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Scheitern und Gelingen werden als Gegensatze betrachtet. Scheitern ist dementsprechend unattraktiv, erst
im Erfolgaufgehoben darf seinPotential wahrgenommen werden, erst aus der Distanz seiner Uberwindung
wird ihm ein Sinn zugesprochen: Am Scheitern gewachsen entfernt sich der Erfolgreiche scheinbar immer
mehr aus seinen Scheiterungsfallen,er scheitert nur,um nicht mehr zu scheitern. Innerhalb des kinstleri-
schen Prozesses wird Scheitern zwar im allgemeinen als Durchgangsstadium akzeptiert und sogar verklart,
allerdings wird das Scheitern weniger als notwendiger Bestandteil des Schaffensprozess betrachtet, eher
als ein Umweg, ein Ausscheren, ein zu Uberwindender aul3erklnstlerischer Zustand. Wer den Zustand nicht
Uberwinden mag, hat gemal} dieser Vorstellung kein Werk geschaffen, das Gescheiterte ist so wertlos wie
das nie Entstandene.

1. SCHEITERUNGSANGST

Im Scheitern offenbaren sich die Grenzen des aufgeklarten, auf Effizienz angelegten blrgerlichen Systems.
Umgekehrt kann man aber auch die blrgerliche Existenz als Gegenentwurf zu Scheiterungsexistenz be-
trachten, als Programm gegen die Scheiterungsanfalligkeit allen Strebens, als Schutz gegen Kontrollverlust
undTod. Inder Kiinstlerexistenz mit ihrerScheiterungsnahe verdeutlichte sich fir das aufgeklarte (Bildungs)
Birgertum die Ambivalenz des Scheiterns. War der Klnstler bis in das 19.Jahrhundert hinein lediglich eine
Sonderform des Birgers, entfremdete er sich im Zuge der Herausbildung kinstlerischer Autonomie, seine
Existenz verlor an Legitimitat, je weniger sie sich seine Produkte in bilrgerliche Sinnzusammenhange einrei-
hen mochten. Daraus erklart sich ein grundsatzliches Misstrauen, das den Kunstler insgesamt, besonders
aber den gescheiterten Kinstler in eine Aul3enseiterposition rlickt, aber auch andererseits das Aufkommen
einer Scheiterungsromantik, die die Weitabgewandtheit und den Idealismus des Kiinstlers als Gegensatz
zum burgerlichen Effzienzdenken verklart. Dem (gescheiterten) Kinstler wird Individualitat, Tiefe, Echtheit
zugesprochen; sein ldealismus besteht darin, trotz materieller Armutauf der Produktion von Nutzlosem zu
beharren: seine Natur stdf3t den Bilrger ab und zieht ihn an. Im Bildungsbirger hebt sich die Blrger/Kinst-
lerambivalenz mit der Sorge um die Kultur auf: Galerien, Literatursalons etc. geben dem Kinstler einen
Raum, in dem sich der Klnstler auf ihn beziehen muss. Im Gescheiterten aber offenbart sich, was der
Burger zudecken mochte: die Nutzlosigkeit des Produzierens.

Den Antinomien Scheitern und Erfolg ist in der heutigen birgerlichen Gesellschaft die Durchlassigkeit
abhandengekommen. Wahrend im klassischen Scheitern auch die Anlage von Gréf3e und Heldentum lag,
das Scheitern jederzeit in einen Erfolg invertiert werden konnte, und umgekehrt jedem Erfolg auch die
Maglichkeit innewohnte, zertrimmert: gescheitert zu werden, scheitert man heute radikal, irreversibel.
Dem postmodernen Versagenfehlt das Fundament von Tragik, dem &sthetischen Ausdruck von Leid und
Tod. Nicht zuletzt deshalb scheitert man lieber im Verborgenen, das Scheitern ist, wie Richard Sennet

