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Authentizitat und Material.
Eine Einleitung

Roger Fayet

Das Authentische erfihrt seit einiger Zeit, spitestens seit der postmodernen
Affirmation multipler Identitdten und konstruierter Selbstentwiirfe,' eine
eigentiimlich divergente Beurteilung: Wihrend Authentizitdt von den einen
als fundamental positive Eigenschaft aufgefasst wird, die — etwa in Politik,
Piadagogik® oder Psychotherapie’ — eine notwendige Voraussetzung fiir ver-
bindliche Kommunikation und vertrauenswiirdige menschliche Beziehungen
bildet, stellen andere, allen voran Exponenten der Kultur- und Kunstwis-
senschaften, die Moglichkeit von Authentizitét per se in Frage und sehen in
ihrer gewollten Realisierung nichts als Versuche, durch gezielte Selbst- oder
Fremdinszenierung authentisch zu wirken. Der Kulturwissenschaftler Helmut
Lethen stellt gleich im Anfangskapitel seines Aufsatzes mit dem program-
matischen Titel Versionen des Authentischen: sechs Gemeinplitze apodiktisch
fest: «Was <authentisch> ist, kann nicht gekldrt werden. Mich interessiert,
welche Verfahren den Effekt des <Authentischen> auslosen kdnnen bei einem
Publikum, das die Moglichkeit von Authentizitédt eher skeptisch einschitzt.
Soziologen bezweifeln die Moglichkeit des unvermittelten Austauschs von
Personen ohne Inszenierung und soziales Rollenspiel. In den linguistisch
orientierten Kulturwissenschaften hat der Begriff ebensowenig Heimatrecht
wie in den Geisteswissenschaften, in denen stattdessen Zitat, Konstruktion
oder Fiktionalitit eine Schliisselrolle spielen.»*

Es ist heutzutage schwierig geworden, den Begriff der Authentizitét zu
verwenden, ohne explizit auf seine Fragwiirdigkeit aufmerksam zu machen.
So weisen Susanne Knaller, Regina Wenninger und Ursula Amrein jewelils
schon in den ersten Sdtzen ihrer einschlédgigen Publikationen auf die Schwie-
rigkeiten hin, die mit dem Konzept der Authentizitdt inzwischen einherge-
hen: Knaller beobachtet eine seit Lingerem anhaltende «Konjunktur» der
Authentizitit und konstatiert zugleich ihre Mutation zu «einem erfolgreich
eingesetzten Markenartikel und Emblem», an dessen Erzeugung und Ver-



breitung sich eine global betriebene «Authentizititsindustrie» beteilige.® Fiir
Wenninger ist der Authentizitdtsbegriff ebenso «diffus wie umstritten» und
die Situation insofern ambivalent, als mit «dem in den vergangenen Jahr-
zehnten gewachsenen Unbehagen am Begriff (kiinstlerischer) Authentizi-
tdt» nicht etwa ein Verschwinden des Unbehagens an jenen Phinomenen
verbunden sei, die als unauthentisch wahrgenommen wiirden.® Nach Amrein
ist Authentizitdt in ganz unterschiedlichen Kontexten zu einem «Schlagwort
von herausragender und zugleich hochst umstrittener Bedeutung geworden»,
von «den Wissenschaften {iber die Kiinste, von den Medien tiber die Politik
bis hin zum Alltag».” Auch drei der Texte im vorliegenden Band beginnen
mit Hinweisen auf die Briichigkeit der Idee des Authentischen, im Falle der
Beitrdge von Wolfgang Briickle und Volker Wortmann in Bezug auf die
aktuellen kulturkritischen Diskurse, im Falle des Aufsatzes von Tabea Lurk
mit Rekurs auf die Folgen neuer kiinstlerischer Medien namentlich in der
computer- und netzbasierten Kunst.

Das (moglicherweise falsche) Versprechen der Kongruenz

Die derzeit géngigen Infragestellungen der Mdoglichkeit von Authentizitit
sollten aber nicht dariiber hinwegtduschen, dass der Idee des Authentischen
das Moment der Unsicherheit grundsitzlich inhérent ist. Unabhéngig vom
konkreten Verwendungszusammenhang dient der Begriff der Authentizitét
dazu, ein Versprechen dariiber abzugeben, dass das, was wir an einer Person
oder Sache wahrnehmen, kongruent ist mit dem, was er/sie/es ist (was immer
wir darunter verstehen). Das heisst aber auch, dass dieses Verhéltnis anders
beschaffen sein kann als kongruent, nimlich inkongruent, falsch und téu-
schend. Als Versprechen ist Authentizitdt daher eo ipso mit Ungewissheit
behaftet und permanent dem Verdacht ausgesetzt, ein falsches zu sein. Diese
Gefahr tritt besonders dann ins Bewusstsein, wenn aus der Pridsenz von
Authentizitédt ein Gewinn gezogen werden kann. Umso wichtiger wird ihre
Bekriftigung oder gar ihr Beweis daher in Politik und Medien oder wo 6ko-
nomische Interessen mir ihr verbunden sind, und umso lauter werden hier
auch die Zweifel an ihrem tatséchlichen Vorhandensein.®

