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In der Kunstkritik der letzten Jahrzehnte
ist Ambiguitédt ein verbreitetes, wenn nicht
das wichtigste Stereotyp. Unspezifisch und
daher vielseitig verwendbar, diffus tief-
grindig und gleichzeitig banal, eignen ihr
alle Eigenschaften der ubiquitdr einsetzba-
ren Floskel. Wer einem Kunstwerk héch-
stes Lob zusprechen will, bezeichnet es
wahlweise als «viel» oder «mehrdeutig,
«@ambi-, «poly- oder «multivalenty, gern
auch als «unbestimmt), offeny, «mehr-
schichtig oder «rdtselhaft). Dabei erscheint

es verzichtbar, diese vielen Bedeutungen
im Einzelnen konkret zu benennen. Es ge-
niigt Ambiguitdt zu konstatieren. Denn sie
ist an sich schon Bedeutung — und sie ver-
leiht Bedeutung: Vieldeutig zu sein, adelt
die Kunst und begliickt die Rezipienten/in-
nen, vielleicht gerade weil sie sie der Not-
wendigkeit enthebt, sich mit Be-Deu-
tungsfragen» zu beschaftigen.

Vieldeutigkeit als dsthetisches Quali-
tdtsmerkmal ist ein Signum der Moderne.
Es hat seinen Ursprung in der Literatur-
theorie des ausgehenden 18. Jahrhunderts.
So schreibt Johann Wolfgang von Goethe:
«Dies sind gerade die schonsten Symbole,
die eine vielfache Deutung zulassen.»! Und
im Gesprdch mit Johann Peter Eckermann
duRert er: «Je inkommensurabler und fiir
den Verstand unfasslicher eine poetische
Produktion, desto besser.»? Die Friihro-
mantiker radikalisieren diese Gedanken
zur d&sthetischen Theorie: «Ein Gedicht
muss ganz unerschopflich sein», heil3t es
bei Novalis, und: «Der Leser setzt den Ac-
cent willkiirlich — er macht eigentlich aus
einem Buche, was er will».3 William Shake-
speares Werke charakterisiert er als «sinn-
bildlich und vieldeutig, einfach und uner-
schopflich», wobei gerade darin ihre Quali-
tdten als grofle Kunstwerke ldgen.* Auch
die literar- und kunsttheoretischen Schrif-
ten der Briider Friedrich und Wilhelm
Schlegel sind auf die Auffassung gegriin-
det, dass das wahre kiinstlerische Werk
unabgeschlossen sei.> Das Vieldeutigkeits-
theorem der Goethezeit umfasst dabei ver-
schiedene Aspekte: Es charakterisiert er-
stens das Rezeptionsverhdltnis, betrifft
zweitens eine Eigenschaft des Werkes
selbst und ist als solche drittens ein dsthe-
tisches Qualitatskriterium.

In der Asthetik und Erkenntnistheorie
des 19. Jahrhunderts lebt dieses Theorem
untergriindig fort und Giberdauert — mit ei-
nem Zwischenspiel bei Friedrich Nietzsche
— die Hochzeit des Positivismus. Um die
Mitte des 20. Jahrhunderts erfahrt es
schlieRlich eine Aktualisierung und einen
neuen Hoéhenflug: Im Jahr 1960 wird die
Ambiguitdt erneut, auf verschiedenen Fel-
dern und von unterschiedlichen Positio-
nen her, zum &sthetischen Paradigma er-
hoben.
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Eines dieser Felder ist die Hermeneu-
tik, die Hans-Georg Gadamer in seiner Neu-
formulierung zum Vieldeutigkeitsparadig-
ma hin 6ffnet, indem er den Verstehens-
prozess als tendenziell unabgeschlossen
beschreibt.® Allerdings ist bei ihm das Ver-
stehen des Kunstwerks historisch gebun-
den — jede Epoche versteht anders, fiigt
neue Bedeutung hinzu — und damit ist der
Prozess stetigen Neuverstehens als ein
sehr langfristiger beschrieben; insofern
tritt in Gadamers Theorie die Vieldeutig-
keit des einzelnen d&sthetischen Werks
hauptsdchlich diachron zutage.