sagt, zum ,,grofden modernenTabu” geworden. Allenfalls Scheiterungspuren dirfen einen Lebenslauf noch
durchziehen, als Zeichen Uberwundener Anfélligkeit,als Zitate aus einer Welt,in der das Scheitern notwen-
dig dazugehort. Das Scheitern hat sich im Zuge seiner Verdrangung asthetisch aufgeladen und sich dadurch
in ein von Effizienzdenken bestimmtes Gesellschaftssystem integrieren kénnen. Nach Heidegger oszilliert
die menschliche Existenz zwischen ihrer Selbstvergessenheit an das ,,Man"” und der Gewahrwerdung ihrer
Verlorenheit an das Dasein, der Angst. Asthetisierung, so kénnte man in diesem Sinne weiterflhren, ist
ein Akt der Einverleibung von Angst, sie ist ein Modus der Uneigentlichkeit. Die Angst vor dem Scheitern
wird bekampft, indem man sie innerhalb der sicheren Raume des ,Man" inszeniert, erst wenn sie sich uns
zuwendet, wenn sie ihr Flr-sich-sein aufgibt, um im Regelwerk des Alltdglichen gebunden zu sein, verliert
sie ihre unheilvolle Macht. Genau wie Angst vor dem Tod durch riskante Sportarten gebannt werden soll,
verschwindet die Angst vor dem Scheitern, dem gesellschaftlichen Tod, indem es in Mode, Lifestyle und
Kunst immer wieder behandelt wird (Punk, Boheme-Look, etc.), die Angst schwindet mit der Wiederholung
und Abnutzung seiner Zeichen. Dieses souverdne Spiel mit dem Scheitern kennzeichnet den Erfolgreichen:



Er ,spielt” scheitern, um es dann um so entschiedener von sich weisen zu konnen. Je gréRer dabei seine
Néhe zum Scheitern war, destoweniger Gefahr kann zuklnftig von ihm ausgehen, die Gefahr weicht mit
ihrer Sichtung. Andererseits kann er die positive Seite desScheiterns nutzen. Mit dem Wissen um die Kraft
des Scheiterns, seiner Uberschreitungspotenz, hat sich ein kalkulierter Umgang mit Scheitern entwickelt;
von existenziellen Scheiterungskonsequenzen abgespalten, ist Scheitern im Zuge seiner Asthetisierung
konsumierbar geworden. Zu einem Kinstler gehdrt ein bisschen Scheitern, und zu einem Blrger gehort ein
bisschen Kinstler. Birger und Kinstler haben ihre Gegenspielerschaft nahezu aufgegeben, die Existenzfor-
men flielken ineinander, bedingen sich, heben sich ineinander auf. Auch der Kinstler schmuckt sich mit den
Insignien des Scheitems, um Daseinsnahe zu simulieren; die inszenierte Nahe zu Schmutz und Entgren-
zung verbindet dabei den Sublimierungauftrag von Kunst mit dem Konsum dionysischer Lebenskraft. Doch
indem das Scheitern den Regeln der Effizienz unterworfen wird, verliert es die Absichtslosigkeit, aus der es
geboren wurde. Es verliert seinen Sisiphuscharakter, weil es zur Nitzlichkeit verdammt wird. Der Scheite-
rungsastethetizismus ist insofern ein Anpsssungsmodus, der dem Scheitern die antibirgerliche Positionie-
rung zu nhemen vermag. War in Thomas Manns 8Tonio Kroger” das birgerlich Scheitern noch Resultat ei-
ner Emanzipationsgeschichte kiinstlerischen Seine, das Scheitern also experimentelle Praxis im Sinne einer
Verweigerung, wird blrgerliches Scheitern heute kaum noch thematisiert. Und wenn gescheitert wird, ist
es, wie in Michel Houellebequs ,,Ausweitung der Kampfzone”, reine Negation: ein Unvermogen, das dem
Erfolg nichts mehr entgegen setzen kann, eine Erbarmlichkeit ohne Anlage zur GréRe. Das zeigt die Tragik
des Unterfangens, Scheitern zu bandigen: es bliht im Verborgenen; es wuchert umso bedrohlicher, je wei-
ter man es nach auRen drangt, um es jenseits von Realtidt zu setzen als bloRes Ding der Unmdglichkeit.