Authentizitit kann zunichst abstrakt als Beziehung zwischen zwei
Entitédten beschrieben werden: als Beziehung zwischen Entitéiten, die nicht
identisch, aber genuin miteinander verbunden sind, indem die eine aus der
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anderen hervorgeht. In der Regel meint dies eine bestimmte Art von Verhilt-
nis zwischen Wesen und Erscheinung, «innen» und «aussen», Wirklichkeit
und Abbild oder auch zwischen Identitidt und Bezeichnung, ndmlich ein Ver-
hiltnis, das durch Kongruenz, Richtigkeit, Verlasslichkeit und Giiltigkeit ge-
kennzeichnet ist.? Von Belang ist die Qualifizierung des Verhéltnisses als ein
kongruentes und verlédssliches deswegen, weil die ursdchliche Entitét — also
der Urheber, das Wesen, das «Innere» — nicht (mehr) da beziehungsweise
nicht erkennbar ist. Ein solches, gewissermassen strukturell argumentieren-
des Verstindnis greift sowohl in Bezug auf Authentizitdtsdiskurse in Politik
und Medien, wo es zum Beispiel um Kongruenz zwischen echter innerer
Uberzeugung und offentlichem Auftreten geht, als auch im Kontext éstheti-
scher Fragestellungen, wo das Verhéltnis zwischen Wirklichkeit und Abbild
oder zwischen kiinstlerischer Absicht und Selbstdarstellung zur Diskussion
steht. Selbst eher technisch anmutende Authentizititsprobleme wie jene, bei
denen es um die Frage der Eigenhdndigkeit von Kunstwerken geht, lassen
sich als Beschreibungen des Verhéltnisses zwischen der wahren Identitét
eines Werks als der eigenhidndigen Schopfung einer bestimmten Kiinstlerin
oder eines bestimmten Kiinstlers und der angenommenen Identitét als «ech-
tes» Bild begreifen — und das nicht authentische Werk entsprechend als eines,
bei dem das Verhiltnis von Urheberschaft und Zuschreibung gestort ist.
Die Etymologie des Wortes stiitzt ein Verstdndnis von Authentizitét,
das diese als die Beschreibung eines verlisslichen Verhiltnisses zwischen
einer Urheberschaft und ihrer Wirkung begreift: Authentizitét leitet sich
vom griechischen «authéntés» her, was Urheber, Ausfiihrer, Selbstherr be-
deutet'’ oder, wie Joachim Ritters Historisches Worterbuch der Philosophie
erldutert, «jemand, der etwas mit eigener Hand, dann auch aus eigener Ge-
walt vollbringt».!! Die davon abgeleitete adjektivische Verwendung «au-
thentikds» attestiert einer Sache oder Tat, dass sie in Beziehung zu ihrem
Urheber steht und in diesem Sinne als original, zuverléssig, richtig, massgeb-
lich anzusehen ist.!> Das Adjektiv «authentikds» kann substantiviert wieder-
um den Titer bezeichnen, besonders in der Bedeutung des Verbrechers,
Morders und Selbstmorders, aber auch den Herrn und Gebieter. Das spiit-
lateinische «authenticus» findet vor allem fiir Schriftstiicke Anwendung und
meint dabei massgebend, verbindlich. Dies gilt auch fiir die theologischen
Diskurse des Mittelalters, in denen in einem juridischen Sinn von «doctrina
authentica» oder «decreta authentica» die Rede ist und insofern auf den
autoritativen Status einer Schrift aufgrund ihrer Irrtumslosigkeit und Kano-
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nizitdt verwiesen wird.” In der deutschen, franzosischen und englischen
Sprache erscheint das Adjektiv authentisch und dann auch das Substantiv
Authentizitit in der Neuzeit und wird bis ins 19. Jahrhundert weiterhin in der
Bedeutung von verbindlich, rechtmissig oder anerkannt verwendet. So
heisst es in Brockhaus’ Bilder-Conversations-Lexikon von 1837: «Authen-
tisch, nach dem Griechischen so viel als selbstverfasst, dann echt, nennt man
eine Schrift, wenn sie wirklich von dem Verfasser herriihrt, dem sie zuge-
schrieben wird, in welchem Falle man ihr Authenticitit beimisst. Zur Authen-
ticitdt der Urkunden gehort, dass sie mit allen, zur Zeit ihrer Ausstellung
iiblichen Formlichkeiten vollzogen sind. Von authentischen Beweisen spricht
man, wenn sie auf die Aussage eines Augenzeugen oder eine authentische
Urkunde gestiitzt sind. Authentisch nennt man die Erkldrung eines Gesetzes,
welche vom Gesetzgeber selbst gegeben wird und unter einer authentischen
Erzdhlung versteht man eine solche, welcher ein wirkliches Ereigniss zum
Grunde liegt.»'* Der Duden zur Rechtschreibung verzeichnet die Bedeu-
tung von Authentizitit noch heute mit den beiden Begriffen Echtheit und
Rechtsgiiltigkeit.”