Mehrere nahezu zeitgleich erschienene
Texte vollziehen demgegeniiber den
Schritt zur synchronen Ambiguitdt des
Kunstwerks. Aus soziologischer Perspekti-
ve konstatiert Arnold Gehlen eine Kom-
mentarbedtirftigkeit» der modernen Kunst,
die ohne diskursive Erlduterung vollkom-
men deutungsoffen sei.” Damit verlagert
er den Fokus von der subjektiven Anschau-
ung des Rezipienten auf das moderne
Kunstwerk selbst. Wahrend Gehlen das
Ziel nicht aufgibt, letztlich Bedeutung zu
ermitteln, erkldart Hans Blumenberg in ei-
nem zeitgleich erschienenen Text die «Aus-
schaltung alles Gedanklichen, Semanti-
schen, Intentionalen» zum Wesensmerk-
mal der modernen Kunst, was er mit einer
explizit positiven Wertung verbindet. Zu-
gleich sieht er die moderne Kunst in eine
strukturelle Ambiguitdt getrieben.8 Er kon-
statiert, dass «ihre Produkte geradezu
nach dem Kommentar schreien, dass aber
jeder Kommentar zerstorerisch auf ihren
Realitdtsmodus wirkt. Diese Paradoxie ist
symptomatisch fiir die Essentialitdt der
Vieldeutigkeit des dsthetischen Gegen-
standes.»®

Noch einen Schritt weiter geht Umber-
to Eco mit seinem praktisch zeitgleich for-
mulierten Postulat des «offenen Kunst-
werks), das nicht ausschlieRlich auf das
moderne Werk bezogen ist, sondern auch
historische Kunst, insbesondere den Ba-
rock mit einbezieht.l0 Er erweitert damit
nicht nur erheblich den Gegenstandsbe-
reich, auf den das Vieldeutigkeitsparadig-
ma angewendet wird, sondern verfestigt
auch das, was bei Gehlen ein empirisch er-
mitteltes Charakteristikum ist und bei Blu-

menberg als paradoxe Konstitution er-
scheint, zur dsthetischen Norm: Mit der
Behauptung, dass die «fundamentale Am-
biguitdt der kiinstlerischen Botschaft eine
Konstante jedes Werkes aus jeder Zeit» sei,
erhebt er sie zum Kriterium fiir den eigent-
lichen Kunstcharakter eines Werks.!! Da-
mit wird Vieldeutigkeit zu einer produk-
tionsdsthetischen Angelegenheit und als
solche wird sie wiederum konstitutiv fiir
das Selbstverstandnis vieler Kiinstler.
Kaum ein kiinstlerischer Selbstkommentar
kann seither darauf verzichten, die Uner-
klarlichkeit, Offenheit, Vielschichtigkeit
oder Polyvalenz des eigenen Werks hervor-
zuheben.?

Auch innerhalb der Geisteswissen-
schaften tritt die Ambiguitdt in den 60er
Jahren einen Siegeszug an. Sie wird zum
Paradigma der Literaturwissenschaften,
vertreten etwa durch Juri Lotman, der das
(literarische) Kunstwerk mit einem lebendi-
gen Organismus vergleicht, der unendlich
neu interpretierbar ist, ohne seine Identi-
tédt zu verlieren: «Voneinander abweichen-
de Interpretationen von Kunstwerken [...]
gehoren organisch zur Kunst.»13 In der As-
thetischen Theorie Theodor W. Adornos er-
scheinen Ratselcharakter und Vieldeutig-
keit> als konstitutiv fiir das groRe autono-
me Kunstwerks: «Mit den Rétseln teilen die
Kunstwerke die Zwieschldchtigkeit des Be-
stimmten und Unbestimmten. Sie sind Fra-
gezeichen, eindeutig nicht einmal durch
Synthesis. [...] Wie in Rdtseln wird die Ant-
wort verschwiegen und durch die Struktur
erzwungen. [...] Der Rétselcharakter iiber-
lebt die Interpretation».1*

