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UBER "POLYPHONIE" UND "DEFORMATION" BEI INGARDEN

BEMERKUNGEN ZUM LITERARHISTORISCHEN KONTEXT
SEINER THEORIEBILDUNG '

ROLF FIEGUTH

Zu den Fragen, die sich ein literaturwissenschaftli-
cher Leser bei der Lektlire von Roman Ingardens litera-
turphilosophischen Abhandlungen stellt, gehdrt die nach
Ingardens asthetischen Vor-Urteilen. Gilt nicht sein
gesamtes literaturdsthetisches Theorieangebot der Be-
stdtigung und Verfestigung eines heute veralteten, il-
lusionistischen und harmoniefsthetischen Literaturbe-
griffs? Tatsdchlich kann man Ingarden nicht in die Rei-
he jener modernen Literaturtheoretiker stellen, die,
wie Roman Jakobson, Michail Bachtin, Jan Mukafovsky und
Miroslav Cervenka, Grundziige der avantgardistischen Po-
etik-Strdmungen zum Ausgangs- und Bezugspunkt fiir ihre
Theoriebildungen lber zeitgendssische wie dltere Lite-
ratur gemacht haben. Ingarden betitelt seine einzige
selbstandige Stellungnahme zum Poesiebegriff der Futu-
risten und Avantgardisten mit der Formulierung "Ein
Grenzfall des literarischen Werks" (1934; 13947). Er
raumt zwar ein, dass "gut aufgebaute" Gedichte jener
Art "wertvolle kiinstlerische Gebilde aus dem Grenzbe-
reich der Literatur" sein kdénnen. Er schliesst jedoch
den Beitrag mit der Bemerkung:

Es gibt Kunstwerke verschiedener Typen und viele beson~
dere Grenzgebilde zwischen den einzelnen Typen. Dem un-
geheuren Reichtum des Reichs der Kunst wird nicht ge-

recht, wer in der Faszination durch eine modische Idee
alles auf diese Art von Gegenstanden zurlickfGhren mdch-
te, sondern derjenige, der filir verschiedenartige Gebil-
de gleichermassen empfdnglich sein und jedem von ihnen
Gerechtigkeit widerfahren lassen kann. (GA:109)

Unzweideutig wendet Ingarden sich hier gegen eine Pri-
vilegierung der modernen Kunst bei der Aufstellung
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einer allgemeinen Theorie. Zugleich postuliert er aber
eine Empfanglichkeit und "Gerechtigkeit" auch fiir
die moderne Kunst. Dreissig Jahre spater erklart er
die deutsche Lyrik nach 1945 fiir oft programmatisch un-
verstandlich, und gibt vor, er kdénne damit nichts an-
fangen (ELK:277; CLW:267). Damit scheint er hinter sei-
nen eigenen Anspruch zuriickzufallen. Dies umso mehr,
als in der deutschen Lyrik nach 1945 kaum mehr "pro-
grammatische Unverstdndlichkeit" auftritt als in der
polnischen futuristischen und avantgardistischen Poesie
der Vorkriegszeit.

Es gibt aber andere Stellen in allen seinen litera-
turtheoretischen Schriften, wo er Erscheinungen der mo-
dernen literarischen Kunst auf seine Weise "Gerechtig-
keit" widerfahren l3sst. Dies iibrigens auch in "Vom Er-
kennen des literarischen Kunstwerks" (1968), das im
allgemeinen eine so deutliche Distanz zur Moderne zeigt,
Hier stellt er die Frage nach der kinstlerischen Stil-
funktion der Unbestimmtheitsstellen. Es kdnnte sein,
dass es "charakteristische Regelm3ssigkeiten in der Be-
handlung der Unbestimmtheitsstellen" in Werken unter-
schiedlicher Art gibt.

Es wdre <...> interessant, entsprechende Untersuchungen
z.B. an der modernen Romanliteratur durchzuftthren und
in dieser Hinsicht etwa die Romane eines Zola mit den-
jenigen von Proust zu vergleichen, den "Ulysses" von
Joyce mit dem Romanzyklus von Galsworthy oder mit den
Werken von Meredith. Und wie wire es, wenn man z.B. die
Werke Thomas Manns etwa mit den Schriften Faulkners in
diesexr Hinsicht vergliche? (ELK:303; CLW:292)

Im Licht solcher Passagen mag es aussichtsreich sein,
ndher danach zu fragen, inwieweit Ingarden bei der Aus-
arbeitung seiner ontologischen Theorie des literari-
schen Kunstwerks nicht nur harmoniedsthetische und il-
lusionistische, sondern auch andere, "modernere" Vor-
stellungen erwogen hat, und inwieweit solche in seine
Schriften eingegangen sind. Wir wollen dies anhand von
drei Themenkomplexen tun:

a) Literarhistorische Hintergriinde von Ingardens
Begriff der "literarischen Atmosph&re".

b) Einige begriffsgeschichtliche Konnotationen von
Ingardens Terminus "Polyphonie" und dessen Ab-
leitungen.

c¢) Ingardens langjdhrige Auseinandersetzung mit ei-
nigen Anregungen des Avantgarde-Klinstlers und -
Theoretikers Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Wit-
kacy), vornehmlich im Zusammenhang mit dem Be-
griff der "Deformation".
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Zuvor sollen aber noch einige generelle Aspekte der
ndherhin philosophischen Hintergriinde von Ingardens
literaturtheoretischem Denken besprochen werden. In-
garden selbst war sich wohl bewusst, dass seine spezi-
fisch philosophische Argumentations- und Ausdrucksweil-
se ein Hindernis flir die Rezeption seiner Schriften
bei den Literaturwissenschaftlern sein konnte. In nicht
wenigen Kongressbeitrigen, Artikeln und Biichern hat er
versucht, Missverstindnisse aufzukldren und seine phi-
losophischen, literaturtheoretischen und asthetischen
Ideen auch einem breiteren Publikum nahezubringen.
Hiervon liegt nur ein Teil in westlichen Sprachen vor,
und auch davon ist vieles verstreut und schwer zugdng-
lich.? Fiir die allgemeine Einschdtzung der philosophi-
schen Hintergrilinde seiner &sthetischen Schriften las-
sen sich aus einem breiten Zusammenhang seiner Arbeiten
einige Schlisse ziehen, die filir Philosophen trivial
sein mdgen, nicht aber flir Literaturwissenschaftler.

Trotz seiner "altmodischen" Trennung zwischen Er-
kenntnistheorie und Ontologie war Ingarden ein Gegner
des Systemdenkens in der Philosophie.

Niemals hatte ich die Absicht, ein "System" zu schaffen,
weder in der Asthetik, noch in meinen anderen Forschun-
gen. (SE III:5)

Entsprechend sind auch seine ontologische Theorie des
literarischen Werks (LK; LWA) und ihr erkenntnistheore-
tisches Pendant (ELK; CLW) nicht als abgeschlossene
theoretische Systeme zu betrachten. So ist zwar rich-
tig, dass Ingarden sich besonders darum bemilht hat,

die Gesichtspunkte zu sammeln, die flir die Uberge-
schichtliche Identitdt des literarischen Kunstwerks

mit sich selbst gegeniiber der Vielfalt seiner Konkreti-
sationen sprechen. Er hat aber klar und deutlich auch
Gesichtspunkte angegeben, die diese Frage offen halten.
Er hat Verdnderungen am Werk ins Auge gefasst, die sei-
ne Identit#t nicht wesentlich beriihren (LK:369; LWA:346),
aber auch ein Leben des Werks selbst in seinen Konkre-
tisationen angenommen (LK:379; LWA:353 seq.). In diesem
Zusammenhang hat er sehr knapp recht eindrucksvolle We-
ge flir die Erforschung der Geschichtlichkeit des lite-
rarischen Werks selbst, seiner Konkretisationen und
seiner Position im literarhistorischen und kulturge-
schichtlichen Prozess gewiesen (LK, LWA Kap.l13). Er hat
ferner in spiteren Schriften gezeigt, dass und wie sei-
ne ontologische Theorie des literarischen Werks einzu-
fligen sei in einen vielfdltigen, kaum abschliessbaren
und nicht endgiiltig hierarchisierbaren Kanon von lite-
raturphilosophischen und literaturwissenschaftlichen
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Teildisziplinen und ihren Nachbarwissenschaften.?®