Emphase des Unverstellten

Die Verwendung des Attributs «authentisch» fiir Werke der Literatur, Kunst
und Musik in der normativ aufgeladenen Bedeutung von aufrichtig, wahr-
haftig, genuin, folglich mit der Implikation eines &sthetischen Wertes, der
aus dem Kunstwerk selbst hervorgeht, ist vergleichsweise jung und manifes-
tiert sich mit Deutlichkeit erst ab etwa 1900. So erklart Meyers Grosses
Konversations-Lexikon von 1905 «authentisch» nun nicht mehr iiber die Be-
ziehung zu einem Urheber, sondern mit den Worten «vollkommen glaub-
wiirdig, echt».'® Der Neue Brockhaus von 1936 bestimmt die Bedeutung von
«authentisch» dhnlich mit «verbiirgt, echt», erginzt um den Hinweis auf die
umgangssprachliche Verwendung des Begriffs im Sinne von «kréftig, ernst»."”
Im 20. Jahrhundert entfaltet das Wort ein breites Bedeutungs- und Anwen-
dungsspektrum, auch und gerade im Kontext der bildenden Kunst. Authen-
tizitdt kann nun sowohl fiir die objektive Eigenhéndigkeit stehen, das heisst
das Verhiltnis des Werks zu seinem Urheber auf der physisch-materiellen
Ebene festlegen, als auch eine bestimmte dsthetische Qualitidt des Werks
bezeichnen und als solche einen moralischen Gehalt annehmen. Authentische
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Kunst wird dann zur «wahren», eigentlichen Kunst, die sich von der «fal-
schen», verlogenen essenziell unterscheidet. Asthetische Authentizitit ergibt
sich hier aus einem bestimmten, ndmlich wahrhaftigen Verhéltnis zwischen
dem Werk und der Wirklichkeit und wird demnach als ein Phinomen der
Referenzialitat aufgefasst.

Eine Problematisierung erféhrt das referenzielle Authentizititskonzept
dadurch, dass sich zu einem Wirklichkeitsverstindnis, das sich auf die kunst-
externe Realitdt bezieht, zum Beispiel auf die sozialen und 6konomischen
Verhiltnisse, ein alternatives Verstindnis gesellt — und dies just zum Zeit-
punkt des Erscheinens der Authentizititsidee in der Asthetik —, ndmlich
eines, das die (kiinstlerisch abbildbare) Wirklichkeit einzig als eine solche
der kiinstlerischen Mittel selbst, sprich: der Linien, Flichen, Farben, Ober-
flachenstrukturen und dergleichen mehr, begreift. Authentizitit bezeichnet
im ersten Fall die unverstellte Priasenz des «realen Lebens» im Medium der
Kunst, im zweiten Fall die Kongruenz zwischen kiinstlerischen Mitteln und
Bildinhalten, wie dies letztlich vor allem die abstrakte Kunst zu leisten im-
stande ist. Authentische Kunst ist unter dieser Prémisse diejenige, die nur das
zeigt, was sie selbst ist, ohne die Prisenz von etwas ihr eigentlich Fremdem
vorzugeben — im Gegensatz zu «abgebildeten Dingen», die nur nachahmen,
ohne das zu sein, was sie darstellen.

Wie Regina Wenninger’® und andere darlegen, existiert neben dem
Authentizitédtsdiskurs, der das Authentische an die Beziehung zwischen Werk
und Wirklichkeit bindet, ein weiterer Diskurs, der sich auf die Person des
Kunstschaffenden bezieht und der auf die subjektive Dimension eines be-
stimmten kiinstlerischen Handelns rekurriert — zum Beispiel auf ein Handeln
im Spannungsfeld von «echter innerer Uberzeugung» versus «Kalkiil»" be-
ziehungsweise von «individuellem Stil» versus «Manier», Epigonentum oder
Beliebigkeit.* Authentische Kunstwerke sind in dieser Betrachtungsweise
Werke authentischer Kunstschaffender, und diese wiederum beweisen sich
dadurch, dass sie «nur auf sich selbst horen», den eigenen Uberzeugungen
treu bleiben, sich nicht an Moden anpassen oder fiir Vorteile wie Geld, soziale
Anerkennung und politischen Nutzen die von ihnen selbst gewéhlte kiinstle-
rische Mission «verraten». In besonderem Masse wurde, wie Donald Kuspit
meint, das In-eins-Gehen von menschlicher und kiinstlerischer Authentizitét
dem modernen Avantgarde-Kiinstler zugeschrieben, der «auf eine fiir andere
unmogliche Weise er selbst zu sein» vermoge, wodurch «seine Erfahrungen
tiefer und urspriinglicher» als die der anderen seien und er zum «Leitstern
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fiir jene trivialen anderen»” werde. Der Vorwurf der Inauthentizitéit hinge-
gen wurde und wird noch immer laut, so Wenninger, wenn Kunstschaffende
ihre «Kunst den angenommenen Erwartungen des Betrachters [...] aus frag-
wiirdigen instrumentellen, insbesondere marktstrategischen Griinden»* kal-
kuliert unterordnen. In der Kunstkritik findet sich dieses Argument zu unter-
schiedlichen Zeiten und in verschiedenen Schattierungen: «Chagalls Stil galt
seinen Kritikern zuletzt nur noch als blosse Manier. Bei Renoir beklagte man,
er habe sich in seinem neo-klassizistischen Spatwerk von sich selbst entfernt.
Und Julian Schnabels Neo-Expressionismus wurde unterstellt, es handle sich
um eine blosse Attitiide aus 6konomischem Kalkiil.»*