Waéhrend Blumenberg strikt zwischen
Philosophie und Asthetik unterscheidet,
insofern er die Vieldeutigkeit ganz dem As-
thetischen vorbehélt, wohingegen die Phi-
losophie zu cein-deutigers Bestimmtheit
verpflichtet sei, ibertrdgt Jacques Derrida
das Vieldeutigkeitsparadigma auch auf das
philosophische Denken.!> Mit seiner Me-
thode, Texte so zu lesen, dass sie ihren ei-
genen Sinn untergraben und nurmehr ei-
nen stets unabgeschlossen Prozess inter-
pretativen Spiels evozieren, wird bekannt-
lich die poststrukturalistische Theorie ein-
geldutet.16 So erweist sich Ambiguitdt mit
gleichem Recht auch das Signum der Post-
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moderne — verbunden freilich mit einem
impliziten Bedeutungswandel der Vieldeu-
tigkeit selbst.

Fiir die Moderne seit dem ausgehenden
18. Jahrhundert war die Vieldeutigkeit der
kiinstlerischen Schopfung ein Moment der
Autonomisierung des Asthetischen. Sie bil-
dete das Surplus iiber die urspriingliche,
an die profanen oder sakralen Zwecke ei-
nes Auftraggebers gebundene Funktion
des Werks hinaus, das die Freiheit zusatzli-
cher Rezeptionsoptionen erdéffnete. Daher
begriffen Denker von Goethe bis Adorno
Ambiguitdt als spezifisches Qualitdtsmerk-
mal des Asthetischen. Ambiguitit er-
scheint bei ihnen als Gegenwelt gegeniiber
der logischen Stringenz wissenschaftli-
chen Denkens. Die Theoretiker der Postmo-
derne haben demgegeniiber die Vieldeu-
tigkeit universalisiert. Sie ist bei ihnen —
wie schon bei Nietzsche — nicht mehr
Merkmal einer nur im Asthetischen ver-
wirklichten Freiheit, sondern alles erfas-
sendes Prinzip.

Die dsthetischen Ideale der 60er Jahre
und der Poststrukturalismus, diese mitein-
ander verwobenen, aber doch eigenstdndi-
gen Hauptstrdnge, haben auch auf die aka-
demische Kunstgeschichte eingewirkt.
Verspdtet, doch umso nachhaltiger ist das
Ambiguitdtsparadigma in die Disziplin ein-
gesickert. Infolgedessen hat in den letzten
Jahrzehnten ein schleichender Wandel der
Auffassungen dariitber, was kunstge-
schichtliche Forschung leisten kann und
soll, stattgefunden. Denn wenn es vor al-
lem der ikonologischen Richtung darum
gegangen war, die Bedeutung eines Werks
zu erfassen, und wenn Kunsthistoriker ih-
re Reputation dadurch erwarben, dass sie
Deutungen vorlegten, die unumstoRlich
erschienen oder andere Deutungen ent-
thronten, so basieren die heute erfolgrei-
chen wissenschaftsdiskursiven Strategien
héufig auf der Prdmisse der Ambiguitét.
Dies ist mitunter sinnvoll — ndmlich dort,
wo es dem Untersuchungsgegenstand hi-
storisch angemessen erscheint.