Der anti-systematische Grundzug von Ingardens Den-
ken steht in engem Zusammenhang mit seinen vielf&lti-
gen Polemiken gegen Tendenzen zur Verabsolutierung von
Standpunkten. Am deutlichsten und lebhaftesten waren
seine Invektiven gegen einen verabsolutierten Relati-
vismus sowohl in allgemein philosophischen als auch in
dsthetischen Dingen. Ebenso hat er sich aber auch ge-
gen einen verabsolutierten 'Substantialismus', 'Objek-
tivismus' und 'Normativismus' gewandt - Gefahren, die
ihm nicht nur im klassischen Idealismus zu liegen
schienen, sondern wohl auch im transzendentalen Idea-
lismus seines Lehrers Husserl. Der Hauptantrieb seines
Philosophierens scheint mir darin zu liegen, einen pre-
kdren Mittelweg zwischen diesen beiden Tendenzen zu
suchen. Durch seine ontologische Bestimmung des litera-
rischen Werks als "intentionaler Gegenstand" hat er
sich dieses Mittelwegs vergewigsert. Das Werk ist fir
ihn kein seinsautonomer - idealer oder materialer -
Gegenstand, kein selbstherrliches Objekt, das von den
Subjekten, die mit ihm umgehen, g&nzlich unabhdngig
widre. Es ist aber auch nicht identisch mit den Hervor-
bringungs- oder Perzeptionsakten dieser Subjekte. Als
"intentionales Objekt" gehdrt es derselben Seinsregion
an wie die Sprache und die menschliche Kultur. Die Welt
der intentionalen Gegenst@nde geht aus subjektiven Be-
wusstseinsakten hervor (wird durch Menschen gestaltet)
und wird in subjektiven Bewusstseinsakten erlebt und
wahrgenommen. Sie geschieht "zwischen den Subjekten"
und ist demzufolge "intersubjektiv" - d.h. sie geht
liber das Belieben des einzelnen Subjekts hinaus und
ist zugleich auf subjektive Akte angewiesen und durch
sie beeinflussbar (LK, LWA Kap.l4). Es ist zu wenig
bekannt, dass Ingardens Begriff von den "intentionalen
Gegenstdnden" gerade die geschichtliche "Wirklichkeit
des Menschen" betrifft, die heute - unter ganz anderen
Voraussetzungen - die Kultursemiotik mit Hilfe ihres
Zeichenbegriffs zu konzeptualisieren versucht. Den Zu-
sammenhang seiner Forschungen zum literarischen Kunst-
werk mit der gesamten historischen "Wirklichkeit des
Menschen" hat Ingarden explizite im Einleitungsessay
seiner "Skizzen zur Philosophie der Literatur"® herge-
stellt. Dies legt nun die Frage nahe, inwieweit die
literaturgeschichtliche Wirklichkeit, in der Ingarden
stand, in seine Theoriebildung eingegangen ist. Diese
Frage bildet den Ubergreifenden Kontext flir unsere be-
absichtigten Erdrterungen zu den Themen "literarische
Atmosphdre", "Polyphonie" und "Deformation".
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Literarisehe Atmosphire.

Mit gewissen Einschrankungen kann gesagt werden,
dass Ingarden, der 1893 geboren wurde, ein Gutteil sei-
ner #sthetischen Anschauungen und Vor-Urteile der
"Belle Epoque" bzw. der "Epoche des Jungen Polen" ver-
dankt. Im Vorwort zur polnischen Ubersetzung von Das
literarische Kunstwerk (1960)° hat er selbst darauf
hingewiesen, dass er sich insbesondere mit jungpolni-
schen Autoren wie Stanistaw Wyspianski, Jan Kasprowicz
und Wladysitaw Reymont auseinandergesetzt hat. Der Ter-
minus "literarische Atmosph&dre", den er scheinbar bei-
l8ufig einfilhrt (LK:374; LWA:349 seqg.), hat gewiss meh-
rere Quellen, nimmt aber in jenem Zusammenhang einen
deutlichen Anspielungscharakter an. Er wurde im Vorfeld
der Konstituierung des "Jungen Polen" von Zenon Przes-
mycki (Miriam; 1861-1944) in die Debatte gebracht (1887).%
Przesmycki forderte eine &ffentliche Diskussion liber
den Stellenwert der Literatur im Leben der unterdriick-~
ten Nation. Es sollte eine "selbst&ndige literarische
Atmosph8re" (samoistna atmosfera literacka) angestrebt
werden, aus der Werke von eigenstdndig polnischem und
zugleich von zeiteniiberdauerndem und allgemeinmensch-
lichem Charakter hervorgehen sollten. Diese Forderung
war gegen die positivistische Geringschdtzung von Poe-
sie und Kunst im Vergleich zu Industrie, Technik und
Naturwissenschaften gerichtet - und in besonderem Mass
gegen die radikalpositivistische Vorstellung, wonach
Literatur einen unmittelbar didaktischen und politi-
schen Charakter haben sollte. "Selbst&ndig" sollte filir
Przesmycki die "literarische Atmosphdre" in zweierlei
Hinsicht sein: gegeniiber mechanischen Einfliissen des
Auslandes, aber insbesondere auch gegeniiber den ande-
ren Bereichen des &ffentlichen polnischen Lebens. Die
Idee von der relativen Selbst&ndigkeit des Literari-
schen und Asthetischen und von seinem hohen Eigenwert
ist in der Folge eine gewiss nicht unumstrittene, aber
doch sehr prominente und wichtige Position in Polen
geworden. Dies sowohl in der "Belle Epoque" als auch
in der Zeit nach der Neugriindung des polnischen Staates
(1918) im Kontext der unterschiedlichen modernen Stro-
mungen. Im Streit zwischen dem Selbstwert des Astheti-
schen und der Forderung nach Tendenz und Engagement
der Literatur hat Ingarden klar Partei ergriffen. Es
entspricht aber seinem Denkstil, wenn er auch in die-
ser Beziehung nicht alle Briicken zum 'gegnerischen'
Standpunkt abbricht, ihm eine Art von Gerechtigkeit
widerfahren lassen will:
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Der &asthetische Gegenstand kann aber Werte noch sehr
verschiedener Art haben. So kann er z.B. einen kultu-
rellen Wert in der Gesamtheit der Errungenschaften
einer Gemeinschaft oder den Wert einer besonderen Be-
deutsamkeit in der Geschichte eines Volkes oder den
einer erzieherischen Einwirkung auf den Menschen, der
mit einem literarischen Werk unmittelbar verkehrt, und
dexrgleichen mehr haben. Dies sind aber flir den litera-
rischen &sthetischen Gegenstand nur mdgliche sekun-
ddre Werte, die ihn gar nicht konstituieren und sich
erst aus seinem besonderen wesenhaften Wert ergeben,
obwohl man ihr eventuelles Vorhandensein weder Uberse-
hen, noch in ihrer Rolle fiir das gesamte Wertvollsein
des betreffenden Gegenstandes leugnen soll.

(ELK:336 seq.; CLW:324)

Die Epoche zwischen ca. 1885 und 1914 war nun freilich
nicht von dem harmlos harmoniedsthetischen, passeisti-
schen Charakter bestimmt, den ihr die Avantgarden seit
Marinettis futuristischer Revolte pauschal zuschreiben
wollten. Ubrigens ist Marinettis Revolte ja durchaus
selbst ein Produkt dieser Epoche. Stanistaw Przybyszew-
ski (1886-1927), dessen prdgende Rolle bei der Heraus-
bildung der literarischen Atmosphdre des "Jungen Polen"
Ingarden selbst herausgestellt hat (ELK:83; CLW:82)
schrieb in seinem beriihmten programmatischen Text "Con-
fiteor" (1899):

Das Substrat unserer Kunst besteht also fiir uns nur
vonseiten seiner Energie, ganz gleichgiiltig, ob sie
ein Gut oder ein (bel, Schénheit oder H&sslichkeit,
Reinheit oder Harmonie, Zligellosigkeit, Verbrechen
oder Tugend ist.”’

Auch im Polen dieser Epoche kann also von einer unbe-
fragten Geltung des klassischen &sthetischen Harmonie-
Ideals nicht mehr die Rede sein. Noch st3rker problema-
tisiert wird dieses im Kontext der avantgardistischen
Kunst-Revolutionen. Gemeinsam ist ihnen der Angriff

auf "formale" Kunstkonventionen, die landliufig als
"klassisch" galten, und mit denen die neuen Kunstformen
disharmonisieren und dissonieren sollten. Kontrovers
waren die Ziele, die damit verfolgt wurden. In bestimm-~
ten Kreisen des Expressionismus und des Futurismus war
die Idee lebendig (aber nicht vdllig pr3@dominant), den
Eigenbezirk des Kiinstlerischen und Asthetischen ginz-
lich aufzusprengen ("Anti-Kunst") und neuen sozialen
Konzeptionen zu &ffnen. Im Zusammenhang damit stand
u.a. das futuristische Postulat der Abschaffung des
'‘grossen, auratischen, zeitiiberdauernden Kunstwerks'.
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In anderen Kreisen, so im "Formismus" und in der Kra-
kauer Avantgarde, galt die Destruktion der konventio-
nellen Form im Grunde der Herstellung einer neuartigen,
ungewdhnlichen Schénheit und Harmonie. Diese sollte
authentischer, zeitgerechter und "wesentlicher" bzw.
"reiner" sein als die der frilheren Kunst.

Polyphonie.

Ingarden hatte demzufolge mehrfache Griinde, in sei-
ner Theorie des literarischen Kunstwerks vorsichtig
mit dem Begriff der Harmonie umzugehen. Er beriicksich-
tigte diese Griinde u.a. durch die Einflihrung des Be-
griffs der "Polyphonie" bzw. der "polyphonischen Harmo-
nie". Der Begriff kam ihm unter zwei Gesichtspunkten
zustatten - einem argumentativen und einem taktischen.

In argumentativer Hinsicht war er Ausdruck seiner
Uberzeugung, dass die vier Schichten des literarischen
Kunstwerks jeweils eigene, spezifische &sthetische
Wertqualitdten fundieren, "mit eigener Stimme" im Ge-
samtaufbau des Werks "mitsprechen" - wobei diese "Stim-~
men" eine relative Selbstdndigkeit voneinander bewah-
ren, die sich u.a. auch durch "Dissonanz" und "Dishar-
monie" &Aussern kann (LK:48,56,228,319 etc.; LWA:50,58,
215,298 seq., etc.). Freilich muss flir Ingarden diese
Polyphonie oder polyphonische Harmonie der Wertqualitd-
ten im Einzelfall so gebaut sein, dass sie - auch beim
Auftreten von etwaigen Dissonanzen und Disharmonien -
letztlich einen notwendigen Wesenszusammenhang derxr
Wertmomente ergibt. Dieser Wesenszusammenhang musste
also letzten Endes doch eine Harmonie ergeben, zumin-
dest eine "dissonierende polyphonische Harmonie" (LK:
319; LWA:298 seq.).