2. DIE KUNSTDES VOLLENDENS

Nirgendwo liegen Scheitern und Gelingen naher beieinander als im kinstlerischen Bereich. Nirgendwo
kéonnen dementsprechend besser Scheiterungsverlaufe und Erfolgswege betrachtet werden. Immer noch
vorherrschend ist die Vorstellung vom Ideal des Vollendeten. Aus der Tradition genieasthetischer Kunstvor-
stellung kommend wird ein Werk mit seiner Vollendung gleichgesetzt: Kunst muss, wie Karl Philip Moritz
sagte, ein ,,in sich vollendetes Ganzes"” sein. Ein erfolgreiches Kunstwerk ist dementsprechend ein zu Ende
gebrachtes,abgeschlossenes, damit ein nicht mehr verbesserungsfahiges Kunstwerk. Umgekehrt deutet
ein gescheitertes Werk auf eine Bemuhung hin, die von Beginn an auf ihr Scheitern zulief: Wéhrend der
Entstehungsprozess des gelungenen Kunstwerks retrospektiv als notwendige Entwicklung gedeutet wird,
als Idee, die zur Vollendung drangte, wird dem gescheiterten jeder Entstehungssinn abgesprochen. Einem
gescheiterten Kunstwerk wird abgesprochen, Uberhaupt ein Kunstwerk zu sein, es bleibt, was es immer
schon war: Abfall, Assoziationsmll, Trimmergestein, das Flr-sich nutzloser Aktion. Daran andern auch
konzeptionelle Ansatze nichts, die den Schaffensprozess zu inrem Gegenstand machen und den Fragment-
charakter betonen; auch sie fixieren einen definierten Zustand als einen nicht Verbesserungfahigen, auch
sie setzten einen Zustand als das wirklich Gemeinte, das ,, Gute” oder: das Vollendete. Jeder weil, dass ein
erfolgreiches Werk nicht zwingend ein gutes ist, Erfolg und Qualitat nicht notwendig kongruieren. Dennoch
herrscht die optimistische Haltung vor, dass sich umgekehrt aber das gute Kunstwerk irgendwann durchset-
zen wird; ein Werk, dem die Durchsetzungskraft fehlt, wird in Folge dessen als schlechtes, unvollendetes
Werk betrachtet, es scheitert in verdienter Konsequenz. Das verkannte Werk wird dementsprechend als
Hirngespinst der Scheiterungsromantiker abgetan. Indem nun der Status , gutes Kunstwerk” von Regeln
abhangt, die ihrerseits nur von ihrem Erfolg abhédngen, entsteht ein Zirkel, aus dem es kein Entrinnen gibt.
Das fir gut Befundene bewegt sich dabei in die Tautologie des Realismus: Weil es gut ist, ist es erfolgreich,
und weil es erfolgreich ist, ist es gut; darlber hinaus gibt es nichts, was die Befundenheit erklart. Die Un-
moglichkeit der Archivierung des Gescheiterten, die AuRRerbetrachtnahme des sogenannt Schlechten also,
fUhrt zur Stabilisierung des Realitatzirkels: nur im Notierten ldsst sich jene Erschépfung einer Idee erkennen,
das fUr uns das Gute herstellt; im Vergessenen aber scheint nichts Wahres gelegen zu haben, im Verlore-
nen scheint kein Verlust auszumachen sein.

