eine
objektive Wirklichkeit? Haben sie ein objektives Subjekt? Oder sind sie ein Strom des
Zweifelns? Husserl ist nicht imstande, diese Barriere zu iiberwinden und er entscheidet sich
fiir eine Variante des Transzendentalismus. Dagegen opponieren bzw. optieren dann die
Philosophen des Gottinger Kreises, u.a. Max Scheler und vor allem — aus unserer Sicht —
Roman Ingarden. In Géttingen entsteht in den Jahren 1925-27 eines der wichtigsten Werke
Ingardens. Fiir ihn ist es das Werk, das ihn ans Ziel fiihren soll, ans Ziel der objektiven
Erkenntnis der Wirklichkeit. Es soll aber nur dazu fiihren, denn das Ziel zu realisieren, das
hatte sich Ingarden in seiner ibermenschlichen Arbeit an Der Streit um die Existenz der Welt
vorgenommen. Es sind drei Binde des Werkes erschienen. Eigentlich waren zu seinen
Lebzeiten zwei erschienen, und nach seinem Tod der dritte, der nicht ganz vollendet und von
seinem Standpunkt aus gesehen noch unvollkommen war.

In Der Streit um die Existenz der Welt hatte sich Ingarden ein Ziel gestellt, das fiir einen
einzigen Menschen, der zusitzlich noch mit Berufs- und Lehrverbot belegt war und zur
gleichen Zeit an vielen anderen Themen und Fragen arbeitete, eigentlich nicht realisierbar
war. Denn nach dem Krieg durfte Ingarden nur kurz an der Hochschule lehren, danach wurde
ihm das fiir lange Jahre verboten. Das war tragisch. Im Leben aller drei Protagonisten, tiber
die wir heute sprechen, gab es stindig solche Schicksalsschlige, die sie um Jahre
zurickwarfen; entweder, indem sie ihr Leben verkiirzten, oder indem sie enorme
Schwierigkeiten in ihrer Entwicklung bewirkten, sie einfach zuriicksetzten. Trotzdem ist
Roman Ingardens groBartiges Werk Der Streit um die Existenz der Welt ein gigantisches
Vorhaben, und allein schon darin, was realisiert worden ist, enorm. Es stellt eine grofle
zuriickgelegte Strecke auf dem Weg dar, den Ingarden zum sicheren Wissen {iber die Realitét
gehen wollte. Die beiden ersten Bande beschéftigen sich mit formaler Ontologie. Im dritten
Band nimmt sich Ingarden vor allem das Problem der Kausalitit vor, indem er die
Zusammenhidnge zwischen Ursache und Wirkung formalisiert. Hier taucht irgendwann die
Physik auf, mit der Ingarden als Philosoph auf eine sehr persénliche und emotionelle Weise
zu polemisieren beginnt, und die der Art, wie Ingarden dachte, schrieb und schlussfolgerte,
eigentlich nicht dhnlich war. Ingarden wird hier wirklich wiitend, wiitend auf die Physiker,



und seine Polemik gegen die Physiker beginnt mit Uberlegungen zum Thema Heisenberg und
dessen Theorie der Unschérferelation oder des Unbestimmtheitsprinzips. Diese
Unschérferelation bezieht sich eigentlich auf Elementarteilchen und wird aus der Planck-
Konstante hergeleitet, aus dem Quantum, dem nach Planck kleinsten Energiequantum, das
iiberhaupt in der physischen Wirklichkeit auftritt. Darauf ldsst sich das Fundament der
Quantenmechanik zuriickfiihren, die von vielen Physikern auf der Grundlage der Leistungen
von Nils Bohr, aber auch und vor allem von Heisenberg geschaffen wurde. Dieses Prinzip der
Unbestimmtheit ist Ingarden ein Dorn im Auge.