In taktischer Hinsicht war ihm der Begriff der Po-
lyphonie nlitzlich, weil er Distanz zum Hegelschen harm
moniedsthetischen Ideal und den damit verbundenen klas-
sischen Formvorstellungen signalisierte - und weil er
in seinen begriffsgeschichtlichen Konnotationen sowohl
weit in die musik- und kunstgeschichtliche Vergangen-
heit als auch in die dynamische Gegenwart verwies. In
der Musik galt der Begriff lange als Losungswort gegen
herrschende Harmoniekonzeptionen in der Musik des 19.
Jahrhunderts, gegen welche die Polyphonie in der Musik
vom Mittelalter bis Bach ins Feld gefihrt wurde. In
diesem Sinne verwendet ihn z.B. auch Richard Wagner im
Zusammenhang mit seiner Konzeption des Dramas der Zu-
kunft, das Dichtkunst und Tonkunst vereinigen sollte:?®

Die Harmonie ist an sich nur ein Gedachtes; den Sinnen
wirklich wahrnehmbar wird sie erst als Polyphonie, oder
bestimmter noch als polyphonische Symphonie. (161)
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zuriickgefihrt wird die polyphonische Symphonie auf die
christliche religidse Lyrik. Hier war die "Vielmensch-
lichkeit zu einem Gefiihlsausdruck geeinigt, dessen Ge-
genstand (...) das individuelle Verlangen der Persdn-
lichkeit" durch die Gemeinschaft mit anderen "unend-
lich verstdrkt". Das gemeinschaftliche Verlangen war
die "Sehnsucht nach Aufldsung in Gott". Aus ihm wéchst
der "nichtigen Persdnlichkeit" eine Kraft zu, die im
Lauf der Entwicklung den "rein individuellen persdnli-
chen Inhalt"” dieses Verlangens hervortreibt. Dies wie-
der filihrt zu einer Vereinzelung und Schwichung der ein-
zelnen Individualit&t in der Moderne. Das Drama der Zu-
kunft will diese Vereinzelung Uberwinden. Gemeinschaft-
licher Gefiihlsausdruck und Individualit3t sollen sich
gegenseitig steigern, auch in der Geb&rde:

Diese Gebdrde ist aber, dem Charakter des Dramas ge-
mdss, nicht nur eine monologische Gebdrde eines einzel-
nen Individuums, sondern eine aus der charakteristisch
beziehungsvollen Begegnung vieler Individuen zur héch-
sten Mannigfaltigkeit sich steigernde - so 2zu sagen:
"vielstimmige" ~ Geb&rde. (178)

Wagners Gedanke der "Wahrnehmbarmachung von Harmonie
durch Polyphonie bzw. polyphonische Symphonie" betraf
nicht nur rein musikalische Verhdltnisse, sondern den
gesamten Bereich des Zusammenwirkens der Kiinste zum
Drama der Zukunft. Aus diesem Grund interessierte er
nicht nur Komponisten wie F.Busoni, A.Schdnberg und
den Futuristen Balilla Pratella.

1907 charakterisiert Strindberg sein Drama "Ein
Traumspiel" als "polyphonische Symphonie".® 1910 ver-
teidigt Ignacy Matuszewski die Dramenkonzeption Stanis-
taw Wyspiariskis durch den Vergleich mit Wagner und er-
wdhnt auch hier das Stichwort von den "polyphonischen
Werken". Spdter spricht der Regisseur Leon Schiller von
der "Polyphonisierung" in Wyspiadskis Theaterkonzep-
tion.'® 1909 wird in Polen Marinettis futuristisches
Manifest bekanntgemacht. Auch hier tritt der Ausdruck
"polyphonisch" auf, wenn auch in einem mit Wagner nicht
mehr zu vermittelnden Sinn:

Wir werden die grossen Menschenmengen besingen, die die
Arbeit, das Vergniigen oder der Aufruhr erregt, besingen
werden wir die vielfarbige, polyphonische Flut der Re-

volutionen in den modernen Hauptstédten.11

Seinen‘Mafarka le Futuriste preist Marinetti seinen
Freunden mit den Worten an "Hier ist der grosse explo-
sive Roman, den ich euch versprochen habe. E¥ ist poly~
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phon wie unsere Seelen ...".'?

Im technischen Manifest der futuristischen Malerei
wird proklamiert,

dass der angeborene Komplementarismus eine unbedingte
Notwendigkeit flir die Malerei darstellt, wie der freie
Vers flr die Dichtung und die Polyphonie flir die Musik.!'®

Nicht alle diese Wortbelege, aber ganz gewiss die
generell "modernen" und die historischen Konnotationen
des Polyphoniebegriffs sind Ingarden bekannt gewesen.
Durch seine Verwendung konnte er andeuten, dass seine
Theorie nicht nur flir Werke des klassisch-harmonie-
dsthetischen Typs, sondern auch fiir anders geartete
gelten sollte - eben fir den 'gesamten Reichtum der
Kunst an verschiedenartigen Gebilden'. Betrachtet man
allerdings die karge Auswahl an zu allermeist wenig
modernen Beispielen flir seine theoretischen Uberlegun-
gen, und die eher widerwilligen Erwdhnungen von Disso-
nanz- und Disharmonie-Phinomenen im Zusammenhang mit
seinem Polyphonie-Gedanken, so hat man Grund zum Zwei-
fel an einem authentischen Interesse Ingardens fiir die
moderne Kunst.

Die Auseinandersetzung mit St.I.Witkiewicz (Witkacy).

Dass ein solches Interesse gleichwohl bei ihm vor-
handen war, soll an seiner Auseinandersetzung mit dem
Avantgardisten Stanistaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939)
gezeigt werden. Witkiewicz oder Witkacey, wie er sich
auch nannte, war Kunsttheoretiker, Maler und Philosoph.
In Polen wie in der westlichen Welt ist er heute als
Autor anti-konventioneller Romane (Polegnanie jesient,
1927; Nienasycenie, 1930 - dt, Unersdttlichkeit, 1966,
frz. L'inassouvissement, 1970) und vor allem als ein
Urheber des europdischen avantgardistischen Dramas be-
kannt ("Oni", 1920 - dt. "Die da", 1968; "Kurka wodna",
1922 - dt. "Das Wasserhuhn", 1965, frz. "La poule d'eau",
1969; "Metafizyka dwugiowego cielecia", 1921 - frz. "La
métaphysique d'un veau & deux té&tes", 1969; "Wariat i
zakonnica”, 1923 - dt. "Narr und Nonne", 1965; engl.
Auswahl "The Madman and the Nun and other plays", 1968).
Er kann zu den originellsten und bedeutsamsten Persdn-
lichkeiten im geistigen Leben des Polens der Zwischen-
kriegszeit gerechnet werden. Nach dem Erlebnis des 1.
Weltkriegs und der Revolution von 1917 als russischer
Offizier - das ihn nachhaltig gepr8gt und erschiittert
hat - kehrte er nach Polen zuriick. Einige Jahre (1918-
1922) arbeitete er mit der ausgeprigt avantgardisti-
schen Maler- und Dichtergruppe "Formisten" zusammen
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und galt als einer ihrer Haupttheoretiker. In seinen
kunstasthetischen Schriften gehdrt Pablo Picasso zu
den meistzitierten Malern. Schon frith zeichnete sich
aber ab, dass er sich von keiner der avantgardistischen
Gruppierungen vereinnahmen lassen wollte = vgl. nament-
lich seine Invektiven gegen die Futuristen - and dass
er als avantgardistischer Theoretiker, Kiinstler und
Schriftsteller die Position eines Einzelgdngers vorzog.

Explizit hat Ingarden zu Witkacy nur einige Male
Stellung genommen. In Das literarische Kunstwerk (1931)
kommentiert er im Zusammenhang mit dem Problem der
"metaphysischen Qualitidten" Witkacys Begriff der "meta-
physischen Gefiihle" (§§48 seqgq.); in dem Aufsatz "Ein
Grenzfall des literarischen Werks" (1934; 1947) greift
er Witkacys Gedanken einer "Deformation" der gegen-
stdndlichen Welt in literarischen Werken der Avantgar-
de auf (GA:102). Er nennt Witkacy ferner in einem Auf-
satz Uber neue Entwicklungen in der polnischen Philoso-
phie (1937)1“ und publiziert schliesslich 1951 und 1957
seinen Artikel iliber seine Erinnerungen an ihn (Wspomn.).
Witkacy selbst hat sich zwar zu Ingarden gedussert
(1933), aber nicht aufgrund eigener Lektlire von Das li-
terarische Kunstwerk.'

Ingardens Stellungnahmen lassen das faktische Aus-
mass seiner Beschdftigung mit Witkacys Gedankenwelt
nur mittelbar erkennen. Deutlich wird es erst bei einer
breiteren Konfrontation der Schriften beider Denker.