Evokation und Infragestellung des Authentischen
durch das Material

Im Zuge der Abkehr vom Geniegedanken und angesichts der vermehrten
Bedeutung, die werkstattihnlichen Verhiltnissen, Arbeitsgemeinschaften
und der Delegation von Produktionsvorgingen an spezialisierte Unterneh-
men gerade im Falle der zeitgendssischen Kunst zukommt, haben Diskurse,
die Authentizitdt an der inneren Haltung der Kunstschaffenden festmachen,
an Relevanz eingebiisst. Demgegeniiber riicken zunehmend Aspekte des
Materials und der Materialitéit in den Vordergrund, und dies in mannigfacher
Weise. So stellen sich hauptsédchlich im Kontext von Tendenzen des Doku-
mentarischen, bei der Verwendung von Alltagsobjekten® und beim Einbe-
zug von «realen» Menschen® Fragen nach der Bedeutung, die dem kiinstle-
rischen «Material» bei der Verbiirgung von Authentizitit zukommt. Gerade
Werke, die durch die Wahl ihrer Inhalte offenkundig auf die Evokation des
Authentischen hinarbeiten, werden in besonderem Masse Gegenstand von
authentizititskritischen Untersuchungen, da ihr ostentatives Authentizitéts-
versprechen Zweifel an seiner Richtigkeit erst recht befordert. Bereits 1972 —
nicht von ungefihr etwa zeitgleich mit der verstirkten Prisenz von Schmutz,
Abfall und den Stoffen des Abjekten in Kunst und Literatur — legte Lionel
Trilling mit Das Ende der Aufrichtigkeit, im amerikanischen Original aus-
sagekriftiger: Sincerity and Authenticity, eine Analyse der Konzepte der
Aufrichtigkeit und Authentizitit vor, wobei er Letztere als eine Verschir-
fung und Emphatisierung der Ersteren versteht; in der Authentizitét sieht
er den Wunsch am Werke, der Wahrheit «der Unordnung, der Gewalt, der
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Unvernunft»* quasi brachial zur Geltung zu verhelfen. Wihrend die Bedeu-
tung kultivierter, hoflicher Aufrichtigkeit im Verlaufe des 19. Jahrhunderts
geschwunden sei, so Trilling mit leisem Bedauern, habe «vieles von dem,
was die Kultur traditionell ablehnte und maoglichst ausschloss, erheblich an
moralischer Autoritit gewonnen».”” Zur Behauptung einer Authentizitit, die
von einer «weniger freundliche[n] Ansicht von den sozialen Bedingungen
des Lebens» ausgeht, dienten den Kunstschaffenden bestimmte Materialien,
Gegenstinde und Eigenschaften: das Organische,” wie es sich in korperli-
chen Stoffen und Vorgingen manifestiert, aber auch das Mechanische? und
Maschinelle als das Eigentliche des modernen Lebens oder die psychische
Erkrankung als scheinbar «direkte und angemessene Antwort auf die zwang-
hafte Inauthentizitit der Gesellschaft».*

Das Verhiltnis von Material und Authentizitét tritt aber auch dort
deutlich ins Bewusstsein, wo im Falle von Auflagenwerken wie Bronzegiissen
oder drucktechnischen Verfahren sich das Problem einer dezisionistischen,
letztlich willkiirlichen Definition der Authentizitdtsgrenzen stellt.’ Video-
arbeiten sowie computer- oder netzbasierte Werke wiederum werfen die
Frage nach dem Kern dessen auf, was das authentische Werk ausmacht, da
dieses in seiner Gesamtheit, das heisst mitsamt der urspriinglichen Speicher-
formate und Abspielgeriite,in Anbetracht des technologischen Wandels kaum
je erhalten werden kann. Verfahren wie die Digitalisierung ehemals analoger
Speichermedien, der Ersatz von R6hren- durch Flachbildschirme oder die
Emulation von Computerprogrammen sind in engster Weise mit der Klidrung
der Frage verbunden, wie viel materielle Transformation moglich ist, ohne
die Authentizitdat des Werkes — auch hier im wortgeschichtlich verbiirgten
Sinn von Giiltigkeit — zu eliminieren.*

Von ebenso herausragender wie offensichtlicher Relevanz ist die Di-
mension des Materiellen fiir die Frage der Authentizitédt im Sinne der Eigen-
hédndigkeit von Kunstwerken. Das Werk in seiner materiellen Erscheinungs-
form ist die Spur, die das betrachtende Auge mit der Hand der Kiinstlerin
oder des Kiinstlers verbindet, und es ist im Material, wo sich die Echtheit des
Kunstwerks am deutlichsten manifestiert. So kann kennerschaftliche Be-
urteilung nur in trivialen Fillen von einer Untersuchung des Originals und
seiner materiellen Beschaffenheit absehen, und zu den weiterfithrenden
Methoden der Authentifizierung gehoren bildgebende Verfahren, die tiefer
in das Material eindringen und den Blick darauf erweitern, die naturwissen-
schaftliche Analyse der Pigmente und Bindemittel sowie der Bestandteile des
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Bildtragers.* Auch die Untersuchung der Provenienz, ein weiteres zentrales
Verfahren der Echtheitsabkldrung, ldsst sich letztlich als eine Geschichte des
Objekts in seiner materiellen Dinghaftigkeit verstehen.