Es ist faszinierend, wie Roman Ingarden auf den wenigen Seiten des dritten Bandes von Der
Streit um die Existenz der Welt zuerst in einer Fullnote wie eine interessante Kuriositdt
erwihnt, dass Heisenberg und er selbst zur selben Zeit und am selben Ort, in Gottingen, an
ihren Theorien gearbeitet hétten. Heisenberg erarbeitete das Unbestimmtheitsprinzip. Und
Ingarden schrieb zu jener Zeit am selben Ort, um das Jahr 1926/27 seine Arbeit Das
literarische Kunstwerk. Dieses Werk ist ein Meilenstein auf dem Weg zum Endziel, zum
ertrdumten, idealen Ziel Ingardens: sicheres Wissen {iber die Wirklichkeit zu erlangen. In ihm
zeigt und beschreibt er, wie ein literarisches Werk aufgebaut ist, und zwar in Schichten, was
eine gewisse Ahnlichkeit mit der Theorie von Nicolai Hartmann aufweist. Zugleich arbeitet er
das sehr detailliert und prézis aus und weist dabei auf eine noch wichtigere Eigenschaft des
literarischen Werkes hin. Spiter verallgemeinert er seine Idee und ibertrdgt sie auf alle
Kunstwerke. Beim Akt der Erkenntnis eines Kunstwerks kommt es ndmlich seiner Meinung
nach zur Ergdnzung von Stellen, die unbestimmbar sind. Das erwéhnt er in der Fulinote. Die
unbestimmbaren Stellen und das Unbestimmtheitsprinzip weisen fiir Ingarden eine
Ahnlichkeit zwischen beiden Theorien auf. Jedoch zieht sich Ingarden vor dieser endgiiltigen
Konsequenz zuriick. Er will keinen Schluss iiber die Ahnlichkeit beider Theorien ziehen, iiber
die Ahnlichkeit der Theorie Heisenbergs und seiner eigenen Theorie der unbestimmbaren
Stellen. Er hilt das nur fiir eine Art Kuriositdt. Im Weiteren beschreibt er auf polemische
Weise die Vision Heisenbergs, die in einem gewissen Sinne die Kopenhagener Deutung der
Quantenmechanik darstellt, und zwar die Vision, dass es eigentlich ein Merkmal der Realitit
sei, dass sich manche Dinge nicht gleichzeitig beschreiben und erfassen lieBen. Das
Unbestimmtheitsprinzip besagt, dass das Produkt aus Impuls und Bestimmung des Ortes,
Lage des Teilchens, zwar konstant sei, aber dass sich aufgrund der Planck-Konstante eine sehr
geringe Wahrscheinlichkeitsabweichung nicht ganz eliminieren lasse, und dass wir es mit der
sogenannten Wellenfunktion zu tun haben. Und die Welle — das hat vor Heisenberg bereits
Karl Kiipfmiiller beschrieben, der sich mit Akustik beschiftigte — ist ein Phdnomen, das nicht
beschreibbar ist, wenn man es anhélt. Wir miissen also eine gewisse Zeit lang zuhdren, um die
Frequenz eines Tons festlegen zu kénnen. Die Tonfrequenz lésst sich nicht in einer beliebig
kurzen Zeit feststellen. Das ist der Anfang. Daraus folgt eine weitere Konsequenz, die von
Heisenberg. Doch die endgiiltige Konsequenz, vor der Ingarden gro3e Angst hatte und vor der
er grole Abscheu verspiirte, wére, dass sich die Realitdt in ihrem Wesen nicht genau
bestimmen ldsst. Nils Bohr unterstrich das noch deutlicher in Kopenhagen, er arbeitete zwar
mit Heisenberg zusammen, doch sie waren minimal auch unterschiedlicher Meinung. Nils
Bohr war ein eher fundamentaler Kritiker des Determinismus, ein Kritiker der Idee, dass sich
alles genau bestimmen, beschreiben und sehen lieBe. Und wenn es sich nicht beschreiben und
sehen lieBe, dann sei es trotzdem irgendwie bestimmt. Die Tatsache, dass es sich nicht



beschreiben lieBe, sei hochstens ein Problem unserer Unvollkommenheit oder iiberhaupt ein
Problem der Beobachtung, so sieht das Ingarden in seinem Der Streit um die Existenz der
Welt.