Witkacys Termini, fiir die Ingarden Interesse zeigt
- "metaphysisches Gefihl" und "Deformation" - sind, zu-
sammen mit dem direkt auf beide bezogenen Begriff der
"reinen Form", Schllisselbegriffe einer zusammenhdngen-
den 'Theorie'. "Metaphysische Geflihle" bezieht sich
auf Witkacys frilhexistentialistische Lehre vom "Geheim-
nis des Seins". Das Sein liberhaupt und das Sein des In-
dividuums bestimmt sich durch das geheimnisvolle Gesetz
der "Einheit in der Vielheit". Das Geheimnis schafft
metaphysische Unruhe, die sich in Fragen ausdriicken
kann wie

Warum bin ich gerade dies, und kein anderes Wesen? an
dieser Stelle des unendlichen Raums und in diesem Mo-
ment der unendlichen Zeit? in dieser Gruppe von Wesen,
auf eben diesem Planeten? warum existiere ich Uber-

haupt? es kénnte sein, dass ich gar nicht existierte;
warum ist Uberhaupt etwas? es kdnnte doch Absolutes

Nichtsein sein.... (Witk. 1919:7)

Schon in dieser vergleichsweise friihen Fassung von Wit-
kacys Gedankengang impliziert ist die Frage, die Witka-
cy immer stdrker beunruhigen sollte: 'ist das ummittel-
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bar gegebene Gefiihl der Einheit meines Ich in der Viel-
falt nicht eine Illusion, und zerfalle ich nicht in
eine ganz zufillige Vielheit meiner Qualitdten, Seelen-
zustdnde und biologischen Kiirperstrukturen?'.16 All
dies wird von Witkacy in eine geschichtliche Perspekti-
ve gestellt. In frilheren Zeiten hat die metaphysische
Unruhe Religionen, Philosophien und Kilinste geschaffen.
In der Gegenwart der schnell fortschreitenden Automati-
sierung und Mechanisierung des grauen Massenlebens und
der geistlosen Menschheitsbegliickung kommt es zum
"Schwund der metaphysischen Gefiihle", zum Absterben

der Religion, zum "Selbstmord der Philosophie" (Witk.
1919:100-149). In der Kunst kommt es zur Nicht-Kunst
des Realismus und Naturalismus, und die Bemiihungen der
modernen Kiinstler um die "Reine Form" sind vielleicht
nur eine "letzte Zuckung" der Kunst (Witk.1923:247).
Quelle und Bestimmung des authentischen Kunstwerks ist
es, durch die in ihm rein konstruktiv verkOrperte Ein-
heit in der Vielheit metaphysische Gefiihle zu vermit-
teln, d.h. das Erlebnis des - universalen wie individu-
ellen - Seins als Einheit in der Vielheit zu ermdgli-
chen. Die konstruktiven Eigenschaften, die das Kunst-
werk zur Ausiibung dieser Bestimmung qualifizieren,

sind die "Reine Form", die in scharfem Widerspruch zu
den Lebensgefiihlen steht, welche ihren Sitz in den "Ge-
darmen" oder "Kaldaunen" (bebechy) hat. Witkacy fihrt
in dieser Hinsicht einen bewussten Zweifrontenkrieg.
Heftig zieht er gegen die wirklichkeitsreproduzierende
Illusionskunst aller Zeiten zu Felde - gegen die klas-
sische griechische Kunst, die Renaissance, den Realis-
mus und den Naturalismus, aber auch gegen die "impres-
sionistische" illusionierende Wirklichkeitsdarstellung
des Futurismus. Andererseits wendet er sich aber auch
gegen den "programmatischen Unsinn" der kalt experimen-
tierenden radikalen Abstraktionskunst und die "pure
blague" einiger Tendenzen der Gegenwartskunst. (Hier
kdnnte eine Quelle filir Ingardens Angriff auf die "pro-
grammatische Unverst&ndlichkeit" der deutschen Lyrik
nach 1945 sein). Im Kunstwerk der "Reinen Form" sind
Realitdtskomponenten und Lebensgefilhle "notwendige,
aber unwesentliche" Bestandteile. Sie sind notwendig,
weil der authentische Kilinstler nicht zerebral und kalt
berechnend, sondern mit allen seinen emotionalen und
intellektuellen F3higkeiten seiner ganzen Pers&nlich-
keit schafft; weil Gegenstdndlichkeiten, Bedeutungen
und Geflilhlsgehalte im Kunstwerk zu "Symbolen" konstruk-
tiver Verh&ltnisse werden ("Richtungsspannungen'; "dy-
namische Konstruktion"); und weil der vom Kinstler ver-
langte Durchgang durch die Sphiren der Realit&t, der
Lebensgefiihle und des Intellekts zum unmittelbaren Er-
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leben der "Reinen Form" im Kunstwerk auch dem Betrach-
ter oder Leser als Prozess der Nivellierung und Aufhe-
bung jener "unwesentlichen" Sph&dren erlebbar gemacht
werden muss.

Der Durchgang durch die reale und emotionale sowie
die intellektuelle Sph#re zur Reinen Form ist nun die
Minimalbedingung fiir die "Deformation" jener Sphédren.
Es muss nicht unbedingt und in jeder kunsthistorischen
Situation zu einer Verzerrung dieser Sphdren kommen.
Fiir die Gegenwart aber und fiir sein eigenes malerisches
und dramatisches Schaffen geht Witkacy liber jenes Mini-
mum hinaus. Er postuliert Arten der "Deformation", die
z.B. die lebensweltliche Konsequenz der Verhaltens- und
Handlungsmotivation einer Figur, der Abfolge der von
ihr gesprochenen Sitze, der Dialogfiihrung und des gan-
zen Handlungszusammenhangs aufbricht - dabei zugleich
auch den lebensweltlichen "Sinnzusammenhang" zwischen
dramatischer Situation, Tonfall der Schauspieler, Kos-
tliim, Dekoration und Licht vernichtet (Witk.1923:266-
295, et passim). ,

"Deformation" hat fiir Witkacy einen evolutiondren
Sinn. Die "Reine Form" des Kunstwerks erzielt nament-
lich in der gegenwdrtigen Epoche nur zeitweise "meta-
physische Gefilihle", kann den "Hunger nach Form", die
"Unersdttlichkeit nach Form" nur zeitweise befriedigen.
Ihre Wirkung l&sst nach wie die eines Narkotikums. Um
sie wiederherzustellen, bedarf es mdglicherweise immer
stdrkerer Dosierungen von "Deformation". Dies treibt
die Kunst zugleich in ihr unvermeidliches Ende.

Es kommt die Zeit, da wir nicht mehr wissen werden, was
falsch und was wahr ist, was klunstlerischer Notwendig-
keit entspringt oder was rein mechanischer Zufall ist -
oder, noch schlimmer, was bewusste Angeberei ist <...>
Und sehr nah erschien mir die Zeit, da wesentliche Ar-
beit nichts wirklich wert sein und die Bemtihungen um
das Schaffen schéner Dinge durch aufrichtige Menschen
nicht mehr unterscheidbar sein werden von der destruk-
tiven Arbeit der Schakale des Dadaismus und der bewuss-—
ten Betrliger. (Witk.1923:402)

Witkacys "katastrophistisches" Lebensgefiihl und Kunst-
verst&ndnis ist fiir Ingarden einer der wesentlichen Zu-
gdnge zu den radikaleren Ausprdgungen der kulturellen
und literarischen Atmosphdre nach 1918 gewesen.

Der Mensceh und die Zeit.

Ingardens Verh3ltnis zu Witkacys "Lebensgefiihl" kann
alternativ interpretiert werden a) als das des kiihl
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distanzierten Beobachters von Symptomen einer Krisen-
zeit, oder b) als dasjenige eines selbst in die moder-
ne Krise der Normen und Werte verwickelten und davon
betroffenen Zeitgenossen, welcher der Katastrophenstim-
mung Witkacys allerdings eine andere Reaktionsweise
entgegensetzt.

In einem wenig bekannten Kongressbeitrag "Der Mensch
und die Zeit" (1937) hat Ingarden das Problem, das Wit~
kacy, und nicht nur ihn, so tief betraf, einmal deut-
lich formuliert. Er unterscheidet hier "zwei grundver-
schiedene Erfahrungen von der Zeit und von uns selbst
in ihr". Die eine Zeiterfahrung ist die des ungefd@hrde-
ten Selbst, an dem die Zeit “"abfliesst", das von ihr
"unberiihrt" bleibt:

Ich tiberwinde also . die Zeit, indem ich urspriinglich so
lebe, dass ich mich durch die Grenzen der Gegenwart
nicht begrenzt filhle, dass ich sie besténdig iliber-
schreite, als wenn nicht bloss das streng Gegenwdrtige,
sondern auch das Gewesene und das Zukiinftige existier-
te und als wenn die Zeit nur etwas ware, was mir eine
Wanderung liber die gleichsam allgegenwértige Wirklich-
keit erméglicht. So sehr ich in den Zeitabfluss ver-
wickelt bin, so lebe ich doch sozusagen Uber der Zeit.
Sie sinkt zu einem Phantom herab, zu einer blossen Ex-
scheinungsweise des Wirklichen und darunter auch mei-
nes Selbst. (MZ:132)

Die entgegengesetzte Zeiterfahrung ist die des drohen-
den Untergangs des Selbst in den Wandlungen der Zeit.
Es ist unverkennbar die Zeiterfahrung Witkacys (und an-
derer). Diese Zeiterfahrung drangt sich in bestimmten
Epochen und in bestimmten Lebensphasen auf:

Erst wenn wir Zeugen sind, dass M3chte, die unerschit~
terlich zu sein und unsere eigene Kraft hoch zu Uber-
steigen schienen, doch in TrUGmmer gehen, dass mensch-
liche Werke, die lber ihr Zeitalter hinaus den Genius
des menschlichen Geistes offenbarten, doch mit der
Zeit altern und nicht wieder aufleben kénnen, dass
Werte, die ganzen Generationen vorleuchteten und zu
ihrer Realisierung die grdssten Opfer fordern durften,
sich doch eines Tages als eine Illusion entlarven,
wenn wir endlich in unserem Selbst die MOglichkeit des
Nichtseins entdecken und uns fast wundern, dass wir
noch sind, statt schon léngst vergangen zu sein, dann
wissen wir erst, dass das dauerhafte Sein, das wir
selbst zu sein glaubten, eben fliichtig und in seinem
innersten Kern fundierungsbediirftig ist. Und dann
entdecken wir auch, dass alles Reale - und darin auch
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wir selbst - nur aus Zufall bloss die Erflllung einer
Zeitphase ist und nur innerhalb einer Zeitspanne "Raum”
hat, 2zu sein. Dann wissen wir endlich, dass nicht wir
Uber die Zeit, sondern die Zeit lber uns Herr ist: Es
ist im letzten Grunde chne jede Bedeutung, was wir tun
und wie wir uns im Leben verhalten und uns selbst zu
gestalten suchen, die Zeit fliesst, und wir altexn in
ihr und vergehen, ihrem Ablauf rettungslos ausgelie-
fert. Denn sobald sich uns die Mdglichkeit und die Tat-
sache des Nichtseins des Realen enthiillt, zeigt sich
uns das Wesen der Zeit, die alles Zeitliche in seinem
Sein zu der Gegenwart begrenzt und zugleich dem Gegen-
wdrtigen nicht in der Gegenwart zu verharren erlaubt,
sondern es durch immer neue Gegenwart, Vergangenheit
und Nichtsein verdringt. (MZ:132 seq.)