3. KREATIVITAT

Nicht nur im Diskurs Uber kiinstlerischen Anerkennung, auch in Fragen des klnstlerischen Schaffensprozes-
ses wirken Vorstellungen vom Guten und Wahren nach. In klassischen Inspirationstheorien besteht Genia-
litat in der Fahigkeit, flr den sinnbildlichen Musenkuss empfanglich zu sein. Aus dieser Vorstellung heraus
haben sich unterschiedliche Diskurse um den Inspirationsbegriff entwickelt: Wahrend die Einen die Kreativi-
tat in das Dunkel des Subjektiven verorten, versuchen andere, die Inspirationsquelle in ihre (Erscheinungs-)
Form zu legen: das Medium, nicht mehr nur Ausgedriicktes sondern auch Ausdrlckendes, erhélt hierbei
unumschrankte Macht; aus sich selbst entstanden, ohne Geworden sein, gehorcht es nur sich selbst. Mit
dieser radikalen Hinwendung zur Form soll jede Kreativitatsmystik aus dem Diskurs entfernt werden: weil
der Ort Inspiration nicht aufzufinden ist, kann ihm mit gutem Gewissen die Realitdt abgesprochen werden;
das klnsterlische Handeln des Subjektes wird zum motivlosen Funktionieren. Inspiration ist dann nichts als
Agieren von Regelwerk, sie wird lernbar, weil sie sich in der Regel realisiert und zugleich erschdpft. Hier
setzen dann Ratgeber an, die die Kreativitat fordern wollen. Schreibratgeber beispielsweise geben Uber



das bloRe Anweisen hinaus immer auch AnstoR3e, die den Kern der Kreativitét, die Inspiration, betreffen. Es
wird davon ausgegangen, dass sich der Kiinstler nur tief genug auf seine Individualitdt einlassen muss, um
aus seinen Quellen schopfen zu kénnen. Es geht darum,einen Schlissel zu diesen Quellen zu finden, eine
Maoglichkeit flir den ungehinderten, , freien” Assoziationsverlauf, eine Technik zur Uberwindung des Sto-
ckens. Je besser man sich dieser geheimnisvollen Quellen bedient, umso weiter drangt man die Maoglich-
keit des Versagens aus dem Schaffensprozess. Das Stocken gilt als schlimmster Feind der Kreativitat, jede
Kreativitatstechnik hat zum Ziel, das kleine Scheitern zu vermeiden, um das grofée Scheitern zu verhindern.
Das Stocken ist im Sinne der Kreativitatsratgeber ein wesentliches Scheiterungsmerkmal: Nutzlos, ohne
dem System ,Werk" einverleibt werden zu kénnen, ragen die missratenen Anfdnge und Versuche aus dem
Erschaffenen, ein Werk entsteht erst, wenn jeder Satzteil und jeder Abschnitt aus der Ferne des Gelunge-
nen wirkt, als sei er notwenig entstanden, als gabe es einen vorbestimmten Raum, inden er sich nur noch
einflgt. Erst, wenn das Ergebnis glauben lasst, nur so und nicht anders aussehen zu kdnnen, darf es als
gelungenes Ergebnis gelten.