Ein Beispiel hierfiir ist Caspar David
Friedrich. Konkurrierten jahrzehntelang
verschiedene Deutungsansdtze zu seiner
Kunst, die je nach Standpunkt als pieti-
stisch-protestantisch, pantheistisch, frei-
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maurerisch oder politisch-republikanisch
interpretiert wurde, so hat in den letzten
Jahren ein grundlegender Wandel einge-
setzt: Viele Friedrich-Forscher sind sich
heute weitgehend einig, dass man Fried-
rich nicht nur cein-deutig> interpretieren
kann, dass vielmehr (Sinnoffenheit» (Hil-
mar Frank) beziehungsweise (Mehrsinnig-
keit» (Werner Hofmann) eigentliches Cha-
rakteristikum seiner Kunst sei.l” Damit hat
man sich nicht nur eine Beobachtung von
Friedrichs Zeitgenossen zu Eigen gemacht,
die bereits mit unterschiedlicher Wertung
die Verschiedeninterpretierbarkeit seiner
Werke konstatiert hatten, sondern man
stellt die Polyvalenz seiner Werke unmit-
telbar in den Kontext des dsthetischen Dis-
kurses um 1800. Friedrichs Werk als struk-
turell und programmatisch vieldeutig zu
bezeichnen, ist hier Resultat einer ikonolo-
gischen Analyse, die die Ambiguitét selbst
historisiert und zum Reflexionsgegenstand
macht. Vieldeutigkeit ist damit zu einer
prazise ermittelbaren (Be-Deutung» gewor-
den.

Anders verhdlt es sich mit einem zwei-
ten Beispiel, Diirers Melencolia I. Nachdem
Erwin Panofsky und Fritz Saxl ihre funda-
mentale Deutung des Werks vorgelegt hat-
ten, gab es nur noch vereinzelte Ansdtze
konkurrierender Deutungen: Peter-Klaus
Schuster und Konrad Hoffmann entwickel-
ten Argumentationen zu dem Kupferstich,
die zwar auf Panofsky und Saxl fullen, in
ihrer Kernaussage jedoch mit deren Ten-
denz unvereinbar sind, weil sie der tra-
gisch-pessimistischen eine tréstlich-opti-
mistische Bedeutung entgegensetzen, sei
es als humanistisches «Tugendblatt (Schu-
ster) oder als Aufforderung zu christlicher
Demut (Hoffmann).!® Hartmut Bohme
wahlte demgegeniiber einen prinzipiell
anderen Weg mit seiner These, dass dem
Stich eine strukturelle Ambiguitdt inha-
rent sei. In Diirers Melencolia sei «die feste,
in Theologie und Philosophie verankerte
Beziehung zwischen Zeichen und Bedeu-
tung aufgegebenn», sodass alle Anstrengun-
gen, ihres Sinns habhaft zu werden, not-
wendig scheitern miissten.!® Das Blatt
driicke ein Denken aus, «dem die Welt frag-
wiirdig und problematisch geworden ist»,
darin bestehe seine «iiberlegene Moderni-
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tdt».20 Das Ambiguitdtsparadigma wird so
auf ein vormodernes Werk riickprojiziert,
ohne zu fragen, ob der historische Kontext
eine solche intendierte Vieldeutigkeit
tiberhaupt zuldsst.

Die neueren Forschungsansdtze zu
Friedrich und zu Diirers Melencolia I stehen
exemplarisch fiir zahlreiche dhnliche (Fil-
le> und belegen, dass Ambiguitédt zu einem
bewussten oder unbewussten Paradigma
der Kunstgeschichte geworden ist. Sie kon-
nen als reprdsentativ fiir die moderne be-
ziehungsweise fiir die postmoderne Ver-
sion des Ambiguitdtsparadigmas angese-
hen werden. Wéhrend die Rede von der
«Sinnoffenheity von Friedrichs Gemaélden
eine Verbindung zur ikonologischen For-
schungstradition und ihrer Suche nach Be-
deutung aufweist, ist bei Bohme diese Ver-
bindung gekappt, die Moglichkeit von her-
meneutisch ermittelbarer Bedeutung ne-
giert. Eins jedoch ist beiden Positionen ge-
meinsam: Sie verhalten sich affirmativ ge-
geniiber ihrem Gegenstand — gleicherma-
Ren sehen sie Vieldeutigkeit als Qualitats-
merkmal von Kunst. Die Asthetik der Goe-
thezeit hat also, postmodern transfor-
miert, ihre Aktualitdt bewahrt.
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