Der Beitrag schliesst mit keiner Entscheidung zwischen
diesen Zeiterfahrungen, sondern fordert nur "neue Ld-
sungsmoglichkeiten" (MZ:136).

In seinen Erinnerungen an Witkacy hat Ingarden des-
sen katastrophistisches und existentialistisches Welt-
und Lebensgefiihl durchaus entsprechend jener zweiten
Zeiterfahrung dargestellt und auch auf die "Alptraum-
Welt" seiner Dramen und Romane hingewiesen. Ingarden
sagt, unter Anspielung auf Witkacys Selbstmord kurz
nach dem deutschen Uberfall auf Polen in Komplizen-
schaft mit der Sowjetunion -

Das war schliesslich die Welt, von der ihn weder seine
Kunst, noch seine Philosophie zu befreien vermochte.
Er verharrte denn auch gewiss in ihr bis zum letzten
Augenblick seines Lebens, als der allgemeine Kataklys-
mus der Geschichte ihm die Richtigkeit seiner Grunder-
fahrung zu best&tigen schien. (Wspomn.:176)

Ingarden hat das tiefgreifende Erlebnis des 2.Welt-
krieges zu anderen'grundsétzlichen Entscheidungen be-
wogen. Man kann sie aus der im Krieg selbst entstande-
nen Fortflihrung seiner flberlegungen zu "Der Mensch und
die Zeit" ablesen. Sie laufen nicht auf die schlichte
Entscheidung fiir ein Selbst hinaus, das 'die Zeit un-
geriihrt an sich ablaufen l&asst', sondern fiir ein Selbst,
das im vollen Bewusstsein der Hinf&lligkeit seiner
selbst und seiner Werke sich in Ausserster, unaufhdr-
licher Anspannung seiner Kradfte in der Zeit und in den
Widrigkeiten zu halten sucht, ihnen zu widerstehen
sucht, auch noch in der Aufopferung der eigenen Dauer.

Ich bin die Kraft, die den Widrigkeiten des Schicksals
widersteht, wenn sie splirt und weiss, dass sie durch
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ihre freie Tat aus dem Nichtsein etwas hervorrufen
kann, das sie Uberdauern wird, wenn sie sich selbst
schon im Streit verzehrt hat. Ich bin die Kraft, die
frei sein will, und sogar ihre Dauer der Freiheit op-
fert. Aber wenn sie unter dem allseitigen Druck ande-
rer Krafte lebt, findet sie den Keim der Unfreiheit
in sich selbst, sobald sie in ihrer Anstrengung nach-
ldsst. Verliert ihre Freiheit, sobald sie sich an
sich selbst bindet. Dauern und frei sein kann sie nur
dann, wenn sie sich freiwillig selbst zum Erschaffen
von Gutem, Schénem und Wahrem daran gibt. Erst dann
existiert sie. (CC:137)

Mit dem gleichen Grundgedanken beschliesst er auch sei-
ne Erinnerung an Witkacy:

Wenn er diesen Krieg hdtte Uberstehen kénnen, dann
h&tte er vielleicht gerade durch dessen Schrecken und
durch den unerschrockenen Widerstand der menschlichen
Herzen gegen alle Schlédge des Krieges etwas anderes
Uber den Menschen und die Welt erfahren - und viel-
leicht endlich jenen letzten Anhaltspunkt in sich ge-
funden, nach dem er viele Jahre vergebens suchte.
(Wspomn.:176)

Es versteht sich von selbst, dass man Ingardensche Ge-
dankengdnge wie die in "Der Mensch und die Zeit" nicht
ausschliesslich auf eine Auseinandersetzung mit Witka-
cy zurlickfiihren kann. Dass bei Ingarden jedoch zugleich
ein besonderes Interesse flir diesen spezifischen Men-
schen, Denker und Kinstler vorlag, ist nicht von der
Hand zu weisen.

Das gilt analog fir die Belege und Indizien, die
wir im Folgenden fiir Ingardens Auseinandersetzung mit
Witkacys &sthetischen Ideen zusammentragen wollen.
Stichworte sind dabei "Deformation", "Reine Form" und
"metaphysische Gefiihle".

Deformation.

Die Belege und Indizien suchen wir in der Reihenfol~
ge der ErOrterung der Schichten in LK/LWA auf, ohne
uns auf dieses Werk zu beschranken.

1. Die Schicht der sprachlichen Lautgebilde.

Es f&a11t auf, dass sich in LK/LWA selbst keine Spu-
ren einer Auseinandersetzung mit Witkacy oder den Laut-~
verfahren der avantgardistischen Poesie finden lassen.
Nachgeholt hat Ingarden dies unter expliziter Nennung
Witkacys in dem Aufsatz "Ein Grenzfall des literarischen
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Werks". Er will hier der Frage nachgehen, welche Fol-
gen eine "Deformation" der Wortlaute flir den Schichten-
aufbau des literarischen Werks mit sich bringen kdnnte.
Flir ihn war das Ph&nomen von Texten, in denen infolge
der deformierten Wortlaute die Lautschicht dominiert,
von grundsatzlichem Interesse. Auf diese Weilse fand
nédmlich seine These von der "eigenen Stimme”, die eine
jede Schicht, auch die Lautschicht, in der "Polyphonie"
des Kunstwerks hat, zusdtzliche Bestatigung.

2. Die Schicht der Bedeutungseinheiten.

In diesem Bereich erweist sich filir unsere Frage-
stellung als einschldgig vor allem der Gedanke vom
mehrdeutigen Satz, der nicht mehrere, sondern ein ein-
ziges, opalisierendes Satzkorrelat hat (LW/LWA §§22,38).
In diesem Zusammenhang wird von einem "besonderen Ty-
pus von literarischen Kunstwerken" gesprochen, "deren
Grundcharakter und eigentiimlicher Reiz darin besteht,
Mehrdeutigkeiten in sich zu bergen. Sie sind auf das
Auskosten der im 'Schillern', im 'Opalisieren' griinden-
den asthetischen Charaktere berechnet ..." (LK:151;
LWA:144). Allerdings setzt Ingarden der "Deformation"
eine Grenze, indem er "deformierte" Satzverkniipfungen
vom Typ

Das Kind weint. Es hat zwei senkrecht aufeinanderstehende,
gleiche Diagonalen (LK:157; LwA:149)

ausdricklich als sinnlos einstuft.

Es entspricht schliesslich seiner Argumentations-
strategie, wenn er am Ende der Betrachtung dieser
Schicht deren "eigene Stimme in der Polyphonie des gan-
zen Werks" u.a. durch Erscheinungen beabsichtigter
"H&sslichkeit", "Dissonanz" und "Disharmonie" verdeut-
licht - Erscheinungen, deren positive Wertigkeit er
nicht ausschliessen mdchte (LK:228; LWA:215).

3. Die Schicht der schematisierten Ansichten.

Es bestdtigt den Kontrast zwischen Witkacys primir
anti-illusionistischem "Deformations"-Gedanken und In-
gardens zumindest dem Ursprung nach illusionistischer
Konzeption von den "Ansichten" im Werk, wenn hier kein
Indiz flir eine Auseinandersetzung mit Witkacy gefunden
werden kann. Dieses Ergebnis wird durch Ingardens Cha-
rakteristik der "Ansichten" im Expressionismus nur be-
kradftigt: Die Zusammenhanglosigkeit der Ansichten kann
dort gerade eine besondere "Kraft der Enthiillung der
in ihnen erscheinenden Gegenstédnde" bedingen (LK:302;
LWA:283). Allerdings dient schon in LK/LWA die 'Ener-
gie' der Ansichten nicht ausschliesslich der Enthiillung
von Gegenstdnden. Entscheidend ist die Rolle der An-
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sichten flir die anschauliche und sinnfdllige "Offenba-
rung" des "dsthetischen Kerns" eines Werks (s.u.).

4, Die Schicht der dargestellten Gegenstdndlichkeiten.

In diesem Bereich finden sich die starksten Indizien
und Belege flir die Auseinandersetzung mit Witkacys "De-
formations"-Gedanken. In LK/LWA "libersetzt" Ingarden
Witkacys Begriff noch mit “gegenstindliche Inkonse-
quenz". In "Ein Grenzfall des literarischen Werks"
ibernimmt er ihn unverdndert, ebenso auch in seinem
Programm einer "Poetik. Theorie der kiinstlerischen Li-
teratur" (1940 seq.); hier heisst es

VIII.Kapitel, Die Schicht der dargestellten Welt.