4.DAS GUTE UND DAS ERFOLGREICHE

Besteht damit die Kunst-und Literaturgeschichte aus einer banalen Abfolge von Erfolgsgeschichten? Zu-
nachst einmal ist das ,Gute"” Resultat konsensualer Befundenheit, Archive fixieren den Prozesscharakter
dieses Befundenheit. Als gu twird befunden, was partiell Altes auRer Kraft setzt, ohne sich der herrschen-
den Idee von Realitdt insgesamt zu widersetzen. Als gut wird daher befunden, was der Wirklichkeit Trans-
zendenz entgegen setzen kann, ohne sie in Transzendenz vollstédndig aufzuldsen, ein partielles Flr-sich des
Werkes, das ein Scheitern ist an der Idee, die sich Wirklichkeit nennt. Doch mit dem Wissen um die Kraft
der Realitatsrenitenz verschwinden auch deren Kraft; das Wissen um Notwendigkeit und Funktionsweise
des Anderen, des Neuen, des Nichtintegrierten bewirkt seinen Tod. Deshalb fihrt uns das Bewusstwerden
der Mechanismen, die das Unintegrierbare integrieren, geradewegs in die Postmoderne: bekannterma-
Ren ist sie weniger durch ein Bruch mit der Modeme als durch ein Bruch mit der Tradition des Brechens
gekennzeichnet. Ein Werk, dessen Scheitern nicht sublimiert werden kann (als funktionales Scheitern,
Scheitern fir einenZweck), hat es schwer, sich in die Archive zu schreiben. Das einmal zum Scheitern ver-
urteilte bleibt meist auch zum Scheitern verurteilt, es setzt sich in Nischen fest, die sich fernab des Erfolgs
zirkels befinden, immer seltener wird es heraus geholt, es scheitert sich immer tiefer in seine Negation
hinein. Doch die weitflachige Kongruenz vom guten und erfolgreichen Werk ist dem Erfolgssystem selbst
nicht ganz geheuer, es beldsst die Sehnsucht nach dem Guten und Wahren, indem es die Kriterien fir das
Wahre demokratisiert: Was sichauf dem Markt hélt, kann so verkehrt nicht sein. Oder: Das Gute setzt sich
schlieRlich durch. Und weil der Erfolg eines Werkes haufig weder Interessen und Machtstrukturen zuge-
schrieben wird noch gesellschaftlichen Bedingungen, die Uber die Konstruktion des Guten und damit Gber
die Archivstrukturen bestimmen, bleibt das Gute als”gutFunktionierendes” auf mysthische Weise préasent.
Der postmoderne Diskurs bleibt damit der idealistischen Haltung des (aufgeklarten) Blrgertums zur Kunst
verpflichtet: Das ,, gut Funktionierende” erscheint als reine Idee, von (Kunst-)Marktstrategen wie postmo-
dernen (Kunst-)Theoretikern nahezu kontemplativ erschaut.

5. DAS NEUE

Integrationsbemuhungen sind machtig, und die Macht ist bemUht, zu integrieren. Missratenes aber wider-
setzt sich den Integrationsbemihungen. Es widersteht dem Versuch, sich in der Immanenz ,, Werk" aufzu-
I6sen. Daher ist ein ,,wirklich” Neues in einem gewissen Sinne immer zunachst auch ein Missratenes: Das
Missratene taucht in das Gewohnte,bis es sich dort aufldst, und, von Zeichen seiner Scheiterungsherkunft
befreit, zum gewdhnlichen Neuen wird. Hinter diesem Integrationssog aber steckt letztlich nichts als Schei-
terungsangst: Wirde Missratenes in seiner Potenz erkannt, zeigte sich auch sein zersetzender Charakter,
die Neigung zu Aufldsung, Entgrenzung, Diffusion. Wer scheitert, fallt auf sich zurlick; der Bruch der Assozi-
ationskette imS tocken, die Entselbstverstandlichung der Gedanken also, flhrt das Ich dorthin, wo es seiner
Angst begegnet. In diesem Sinne haben auch jene Inspirationstheorien recht, die im Werk eine Aufierung
des Subjektes sehen: erst durch die Hingabe an das Nichtkdnnen kann jenes Neue entstehen, dasKunst
braucht,um sich zu Uberschreiten. Dekonstruktivistische Inspirationsmodelle aber geben die lllusion von
Macht: ohne Ort, ohne Gewordensein gibt es keinen Bruch, keine Negation, keinen Tod, nichts fallt in Trim-
mer, weil nichts zusammenhing. Es gibt in diesem Sinne aber auch kein wahrhaft Neues: das Entstandene,
das als Bruch mit dem Gewohnten immer erst mal ein Scheitern ist, ein Scheitern zu sich selbst, darf nicht
sein, immer effizienter wird nltzliches von nutzlosem Scheitern getrennt. Statt zum Gelingen hin durch-
ldssig zu bleiben, wird Scheitern dabei immer weiter an den Rand gedrangt, nur als Spur noch vorhanden,
vergisst es seinen Ursprung im Konkreten, im Leid. Das Neue als Folge nitzlichen Scheiterns aber wird zur
bloRen Formalitat, es ahmt den Bruch mit dem Alten nach, ohne sich dem Alten je ausgeliefert zu haben,
der Scheiterungsgestus bleibt daher notgedrungen zeichenhaft und schrecklich banal.