Beitriige zum Authentischen als unverstellter Prisenz des Realen

Die thematische Klammer, die eine erste Gruppe von Beitrdagen zum vorlie-
genden Band umschliesst, wird durch Fragestellungen gebildet, die sich auf
Authentizitidt im Sinne der unverstellten Priasenz von Wirklichkeit beziehen.
Dabei kann mit der Wirklichkeit, die im Werk zum authentischen Ausdruck
gelangen soll, sowohl eine bestimmte kunstexterne Realitit —der dargestellte
Gegenstand, seine visuelle Erscheinung oder seine sozialen und dkonomi-
schen Voraussetzungen — gemeint sein als auch die Realitédt des Schaffenspro-
zesses selbst beziehungsweise die Bedingungen und Eigenheiten des Medi-
ums. In beiden Fillen konnte man das Anliegen, das hinter dem Postulat der
Authentizitit steht, als das einer im weiteren Sinne «realistischen» Asthetik
bezeichnen,* also einer Asthetik, deren normative Grundlage die Forderung
nach einer wahrhaftigen Referenz zwischen Kunstwerk und Seiendem bildet.

Teresa Ende behandelt in ihrem Beitrag zu Auguste Rodin und Wilhelm
Lehmbruck mehrere Facetten dieses referenziellen Authentizitdtskonzepts:
Nach einer Diskussion des fiir das Medium Skulptur signifikanten Spannungs-
feldes von Auflagenwerk und Authentizitidt und der damit verbundenen Ver-
suche, das «Original» im Kontext von Wiederholungen (selbst postumer Art)
definitorisch zu behaupten, befasst sich Ende mit Formen der demonstrati-
ven Anrufung des Authentischen in der Skulptur um 1900. Wihrend die im
vorangegangenen Jahrhundert giiltigen, auf Naturalismus zielenden Krite-
rien wie physiognomische Korrektheit oder historisch richtige Gewandung
an Bedeutung verlieren, setzen Kiinstler wie Rodin auf die Sichtbarmachung
der Schaffensprozesse, indem sie Punktierungen und Armierungen stehen
lassen und so explizit auf die Spuren verweisen, die ihre Arbeit im Werk hin-
terlassen hat. Eine Methode, welche selbstreferenziell auf sich zuriickweist
und zugleich ein Hochstmass an Naturalismus ermoglicht, ist der Natur-
abguss, das heisst die direkte Abformung von realen Objekten oder gar von
menschlichen Korpern. Das von Rodin und anderen praktizierte Verfahren
bietet eine Steigerung des Indexikalischen ins beinahe Uniiberbietbare und
schiebt sich zugleich als Technik selbst ins Bewusstsein der Betrachtenden.
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Zur Neubestimmung des Authentischen in der Skulptur um 1900 gehort fer-
ner die Aufwertung, die das Tonmodell und der Gips als urspriinglich blosse
Vorgingerstadien nun gegeniiber dem «fertigen» Abguss oder dem Marmor
erfahren, und die Offenheit, die etwa Lehmbruck gegeniiber Materialvarian-
ten und selbst gegeniiber der Arbeit mit Surmoulagen bekundet.

Mein eigener Beitrag befasst sich mit Piero Manzonis Multiple Merda
d’artista von 1961 und dem spezifischen Ort, den diese Arbeit in Bezug auf
die Pole der Fremd- und Selbstreferenzialitidt einnimmt. Das Vorgehen
Manzonis, mit dem eigenen Kot einen abjekten Korperstoff zum Gegen-
stand zu wihlen, erscheint trotz aller symbolischen Aufladung des Materials
(man denke an den von Sigmund Freud hervorgehobenen Geschenkcharak-
ter des Kots im frithkindlichen Alter oder an die Identifikation von Fikalien
und Gold im Mirchen) zunéchst einmal als Akt der emphatischen Bejahung
des allgemein Verneinten und damit als Geste der Authentizitdtsbeschwo-
rung — just in der Bedeutung einer neuen Moral der Wahrhaftigkeit, fiir die
Lionel Trilling in der Befassung mit dem Unordentlichen eines der Anzei-
chen sieht.*® Gegen diese Lesart scheint jedoch zu sprechen, dass Manzonis
Kunstschaffen liber weite Strecken vom gegenteiligen Interesse kiindet, ndm-
lich vom Ausschluss des Fremdreferenziellen aus der Kunst. Das Werk nun
aber in diesen Kontext zu setzen, wiirde zur komplementéren These fiihren,
dass Merda d’artista primér selbstreferenziell auf das Machen des Kiinstlers
verweist, auf sein Geschift. Beiden Lesarten zustimmend und sie engfiihrend,
komme ich zum Schluss: Indem Merda d’artista tatsachlich nur das darstellt,
was sie ist, aber ihr Bedeutungsgehalt iiber diesen Selbstbezug hinaus in den
Kontext der zeitgenossischen Diskurse iiber das Unreine fiihrt, gelingt es
Manzoni, die in der Regel als Gegensitze aufgefassten Prinzipien der Refe-
renzauthentizitit und der Kunstautonomie zu verklammern. Dass es dabei
fraglich bleibt, ob in den Dosen tatsdchlich dasjenige enthalten ist, was ihre
Beschriftung behauptet, hat damit zu tun, dass Authentizitét eines der Prob-
leme ist, von denen Merda d’artista handelt, aber nicht die materiale Voraus-
setzung bildet.