§6. Die gegenstidndliche Konsequenz und das Pro-
blem der Mdglichkeiten und Grenzen der gegen-
stdndlichen "Deformation". Typen der "Defor-
mation". (GA:94)

In LK/LWA, §38, stellt Ingarden den Zusammenhang mit
den mehrdeutigen S3tzen und ihren opalisierenden Satz~
korrelaten her. Demzufolge kann es

Werke geben, die sich gar nicht um das Verbleiben in-
nerhalb eines besonderen Gegenstandstypus kimmern, son-
dern gerade dadurch einen besonderen asthetischen Ein-
druck ausliben kdénnen, dass sie eine faktisch unmégli-
che, aber auch Uber die Grenzen, welche durch das re~
gionale Wesen der Realitdt bestimmt sind, hinausgehen-
de, widerspruchsvolle Welt zur Darstellung bringen.

Wir haben es dann mit einem grotesken Tanz von Unmbg-
lichkeiten zu tun.

Im selben Zusammenhang ist die Rede von Textvieldeutig-
keiten, welche die Identit3t des dargestellten Gegen-
standes sprengen:

Es kann auch vorkommen, dass die Vieldeutigkeit mit
einer gewissen Konsequenz in mehreren S&tzen durchge-
fihrt wird; dann betrifft dieses Opalisieren ganze
Sphdren von Gegensténden, so dass zwei verschiedene
Welten gewissermassen um den Vorrang streiten und
keine von ihnen sich festzulegen vermag.

(LK:269 seq.; LWA:253 seq.)

Diese Erwdgungen zu 'Extremfdllen' dienen Ingarden u.a.
dazu, den eigentiimlichen "seinsheteronomen" Charakter
aller (auch 'realistischer') literarisch dargestellten
Gegenstandlichkeiten zu verdeutlichen - im Gegensatz

zu den "seinsautonomen" Gegenstdndlichkeiten der rea-
len Welt.
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Das 10. Kapitel von LK/LWA "Die Rolle der darge-
stellten Gegenstandlichkeiten im literarischen Kunst-
werk und die sogenannte "Idee" des Werkes (§§ 47-53)
liest sich nun in ssiner Gesamtheit, und nicht nur im
Kontext der "metaphysischen Qualitaten", als Reaktion
auf Witkacys Anschauungen. Die Frage von § 47 "Hat die
gegenstandliche Schicht iiberhaupt eine Funktion im li-
terarischen Kunstwerke?" ist exakt auch die Frage Wit-
kacys. Witkacy hatte sie, wie wir sahen - trotz aller
radikalen Polemik gegen jeden Illusionismus - einge-
schrinkt positiv beantwortet: Fir ihn sind sie "notwen-
dige, aber unwesentliche" Komponenten des Kunstwerks
der "Reinen Form". Zu dieser Auffassung setzt Ingarden
sich in ein komplexes Verhdltnis von Annaherung und
Distanzierung. Auch in seinen Augen wird die darge-
stellte Welt im allgemeinen Uberschatzt. Sie ist nur
eine von mehreren Schichten. Ferner bilden alle Schich-
ten, "auch die dargestellten Gegenstdnde - bis zu einem
gewissen Grade die 'Staffage', ein Mittel (wenn auch
nicht nur ein Mittel) 'fir den Kern' des literari-
schen Kunstwerks" (LK:309; LWA:289). Dieser Kern ist
fiir Ingarden eine spezifische Weise der "Offenbarung
und Enthiillung metaphysischer Qualitaten". In diesem
Punkt besteht eine grosse Nahe zu Witkacys Anschauun-
gen,

Wie alle Verwendungen des verpdnten Wortes "Meta-
physik" und seiner Ableitungen, mutet dies nun als
heikler Begriff an - bereits in den 20er und 30er Jah-
ren. Ingarden war sich dessen wohl bewusst. Mit Witka-
cy war er aber der Meinung, dass es gravierende, beun-
ruhigende Fragen der menschlichen und universalen Exis-
tenz gibt, vor denen die Philosophie nicht - trotz
Wittgenstein - allein deshalb ausweichen darf, weil
sich diese Fragen einer Ldsung entziehen. Es sind Fra-
gen wie die schon erwdhnten

warum existiere ich Gberhaupt? es kénnte sein, dass ich
gar nicht existiere; warum ist {iberhaupt etwas? es k&nn-
te doch absolutes Nichtsein sein .
(Witkacy)
... wenn wir endlich in unserem Selbst die Mdglichkeit
des Nichtseins entdecken <...>, dann wissen wir erst,
dass das dauerhafte Sein, das wir selbst zu sein glaub-
ten, eben flichtig und in seinem innersten Kern fundie-
rungsbedlirftig ist. (Ingarden)
Mit Witkacy glaubte Ingarden auch, dass ein lebendiges
Bewusstsein und eine Empfénglichkeit fir solche Fragen
einen positiven Wert in unserem ansonsten 'grauen Amei-
senleben' (LK:311; LWA:291) darstellt. Beide waren der
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Ansicht, die wesentliche Bestimmung des Kunstwerks
stehe im Zusammenhang mit dieser Art von Werten. Zu-
gleich distanziert Ingarden sich bei seiner Bestimmung
der "metaphysischen Qualitdten" jedoch von Witkacys
Begriff der "metaphysischen Gefiihle" (LK:314; LWA:294).
Ein Grund dafiir liegt nahe: Fiir Ingarden hatte das Wort
"Gefilhl" einen zu psychologischen Beiklang; den anderen
deutet er selbst an - die weitreichenden existential-
philosophischen Implikationen des Begriffs bei Witkacy
("Geheimnis des Seins als Einheit in der Vielheit") wa-
ren ihm zu uniibersichtlich.

Ingarden selbst nennt als Beispiele flir seinen Be-
griff der "metaphysischen Qualit#&ten" Zm Leben (noch
nicht in der Kunst)

das Erhabene, das Tragische, das Furchtbare, das Er-
schiitternde, das Unbegreifbare, das Damonische, das
Heilige, das Stindhafte, das Traurige, die unbeschreib-
bare Helligkeit des Gliickes, aber auch das Groteske,
das Reizende, das Leichte, die Ruhe usw.

(LK:310; LWA:290 seq.)

Diese Qualititen machen uns das reale Leben "erlebens-

wert"; die Sehnsucht nach ihnen ist die "geheime Quelle
vieler unserer Taten" - aber sie k®nnen uns auch {iber-

waltigen und aufs tiefste beunruhigen. Die Kunst ermdg-
licht uns dagegen ihre "ruhige Kontemplation" (LK:313;

LWA:293).

Ingarden rdumt nun ausdriicklich ein, dass auch
Kunstwerke, wie Witkacy sie postuliert (Kunstwerke der
"Reinen Form" bei deformierter gegenstadndlicher Welt),
unter bestimmten Bedingungen metaphysische Qualitdten
in seinem Sinne "offenbaren" k&6nnen -

Aus Grilnden, die in der Darstellungs~ und in der Er-
scheinungsweise liegen, kann es trotz peinlicher Ein-
haltung der gegenstandlichen Konsequenz zu keiner Of-
fenbarung der zu einer bestimmten Situation sachgemdss
gehdrigen metaphysischen Qualit&t kommen. In anderen
Fallen kommt es dagegen zu dieser Offenbarung (was
auch bei Verstdssen gegen die gegensta@ndliche Konse-
quenz mdglich ist, wenn nur die Darstellungs- bzw. die
Erscheinungsweise entsprechend durchgefihrt wird.
(LK:324; LWA:303)

Im Unterschied zu Witkacy sieht er aber in den "Ver-

stdssen gegen die gegenstadndliche Konsequenz" nicht eine
heute unerldssliche Vorbedingung fiir die Enthiillung und
Offenbarung metaphysischer Qualit&ten. Uberdies beant-
wortet er die Frage von § 50 "Ist die Offenbarung meta-
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physischer Qualit&ten wirklich eine Funktion der gegen-
sténdlichen Schicht?" deutlich positiv. Fir ihn ist
eben diese Schicht, sind es die "gegenstdndlichen Si-
tuationen”, durch die die metaphysischen Qualititen vor-
bestimmt werden, und an denen sie in der Konkretisation
des Werks "zur expliziten Offenbarung gelangen" kdnnen
(LK:319; LWA:298). Unabdingbare Voraussetzung dafiir ist
freilich, dass "diese Funktion nur von konstituierten
und zur Erscheinung gebrachten dargestellten Gegen-
standlichkeiten ausgeiibt werden kann" (LK:319; LWA:297);
das kann ohne das Mitwirken der ibrigen Schichten nicht
geschehen, namentlich nicht ohne die Schicht der An-
sichten.