6. DER REBELL )
Die Sehnsucht, zu scheitern, kennt auch der Erfolgreiche, der Rebell in ihm sucht nach Uberschreitung.



Auch der Erfolgreiche braucht das Gescheiterte, er kann nur funktionieren, wenn er das Funktionslose
Uberwunden und integriert hat, je starker er das Unbrauchbare, die Wildnis erobert, desto besser kann er
sich im Brauchbaren verlieren. Doch ein gezdhmtes Neues genigt ihm, um die Sehnsucht nach Rebellion
zu stillen, es reicht, um ihm die lllusion zu geben, den Zwéngen der Immanenz entkommen zu sein. Die
.Kultur”, in der sich das domestizierte Neue offenbart, reicht aus, um jenes Bedirfnis nach Offnung hin zu
einem Anderen zu befriedigen. Und doch ist das Scheitern immerzu prasent. Hinter jeder Idee, die geboren
wird, steckt zunachst einmal ein Verfehlen: wir verfehlen den Ort, um im Raum anzukommen, wir verfeh-
len das nachste (das naheliegende, das gewohnte) Glied in der Assoziationskette,um beim Ungewohnten
zu landen. Das Verfehlen des ,,Man" des Gewohnten, flhrt in die Eigentlichkeit des ,Ich”. Angesichts

des Versagens verlasst das Ich die Geborgenheit des Selbstverstandlichen, Scheitern flhrt zurlck in den
Zustand vor der Gewissheit; das Unvermdgen, Selbstverstdndliches zu assoziieren, lasst nach alternativen
Wegen suchen. Dieses Ausweichen fuhrt in das Neue, das sich aus dem Subjektivem generiert, ohne sich
an dessen Mystik zu infizieren; nur der Umweg flhrt zum Ziel. So entwickelt sich auch die Formsprache
nicht aus geheimnisvoller Quellen des Subjektiven, sondern einzig, indem Gewohntes umgangen wird; das
Unvermdgen, der Konvention gemaf’ zu malen wird in einem Akt der Aneignung zur Position, die Unfahig-
keit, linar zu schreiben zu einer Dekonstruktion von Linearitdt. Durch das Scheitern werden Fahigkeiten ans
Licht geholt, in de rWeise: ich bin kein Lyriker, ich kann nur Prosa schreiben. In der Umkehrung gelangt man
so zur Konstruktion eines Erfolgskontextes: Weil ich ein Prosaschreiber bin, kann ich keine Gedichte sch-
reiben. Das Versagen hat sich damit in eine Banalitat verwandelt, in eine Notwendigkeit, die in der Retros-
pektive keine Relevanz mehr besitzt (einen Essayisten nennt man nicht gescheitert, wenn er keine Bilder
malen kann). Sobald aber die Legitimation zu Scheitern aus dem Schaffensprozess gedrangt wird, bleiben
Brechungen mit dem Gewohnten aus, der Schaffende bewegt sich im rein Normativen. Je weniger Schei-
terungsspuren vorhanden sind, umso starker badet er in Klischees und schafft nur Naheliegendes; sein
Werk ist nicht mehr als die Summe der Regeln, der es folgt. Insofern muss jedes Funktionierendes immer
auch Scheiterungsspuren enthalten, um zu funktionieren; das im Sinne des Erfolgszirkels ,Gute” wird ohne
Anteile von Gescheitertem notwendig zum Schlechten ,zum Trivialen. Als Spur gehort das Scheitern daher
sowohl in das Effizienzsystem des Birgers als auch in das Funktionssystem der postmodernen Kunst. Aber
je geringer die Bereitschaft der blirgerlichen postmodernen Gesellschaft ist, Scheitern als notwendig zu
akzeptieren, je mehr Scheitern also an der Logik des Funktionalen scheitert, desto steiniger wird der Weg
ins unbekannt Konkrete.