Am Beispiel der in den Jahren 1996/1997 entstandenen Videoinstal-
lation The Buzzclub von Rineke Dijkstra untersucht Elisabeth Fritz das Ver-
héltnis von Performanz und Authentizitéit. Die aus zwei Parallelprojektionen
bestehende Videoarbeit zeigt Jugendliche aus Diskotheken in Liverpool und
Zaandam, wie sie vor der weissen Wand eines Hinterzimmers die Aktivitdten
nachspielen, die sie nebenan im Tanzlokal soeben praktiziert haben. Fiir die
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Evokation von Echtheit setzt Dijkstra nicht allein auf das Spiel von «echten»
Menschen, das heisst auf die Préasenz von als Laien agierenden Darstellerin-
nen und Darstellern, sondern im Besonderen auf die Verunsicherung, die bei
den Jugendlichen durch die Aufforderung, «sich selbst» darzustellen, hervor-
gerufen wird. Es sind gerade die sichtbaren Schwierigkeiten angesichts der
Anweisung, selbstbewusst die eigene Identitit zu repriasentieren, die wesent-
lich zum Effekt des Authentischen beitragen. Dies heisst aber auch, so Fritz,
dass die kiinstliche Situation vor der Kamera es den Partizipierenden ermdog-
licht, sich fiir die Betrachterseite selbst zu erschaffen und damit als Subjekt
glaubwiirdig zu erscheinen. Dass Dijkstra dabei auch Topoi wie die Ehrlich-
keit und Unverbrauchtheit des Jugendalters zur Disposition stellt, macht die
Autorin ebenso zum Thema wie den experimentellen Duktus der Arbeit, der
zur Erfahrung des Authentischen beitrigt, insofern er die Gemachtheit der
Situation nicht verbirgt, sondern als permanente Relativierung des Gezeig-
ten aufrechterhilt.

Auch Wolfgang Briickle befasst sich in seinem Beitrag mit Versuchen,
durch bestimmte kiinstlerische Verfahren einen authentischen Wirklichkeits-
eindruck zu erzeugen. Allen vier Arbeiten, die der Autor diskutiert, ist ge-
meinsam, dass darin Laiendarstellerinnen und -darsteller auftreten, die sich
selbst repréasentieren. Jeff Walls grossformatige Fotografie A View from an
Apartment von 2004/2005 zeigt zwei junge Frauen in einer Wohnung bei all-
tdglichen Verrichtungen. Die Arbeit schliesst mit ihrem dokumentarischen
Anspruch durchaus an hergebrachte, insbesondere kinematografische Ten-
denzen des Realismus an, indem Wall eine reale «Ubungsanlage» schafft und
iiber einen lingeren Zeitraum hinweg beobachtet: So stellt er einer Studen-
tin eine Wohnung und finanzielle Mittel fiir Einrichtung und Lebensunter-
halt zur Verfiigung und ldsst ihr und ihren Freundinnen tiber ein Jahr hinweg
vollkommene Freiheit. Zugleich ist aus der Konstruiertheit der Situation und
in Walls intensivem Bemiihen darum, aus der Fiille der moglichen Momente
jenen auszuwéhlen, der die Realitdt der Darstellerinnen glaubwiirdig wieder-
gibt, die Absicht zu erkennen, iiber die blosse Dokumentation von Wirklich-
keit hinaus den Eindruck der Wahrhaftigkeit zu erzeugen. Diesem Vorgehen
stellt Briickle die Strategien von Gillian Wearing, Santiago Sierra und Pawet
Althamer entgegen. Im Unterschied zu Walls Bekriftigung des Authenti-
schen durch eine Menge ausgewihlter Realien und seine rigide Kontrolle
des richtigen Bildmoments ldsst Gillian Wearing fiir die Videoinstallation
Drunk von 1997 bis 1999 Londoner Obdachlose vor der Kamera frei agieren.
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Kritisch analysiert der Autor das Spannungsfeld zwischen dem von der
Kiinstlerin erweckten Eindruck einer getreuen Dokumentation sozialer
Wirklichkeit und der deutlichen Bezugnahme auf kiinstlerische Vorbilder,
etwa im Rekurs auf eine abendlédndische Pathosformel durch Verwendung
dreier grossformatiger Leinwinde oder im Verweis auf den «Realismus»
eines Pieter Bruegel d. A. Ohne solche Beziige kommt hingegen Santiago
Sierras Installation Workers Who Cannot Be Paid, Remunerated to Remain
Inside Cardboard Boxes aus. Bei ihrer Berliner Realisierung im Jahr 2000
bestand sie aus sechs Kartonschachteln, in denen tschetschenische Asyl-
bewerber sassen, die aufgrund des Arbeitsrechts nicht fiir ihr jeweils vier-
stiindiges Verbleiben in der Kiste bezahlt werden durften. In der Prisenz der
«echten» Asylbewerber, die fiir die kiinstlerische Thematisierung des sozia-
len Problems an sich nicht zwingend wire, erkennt Briickle das Bemiihen,
die Relevanz des Thematisierten durch die Authentizitédtserfahrung zu ver-
schirfen. Wie Sierra ist auch Pawet Althamer daran interessiert, Repréasenta-
tion von Wirklichkeit durch ihre reine Prisenz zu ersetzen, indem er Alltags-
situationen zur Performance erklért und filmische Bestandsaufnahmen des
Alltdaglichen im Kino zeigt — was, wie der Autor moniert, in der Rezeption
nicht selten im Eindruck des Belanglosen und fiir Aussenstehende zu Her-
metischen miindet.