Aber lassen Sie uns zur Asthetiktheorie zuriickkommen. Absolut fundamental ist die
dsthetische Theorie, die besagt, dass wir es in einem literarischen Werk, aber auch in jedem
anderen Kunstwerk, mit einem Schema zu tun haben, und erst das Fiillen des Schemas
bewirke, dass die Konkretisierung in der einzelnen Betrachtung, vom Standpunkt des
Betrachters aus gesehen, zum Kunstwerk wird. Sie ist aber nicht nur fiir die Asthetik
fundamental. Wenn sich Ingarden entschieden hitte - obwohl das mit Sicherheit fiir ihn und
fiir sein ganzes Werk enorm dramatisch gewesen wire, da es eine Art Kapitulation darstellen
wiirde — wenn er sich also entschieden hétte, diesen 4&sthetischen Streit beziiglich
intentioneller Wesen, das heif3t solcher, die bei der Betrachtung, die im Erleben geschaffen
werden, diesen Gedanken auf die zuerst formale, und dann die materielle Ontologie zu
iibertragen, dann hétte er die Chance gehabt, die Realitdt als eben eine solche Menge oder
einer Ganzheit, ein Universum zu beschreiben, von dem die Quantenmechanik in ihrer
standardméBigen, oder schon frilhen Kopenhagener Deutung erzdhlt. Das heifit, dass die
Realitdit auf keine scharfe Weise existiert; sie ist eine Welle, eine Menge von
Wabhrscheinlichkeiten, das alles, was sich auf unterschiedliche Weise beschreiben ldsst. Und
die Widerspriichlichkeit der Beschreibungen muss nicht unbedingt darauf hindeuten, dass eine
von ihnen falsch ist. Wir haben es natiirlich mit Schemata zu tun. Diese Schemata sollten
nicht durchbrochen werden. Sie konnen nicht durchbrochen werden, wenn wir es mit einer
ehrlichen Beschreibung zu tun haben. Das ist natiirlich ein Begriff, der von auBlerhalb der
Theorie kommt. Fiir eine ehrliche Beschreibung kdnnte man aber eine Beschreibung halten,
die etwas erklédrt oder etwas vorhersagt. So kommen wir zur Theorie der Theorie, also zur
Methodologie, zum wissenschaftlichen Denken zuriick.

Welche Synthese kdnnte man aus diesen drei Theorien ziehen? Eigentlich sind es ja, wie Sie
sicher bemerkt haben, drei mal drei Theorien. Das heiflit: Witkacy hatte eigentlich drei
Theorien, Strzeminski drei und bei Ingarden wiirden wir auch drei finden. Eine von ihnen ist
die Theorie, die von der Realitdt erzdhlt, nach der er strebte, die er als Vollkommenheit
beschreiben wollte. Das ist das, was er im Der Streit um die Existenz der Welt, der von seiner
Schiilerin genial herausgegeben wurde und schon seit Jahrzehnten immer wieder beschrieben
und interpretiert wird, versucht hatte zu erfassen, indem er die formale Ontologie schuf (was
innerhalb eines Menschenlebens natiirlich unmdglich zu vollbringen war). Aber seine zuvor
formulierte, erste Theorie, die weltberithmt geworden war und ihm internationales Renommee
brachte, und vor allem seine Asthetik, die einen enormen Einfluss auf die literarische
Forschung hatte (aber eigentlich auch das ontologische Denken hétte beeinflussen miissen),
war die Theorie der unbestimmbaren Stellen, der Konkretisierung, das heifit des Schemas und
seiner Erfiillung. In einem gewissen Sinne war es die Theorie der wellenartigen Natur, der
Wellenfunktion, die die beschriebene Realitit darstellt.