Die "Idee" des Werks in diesem Sinne liegt in dem zur
anschaulichen Selbstgegebenheit gebrachten Wesenszu-
sammenhang, der zwischen einer bestimmten dargestell-
ten Lebenssituation, als Kulminationsphase einer ihr
vorangehenden Entwicklung, und einer metaphysischen
Qualitdt besteht, die an dieser Situation zur Selbst-
offenbarung gelangt und aus ihrem Gehalte eine einzig-
artige Farbung schoépft. In der Enthiillung eines sol-
chen Wesenszusammenhangs, der rein begrifflich nicht
zu bestimmen ist, liegt die schdpferische Tat des
Dichters. (LK:325; LWA:304)

Vielleicht hat Ingarden nicht unwillentlich in dieser
Formulierung einen Rest von dem Interesse des Lesers
und Zuschauers an der dargestellten Lebenssituation
belassen, die Witkacy so scharf gegeisselt hatte als
das Interesse daran,

sich am Schmerz von Damen und Herren zu sittigen, die
ausgedacht und zugleich so wirklich sind wie die eige-
ne Geliebte oder Tante, wie der eigene Schwager oder
Verlobte - um in ihre Geheimnisse einzudringen, mit
ungesunder Neugier ihre intimen Gesprache zu belau-
schen, mit ihren Ungliicksfdllen zu fihlen, seine
schldfrigen Vaterlandsgefiihle anzuregen oder all das
aus sich zu entladen, was im eigenen Leben keinen Aus-
druck fand, von den schlimmsten Schweinereien bis hin-
auf zu den grdssten Herrlichkeiten der menschlichen
Seele. (Witk.1923:287)

Die Alternative Witkacys sollte folgendermassen aus-
sehen:

Es ist mbglich, dass sich auf der Biihne die Leichen
tirmen und das Publikum vor Lachen briillt, wenn es das
sieht. Zundchst wiirde das gar nichts bedeuten, ebenso
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nichts das wilde Gel&chter sog. "normaler Menschen"
vor den Bildern von Picasso, Matisse oder einem ande-
ren modernen Meister. <...> erst nach dem ersten Ein-
druck kénnten sich die neuen Horizonte erxdffnen, die
wir meinen: Ein Theater jenseits von Lachen und Wei-
nen, lebensgebundener Komik oder Tragik, frei von Li-
ge und seltsam wie ein Traum, in dem durch Vorfélle,
die komisch, erhaben oder monstrdés sind, das milde,
unverdnderliche, aus der Unendlichkeit strahlende
Licht des Ewigen Geheimnisses des Seins hindurch-
schimmern wirde. (Witk.1923:290)

Jedenfalls hat Ingarden einige Jahre nach Das litera-
rische Kunstwerk (1931) - unter Berufung auf Moritz
Geiger - sich der vdllig eindeutigen Witkacyschen Tren-
nung zwischen der "ungesunden Neugier" des Publikums
flir dargestellte realistische Lebenssituationen und

der 'unmittelbaren Erfahrung metaphysischer Gefiihle
durch die Reine Form' angendhert. Unmissverst&ndlich
wendet er sich jetzt gegen den "dilettantischen Umgang"
mit der gegenstindlichen Schicht in einer Weise, die
geradezu als Witkacy-Paraphrase gelesen werden kann:

Man ist durch die Schicksale der "Helden" angenehm
bewegt, man wird erotisch erregt, man erhitzt sich
fiir die Realisierung gewisser sozialer, ethischer oder
religidser Ideale usw., aber dies alles hat mit derxr
dsthetischen Ursprungsemotion und den sich im &stheti-
schen Erlebnis enthlillenden Werten nichts gemein.

(SE I:152; ELK:221; CLW:213)

Das asthetische Erlebnis fithrt bei Ingarden demgegen-
iiber nun "zur Konstituierung eines v8llig neuen Gegen-
standes, der nicht bloss liber jedwedes reale Sein, son-
dern auch iber das zugrundeliegende Kunstwerk hinaus-
reicht". Insofern ist es ein schdpferisches Erlebnis.
Zugleich ist es aber auch ein entdeckerisches Erlebnis
"gewisser notwendiger Zusammenhinge unter den reinen
QualitAten" dieses Werks, ihres notwendigen Zusammen-
klangs. Dem mit diesen Qualitidten ausgestatteten &sthe-
tischen Gegenstand kommt eine eigene "Existenz" zu:

Am konkretisierten &sthetischen Gegenstand wird seine
[des Zusammenklangs] MOglichkeit erwiesen. <...> So~-
bald wir uns <...> beim konstituierten &sthetischen
Gegenstand einem solchen Zusammenklang &sthetisch
wertvoller Qualitdten gegenliber befinden, Uberwdltigt
uns eine gewisse Verwunderung, dass "so etwas" Uber-
haupt méglich ist - so etwas, d.h. eine derartige
Harmonie, ein solcher Kontrast, ein derartiger Rhyth-
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mus, eine solche melodische Linie usw. <...> Und in
der Feststellung der "Existenz" dieses Etwas ist eben
jenes Moment der Seinsanerkennung enthalten.

(ELK:223 seq.; CLW:216)

Hierin muss man nun eine bedeutsame Gemeinsamkeit In-
gardens mit Witkacy sehen: Der eine wie der andere
sieht die Bestimmung des Kunstwerks darin, dem Betrach-
ter, Zuschauer oder Leser ein &sthetisches Erlebnis zu
vermitteln, das ihn {iber die "Lebensgefiihle", die Rea-
litdt seiner selbst hinausfiihrt in eine mdgliche ande-
re, eben spezifisch dsthetische "Existenz". Der nicht
weniger bedeutsame Unterschied besteht darin, dass fiir
Witkacy das Hinausgehen iiber die Alltagsrealitdt auch
der im Kunstwerk dargestellten Welt die "Deformation"
der Alltagsrealitdt impliziert, wdhrend dies fiir Ingar-
den nicht zwingend gilt.

*

Nimmt man Ingardens Verwendung des Polyphonie-Be-
griffs und die deutlichen Spuren seiner ernsthaften
und langfristigen Auseinandersetzung mit den &stheti-
schen Theorien des Avantgardisten Witkacy 2zusammen, SO
kann ausgeschlossen werden, der Literaturphilosoph In-
garden sei blindlings dem Vorurteil eines ungeschicht-
lichen, harmoniedsthetischen und illusionistischen Li-
teraturbegriffs erlegen. Im Gegenteil - sein Theorie-
angebot ist wie dasjenige Witkacys eine ganz bewusste
Antwort auf eine konkrete historische Zeit und ihr Le-
bensgefiihl - allerdings eine Antwort mit einer "Bot-
schaft" anderer Art. Seine &sthetischen Anschauungen
kommen einer beabsichtigten Provokation gleich. Diese
gilt einer - nach seiner Meinung - vorschnellen Verab-
solutierung bestimmter Richtungen der modernen Litera-
tur bei der Bildung einer allgemeinen Anschauung und
Theorie von Literatur Uberhaupt. Kennzeichnend daflir
ist seine Auffassung von den "Ansichten" im Werk. Ge-
rade durch die Hervorhebung von deren illusionierendem
Charakter wollte er, jenseits der Alternative traditio-
nell-modern, der Untugend des "passiven Lesens" begeg-
nen. Die "anschaulichen", "sinnfalligen" Qualit&ten
von Werken sollten demgegeniiber durch "aktives Lesen"
realisiert, zur Anschauung gebracht werden und in das
dsthetische Erlebnis eingehen. Die "Veranschaulichungs-
Funktion" galt dabei schon in Das lZterarische Kunst-
werk nicht ausschliesslich den dargestellten Gegenstan-
den selbst, sondern letzten Endes der "Veranschauli-
chung" und "lebendigen Selbstgegebenheit" des &stheti-
schen Kerns eines Werks. Dass dieser nicht unter allen
Umstanden an die dargestellten Gegenstdnde gebunden
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sein muss, hat Ingarden in Vom Erkennen des literari-
schen Kunstwerks (1937, 1968) deutlicher gemacht als

in Das literarische Kunstwerk (1931). In Vom Erkennen
ist nd3mlich die generelle Privilegierung der gegen-
stdndlichen Schicht flir die Konstituierung des &sthe-
tisch wertvollen Kerns entscheidend relativiert. Aus-
driicklich werden hier aquch generelle Fdlle zugelassen,
wo "die Zeitstruktur des Werkes selbst in der Aufein-
anderfolge seiner Teile" oder aber "die besonderen Qua-
litdten der Melodie des Verses" diesen Kern fundieren
(ELK:87; CLW:86). Zu dieser Modifikation Ingardenscher
Anschauungen hat seine Auseinandersetzung mit moderner
Literatur gewiss das ihre beigetragen. Abgesehen von
Witkacy sind hier noch weitere Namen zu nennen. In der
polnischen Ausgabe von Vom Erkennen (1937) beantwortet
er mit einer gewissen Ostentation die Vorwlirfe mangeln-
der Modernitit seiner Beispiele,!’ indem er einige Au-
toren der Zeit zitiert - den Dichter Kazimierz Wierzyn-
ski (1894-1969), den seinerzeit als experimenteller Ro-
manautor geltenden Michat Choromariski (1904-19%72) so-
wie den bis heute hoch angesehenen Bruno Schulz (1892-
1942) und sein Buch Die Zimtldden (1934). Im selben Zu-
sammenhang sind seine expliziten Auseinandersetzungen
mit Julian Tuwim (1894-1953), der futuristischen Poe-
sie (und Witkacy) in "Ein Grenzfall des literarischen
Werks" zu sehen. In der deutschen Ausgabe von Vom Er-
kennen (1968) kommt u.a. James Joyce hinzu (wdhrend
Schulz hier nicht mehr erwdhnt wird, vermutlich weil
Ingarden nicht wusste, dass dieser Autor inzwischen
libersetzt worden war).