Beitrige zu Authentizitiit als Problem
der Vermittlung und Bewahrung

Mit Problemen der Aufrechterhaltung des Authentischen im Kontext von
Reproduktion, Konservierung und Restaurierung befasst sich die zweite
Gruppe der hier versammelten Texte. Dabei stehen Fragen im Zentrum, die
sich aus der Verwendung vergédnglicher Materialien ergeben, aus dem infor-
mationstechnologischen Wandel im Hinblick auf digitale Werke entstehen
oder mit dem Wunsch nach moglichst grosser Verbreitung und Zuginglich-
keit von Kunst im Zusammenhang stehen. Der Beitrag von Anika Reineke
tiber den sogenannten «Hamburger Faksimile-Streit» behandelt ein friihes
Beispiel einer offentlichen Diskussion iiber die Berechtigung von Repro-
duktionen zur Demokratisierung von Kultur und Kulturverstdndnis. Auslo-
ser fiir die Auseinandersetzung, die in den Jahren 1929 und 1930 mit grosser
Vehemenz in Artikeln, Vortriagen und Briefen gefiihrt wurde, sind unter
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anderem die Pline Carl Georg Heises, fiir das von ithm geleitete St.-Annen-
Museum in Liibeck farbig gefasste Gipse zu erwerben, sowie eine Ausstel-
lung Alexander Dorners im Provinzialmuseum Hannover, die Originale und
Faksimiles nebeneinander zeigt. Namentlich Max Sauerlandt, Direktor des
Hamburger Museums fiir Kunst und Gewerbe, wird zum erbitterten Gegner
dieser neuen Bestrebungen, die sich iiber museale Praktiken hinaus auch in
populdaren publizistischen Formaten wie den Piper-Drucken oder in den
Angebotslisten von Herstellern galvanoplastischer Repliken manifestieren.
Wie Reineke zeigt, ist weniger die Haltung in Bezug auf die Zugénglichkeit
von Kunst das trennende Element, sondern das unterschiedliche Verstind-
nis dessen, was denn tiberhaupt dem kunsthistorischen Laienpublikum ver-
mittelt werden soll. Wiahrend die Verteidiger der Faksimiles in den Repro-
duktionen die Méglichkeit sehen, herausragende Werke der Kunstgeschichte
in nahezu identischer Erscheinungsform einer Vielzahl von Betrachterinnen
und Betrachtern zugéinglich zu machen und diese anhand von realen Objek-
ten iiber einen kunsthistorischen Kanon zu informieren, plidiert Sauerlandt
dafiir, ein Sensorium fiir die Qualitédt des Originalen zu férdern, das durchaus
auch an weniger bedeutenden Werken geschult werden konne. Damit argu-
mentiert Sauerlandt zugleich fiir die Aufrechterhaltung der Authentizitit als
einer in seinen Augen zentralen Kategorie der Kunstgeschichte und fiir ein
normatives Kunstverstdndnis, das im Original nicht nur ein wertmaéssiges,
sondern auch ein dsthetisches Mehr zu erkennen gewillt ist.

Angela Matyssek geht der Frage nach, wie im Hinblick auf museale
Erhaltungsanspriiche mit Werken von Dieter Roth umgegangen wird und
was dies fiir die Idee des Originals im Kontext prekérer konservatorischer
Voraussetzungen bedeutet. Viele der Arbeiten Roths bestehen aus sich selbst
zersetzenden Materialen wie Nahrungsmitteln oder Kiichenabfillen und
sind von Anbeginn auf ihren Verfall hin angelegt. Die Autorin hebt hervor,
dass gerade das Ephemere der vor sich hin schimmelnden und in sich zusam-
mensackenden Gebilde ein zentrales Element des Werkbegriffs bei Roth
darstellt, der diesen damit in verschiedener Hinsicht entgrenzte. Dessen un-
geachtet hielt der Kiinstler an der Unterscheidung von Original und Repro-
duktion fest und verwendete die Bezeichnung «Original» auch nur fiir die-
jenigen seiner Arbeiten, die nicht als mechanisch reproduzierte Produkte
vorlagen. Ausgehend von einem Werkverstindnis, dem der Verfall als selbst-
verstdndliche Bestimmung des Kunstwerks inhérent ist, miisste der blei-
bende Erhalt der Arbeiten nun eigentlich von vornherein als aussichtlos
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erscheinen und konnte konservatorischen Bemithungen im besten Fall ein
aufschiebender Effekt zugebilligt werden. Dass Museen und Privatsamm-
lungen dennoch nach Moglichkeiten der Sicherung und der Restaurierung
suchen, liegt in der Logik dieser Institutionen, und die Autorin diskutiert hier
mehrere unterschiedlich angelegte Herangehensweisen. Auch Roth selbst
bejaht gegen Ende seines Lebens die Option der Restaurierung; und mit der
Ermichtigung seines Sohnes Bjorn, das Werk als kiinstlerischer Nachfolger
weiterzufiihren, schuf er sogar ein Konstrukt, das der Idee des Vergéinglichen
stdarker nicht entgegenstehen konnte. Demgegentiber pliadiert Matyssek da-
fiir, die von Roth zuerst angelegte Regie von sich prozessual verdndernden
Objekten ernster zu nehmen als er selbst es am Schluss tat und seine Origi-
nale aus konservatorischer Sicht als Pflegeobjekte, nicht aber als duplizier-
bare Gegenstiinde anzusechen.