Wenn die reine Form das Streben danach ist, aus dem Kunstwerk nur die metaphysischen
Gefiihle und nur das Wesentliche herauszunehmen, wenn der Unismus in einem gewissen
Sinne der Antrieb ist, damit das Kunstwerk synthetisch wird, damit es in einer Betrachtung
nur das Wichtigste zeigt, und wenn die Theorie von Ingarden, die natiirlich mit Kants



"interesseloser Betrachtung" harmoniert — wenn sich diese drei Theorien zu einem Ganzen
verbinden lassen, dann nur auf folgende Weise: Wenn wir ein Kunstwerk betrachten, sehen
wir die reine Form. Wir sollten es auf eine unistische, synthetische Weise sehen, uns darauf
konzentrieren, was im Werk am wichtigsten ist, und nicht auf die Elemente seiner
Konstruktion, nicht auf den Inhalt, wie Witkacy sagen wiirde, sondern auf die Form, nicht auf
die Komposition, sondern auf die Konstruktion, wie Strzeminski sagen wiirde, und
konkretisierend, jedes Mal ergdnzend, damit das Gebilde, zu dem die Konkretisierung wird,
uns ein asthetisches Erlebnis bietet.

Die Synthese sollte hier jedoch einen Schritt weitergehen. Und zwar: wenn wir uns sagen,
dass die ganze Realitét, nicht nur die Realitdt des einzelnen Kunstwerkes, sondern auch die
ganze Realitdt unseres Universums, so ist, ein solches Wesen hat, so in ihrer Tiefe und hinter
dem, was wir erleben und wahrnehmen ist, dann kdnnen wir uns eine Realitit au3erhalb der
Phédnomene denken, auBerhalb von dem, was nur in der Beobachtung zugénglich ist. Dann
konnte es wie ein Hologramm sein, wie eine vollstandige Abbildung. Es konnte auch einen
solchen detaillierten Charakter haben, wenn wir einen Blick auf etwas als einen
Représentanten, oder etwas, was fragmentarisch das Ganze beschreibt, hétten.

Dann wire jedes Kunstwerk ein Hologramm. In den achtziger Jahren schrieb John Fisher,
damals Vorsitzender der International Association of Aesthetics, einen Vortrag unter dem
Titel Das Hologramm als Kunstwerk. Er provozierte mich dadurch zu einer Reaktion und ich
schrieb damals einen kurzen Aufsatz zum Thema ,,Das Kunstwerk als Hologramm®. Damals
schrieb und dachte ich noch an eine holografische Platte, ein graues Stiick Glas, denn so
sahen in den 1980-er Jahren Hologramme gewdhnlich aus, und erst durch die Belichtung mit
Laserlicht gaben sie das dreidimensionale Bild wieder. Dariiber hatte John Fisher reflektiert:
ob bereits der graue Gegenstand das Kunstwerk sei, oder erst das, was beleuchtet werde. Was
er damals ansprach, schien mir ziemlich trivial. Viel interessanter kam es mir vor, zu denken,
dass das Kunstwerk wie jedes einzelne Fragment des Hologramms sei, das die ganze
Information {iber alles, was im Hologramm festgehalten wird, enthélt. Dass das Kunstwerk,
wenn es gelungen ist, wenn es dieses Schema darstellt, eben die reine Form ist: wenn es die
unistische Erfiillung, Konstruktion und zugleich die Widerspruchslosigkeit an sich ist, und
wenn es kohidrent ist — so konnte man Strzeminskis Idee am besten wiedergeben. Wenn es
also so ist und wir dieses Schema mit einer Konkretisierung fiillen, dann werden wir wie der
Laser, der das Hologramm durchleuchtet, im einzelnen Kunstwerk das Wesen der gesamten
Realitét sehen.

Aus dem Polnischen von Dorota Cygan und Agnieszka Grzybkowska