Wichtiger als die Auseinandersetzung mit der moder-
nen Literatur war aber fiir seine Modifikation der Funk-
tionsbestimmung der einzelnen Schichten seine voran-
schreitende Einsicht in die Spezifika der verschiede-
nen Gattungen, insbesondere in diejenigen der Lyrik,
wo die gegenst&ndliche Schicht generell eine andere
und geringere Rolle spielt als im Roman und im Drama.
Demgegeniiber tritt die beriicksichtigte experimentelle
moderne Literatur deutlich zuriick. Ein Theoretiker spe-
ziell dieser Literatur wollte er offenkundig nicht sein.
Sie statuiert in seiner Theorie nach wie vor "Grenzfal-
le" - Grenzf&lle zwischen den Gattungen, zwischen den
Kiinsten, 2zwischen Kunst und Nicht-Kunst. Eben dies ent-
spricht ja auch dem Pathos der modernen Literatur. Sie
benétigt vielleicht Grenzen, um sie iiberschreiten zu
kénnen. Demzufolge wire ihr eine Theorie nicht abtrig-
lich, die eben diese Grenzen zu bestimmen sucht. Ingar-
dens Theorie in eine Theorie auch der modernen Grenz-
liberschreitungen fortzusetzen, war eine denkbare Aufga-
be seiner Schiiler. Diese sind jedoch andere Wege gegan-
gen.
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Szkice estetycane., Teatr (Warszawa 1974).
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kiewiez. Cztowiek i twdrea (Warszawa 1957),
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ANMERKUNGEN

. Der Beitrag ist eine Fortfilhrung meiner Edition GA und meiner

Einleitung dazu (X-XLIII). Wertvolle Hinweise zur musikali-
schen Begriffsgeschichte von "Polyphonie" erhielt ich 1980 von
Herrn Dr.Wolf Frobenius, Freiburg, der mir das Manuskript sei-
nes Artikels "Polyphon, peolyodisch" fir ein geplantes "Hand-
worterbuch der musikalischen Terminologie" zur Verfiligung stell-
te. Auf Indizien von Ingardens Auseinandersetzung mit dem De-
formations~Begriff von S.I.Witkiewicz (Witkacy) hat mich vor
Jahren zuerst Herr Peter Lachmann, Radolfzell, aufmerksam ge-
macht. Beiden sei an dieser Stelle herzlich gedankt. Wichtige
Hinweise auf Berilihrungspunkte zwischen Ingarden und Witkacy
gibt Bohdan Dziemidok (Iublin) in seiner vorziiglichen Studie
"Teoria przezyé i wartoSci estetycznych..." [Theorie der &s-
thetischen Erlebnisse und Werte in der polnischen Asthetik der
Zwischenkriegszeit] (Warszawa 1980).

Einiges davon versammelt GA. Verwiesen sei hier auf die - lei-
der nicht vollsté&ndige - Bibliographie der Schriften Ingardens
von A.Péttawski, in: Fenomenologia Romana Ingardena (Warszawa
1972), 19-54,

Ingarden unternimmt dies in den Arbeiten "Gegenstand und Auf-
gaben des Wissens von der Literatur" (1937), "Ober die Poetik"
(1940-41) und "Poetik. Theorie der kilinstlerischen Literatur"
(1940 seqq.) - alle in deutscher Ubersetzung in GA:1-101.

Cf. R.Ingarden, "Czlowiek i jego rzeczywistosSé&" [Der Mensch
und seine Wirklichkeit] in: Szkice z filozofii literatury
[Skizzen zur Philosophie der Literatur] (LédZ 1947).

O dziele literackim. Badania z pogranicza ontologii, teorii
jezyka i filozofii literatury (Warszawa 1960).

Cf. Zenon Przesmycki, "Atmosfera literacka" (1887) und "Lite-
ratura i zycie" (1887) [Literatur und Leben], abgedruckt in:
Z.Przesmycki, Wybor pism krytycznych I (Krakdéw 1967). Zu Prze-
smycki vgl. Jeannine Luczak-Wild, Die Zeitschrift Chimera und
die Literatur des polnischen Modernismus (Luzern 1969).
bersetzt nach Programy i dyskusje literackie okresu Miodej
Polski (Wroclaw etc. 1973), 236 seq. Noch radikalere Ausserun-
gen aus der Epoche im Sinne einer Aufwertung des "schlechten
Geschmacks", der "Taktlosigkeit" und des "Lachhaften” bzw.
einer "Asthetik des Hasslichen" stammen von Stanistaw Brzozow-
ski (1910) und Roman Jaworski (1910) - ibidem 693-4,.

. Die folgenden Zitate und Paraphrasen beziehen sich auf Richard

Wagner, "Oper und Drama" (1852), zitiert nach R.Wagner, Gesam-
melte Schriften und Dichtungen Bd.4 (Leipzig o.J.,3.Aufl.).
"Im Anschluss an mein friiheres Traumspiel Nach Damaskus habe
ich in diesem Traumspiel versucht, die unzusammenh&ngende,
aber scheinbar logische Form des Traumes nachzuahmen. <...>
Was die lose, unzusammenhingende Form des Dramas betrifft, so
ist auch sie nur scheinbar. Denn bei n&herem Betrachten er-
weist sich die Komposition als ziemlich fest - eine Symphonie,
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polyphon, hier und da fugiert mit dem immer wiederkehrenden
Hauptthema, in allen Tonlagen wiederholt und variiert von

den mehr als dreissig Stimmen", - zitiert nach A.Strindberg,
Uber Drama und Theater (K3ln 1966), 140. Den Hinweis entnehme
ich Nora Koestler, Strukturen des modernen epischen Theaters.
Stanislaw Wyspiafiskis "Teatr ogromny"”... (Minchen 1981), 8
und 112. In den traditionellen Strindberg-Ausgaben ist das
Zitat nicht enthalten; es entstammt Strindbergs Beitrag zum
Programmheft der Urauffihrung (1907), cf. Strindberg, op.cit.
242, Anm.141.

ad Magnuszewski cf. Programy i dyskusje.. (op.cit.), 551-553.
Der Regisseur Leon Schiller verwendet den Begriff "polypho-
nisch" und "Polyphonisierung" in seinem Aufsatz "Teatr ogrom-
ny" [Monumentales Theater] (1937), abgedruckt in: J.Z.Jakubow-
ski (ed.), Stanisiaw Wyspiahski (Warszawa 1967), hier 271.
Programy i diskusje (op cit.), 697. Es handelt sich um eine
TeillUbersetzung von F.T.Marinettis "Fondazione e Manifesto
del Futurismo”, Punkt 11: "Noi canteremo le grandi folle agi-
tate dal lavoro, dal piacere o dalla sommossa; canteremo le
maree multicolori e polifoniche delle rivoluzioni nelle capi-
tali moderne". Zitiert nach Futurismo [Katalog der Wanderaus-
stellung zum 100. Geburtstag F.T.Marinettis] (Rom 1976), 118,
F.T.Marinetti, Guerra, sola igiene del mondo (Milano [Edizioni
futuriste di "Poesia"] 1915), 31; zitiert nach Christa Baum-
garth, Geschichte des Futurismus (Reinbek 1966), 62.

"Noi proclamiamo: 1. -Che il complementarismo congenito & una
necessitd assoluta nella pittura, come il verso libero nella
poesia e come la polifonia nella musica", in: La pittura fu-
turista. Manifesto tecnico (Milano 1910) - zitiert nach Chris-
ta Baumgarth (op.cit.), 183, und Futurismo (op.cit.), 143.
R.Ingarden, "Wandlungen in der philosophischen Atmosphdre in
Polen", in: Slavische Rundschau t.9 Nr.4 (Prag 1937), 224-233,
Cf. S.I.Witkiewicz, "Polemika Chwistka z Ingardenem" (1933),
in: S.I.Witkiewicz, Bez kompromisu (Warszawa 1976), 419-432.
Cf. S.I.Witkiewicz, Pojecia i1 twierdzenia implikowane przez
pojecie istnienia [Begriffe und Thesen, die durch den Begriff
des Daseins impliziert sind] (Warszawa 1935), sowie Ingardens
Kommentierung in "Wspomnienie o S.I.Witkiewiczu" (Wspomn.).
Leon Chwistek (1884-1944), Philosoph, avantgardistischer
Kunsttheoretiker und Maler, von Witkacy als grosser Antipode
verehrt und gehasst, hatte 1932 eine sehr polemische, aus-
fihrliche Auseinandersetzung mit Ingarden publiziert - "Tra-
gedia werbalnej metafizyki" [Tragédie der verbalen Metaphy-
sik]; sie ist mir zugénglich in der erweiterten Fassung von
1934, abgedruckt in: Leon Chwistek, Pisma filozoficzne i lo-
giczne, t.1 (Warszawa 1961), 118-142, Chwistek schreibt hier
unter anderem: "Dr.Ingarden widmet dem Problem der literari-
schen Sprache ein grosses Kapitel, bleibt aber im Bereich ge-
mitlicher Beispiele und Definitionen, die auf die literari-
schen Begriffe der Zeiten Lessings passen" (138). Er wirft
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ihm eine kiinstlerisch unsensible Sicht der Laut- und Bedeu-
tungsschicht vor und verweist auf deren enorme Bedeutung in
der Poesie von Dante lber Stowacki bis hin zum Futurismus
der Mtodozeniec, Jasieriski und Czyzewski. In Ingardens Buch
suche er "wenigstens nach der Spur eines Verstédndnisses fur
den Zauber der neuen Sageweisen und neuen Wortzusammenstel-
lungen, aber ich suche vergeblich" (134). Ingarden hat diese
Auseinandersetzung mit seinem Buch, eine der ganz wenigen,
die er Uberhaupt in Polen erhielt, als "brutale aAbfuhr" er-
lebt (nur zum Teil berechtigterweise) und nie direkt dazu
Stellung nehmen wollen (Information von Irena Kroriska). Nach
weislich kannte er jedoch frihzeitig Chwisteks &sthetische
Theorien. Diese und Chwisteks direkte Polemik gegen ihn kdn-~
nen, zusdtzlich zu Witkacy, Motive fiir die Ingardenschen
Uberlegungen geliefert haben, die wir hier anfihren.
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