In radikaler Art wird das Konzept Authentizitit herausgefordert durch
seine Anwendung im Kontext computer- und netzbasierter Kunstwerke und
deren Erhalt. Tabea Lurk diskutiert vor diesem Hintergrund den Wandel des
Werkbegriffs in der Konservierung und Restaurierung digitaler Arbeiten.
Sie legt dar, dass jedes Werk ein Kompositum einer Anzahl technischer Ele-
mente und signifikanter Eigenschaften darstellt und dass es in der Erhal-
tungspraxis manchmal schwer fillt, jene Komponenten zu bestimmen, die
das Werk als solches ausmachen. Da sich viele dieser Komponenten auf
den ersten Blick als «virtuell» beziehungsweise «immateriell» prdsentieren,
scheint zudem oftmals wenig Bewusstsein fiir die materielle Dimension sol-
cher Werkformen vorhanden zu sein, so dass hdufiger als in den klassischen
Kunstgattungen Bestandteile bedenkenlos ausgetauscht werden. Doch auch
bei skrupuloser Wahrnehmung des Erhaltungsauftrags generieren digitale
Arbeiten besondere Probleme, die Lurk am Beispiel exemplarischer Werke
aus den Jahren 1983 bis 2010 diskutiert. Dazu gehéren Werke, die den laufen-
den Verlust des Gezeigten zum Gegenstand machen und sich so konsequent
ihrer eigenen inhaltlichen Basis entledigen, wie auch solche, bei denen die
Veraltung von Hard- oder Software-Komponenten ein Mass angenommen
hat, das die Problemlosung durch Ersatz mit redundanten Aquivalenzgeri-
ten und Versionierung der originalen Software obsolet werden ladsst und Ver-
fahren wie die Einkapselung von Programmkomponenten mittels Emulation
notwendig macht. Ein weiteres Problemfeld stellen netzbasierte Arbeiten
dar, die auf damals vorhandenen Suchalgorithmen und Netzinhalten beru-
hen und unter heutigen Voraussetzungen géinzlich andere Inhalte generieren.
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Hierzu zihlt beispielsweise das 2002 entstandene Netzkunstwerk Oneword-
movie von Beat Brogle und Philipp Zimmermann, das darauf basierte, dass
die verwendete Google-Suche auch fehlerhafte und storende Ergebnisse
erzeugte, wihrend optimierte Algorithmen dies heute verhindern — ein, wie
Lurk es nennt, kontextspezifisches Degradationsphidnomen, zum dem bislang
nur wenig Handlungsdirektiven bestiinden. Insgesamt folgert sie, dass indexi-
kalische Authentizitdtskonzepte an ihre Grenzen stossen, da die Handschrift
der Kunstschaffenden nicht mehr als physischer Abdruck, sondern nur noch
als logische Spur vorliegt, dass hingegen die Aufrechterhaltung des Funk-
tionszusammenhangs und der Dokumentationsdruck erheblich an Bedeu-
tung zugelegt haben. Annet Dekkers Konzept der «Alliances», das heisst der
dezentralen Kompetenzbiindnisse, scheint ihr dabei ein vielversprechender
Ansatz zu sein.

Beitriige zu Formen des Erkennens von Authentizitiit

Das Authentische kann, wie die Bedeutung des Begriffs im Altgriechischen
als «<zum Urheber in Beziehung stehend» nahelegt, im engeren Sinne auch
als eine Qualitdt aufgefasst werden, die ein bestimmtes Artefakt und sein
Verhiltnis zur Person, die es hervorgebracht hat, kennzeichnet. Gerade im
Kontext von Kunstmarkt, Sammlungen und Museen meint Authentizitit da-
her noch immer und vor allem die Echtheit bestimmter Objekte im Sinne
der richtigen Identifizierung ihrer Autorschaft. Selbst medienwissenschaftli-
che Probleme, welche die Authentizitdt von Nachrichten betreffen, sind ihrer
Art nach dhnlich angelegt, da sie in der Regel mit dem Dualismus von au-
thentischer im Sinne von wahrer versus gefilschter, also unwahrer Mitteilung
argumentieren. Die Fragen, die auf diesen Gebieten besonders interessieren,
sind demnach solche, die von den Moglichkeiten und Formen des Erkennens
von Authentizitit handeln beziehungsweise seine Grenzen und Fallstricke
beschreiben.

Barbara Nigeli untersucht Aspekte der kennerschaftlichen Echtheits-
beurteilung bei Werken der bildenden Kunst, ausgehend vom Befund, dass
die Arbeit derjenigen, die mit der Authentifizierung von Kunst befasst sind,
erhebliche 6konomische und juristische Folgen haben kann. Fille wie jener
von Wolfgang und Helene Beltracchi und der von ihnen erfundenen soge-
nannten «Sammlung Jigers» machen deutlich, dass die Auseinandersetzung
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mit dem Kunstwerk als einem materiellen, dreidimensionalen Gegenstand
fiir die Echtheitsbeurteilung unerlésslich ist, und weisen zugleich auf das
Manko an Materialbewusstsein hin, das der Disziplin der Kunstwissenschaft
mit ithrem Hang zur Theoriebildung an manchen Orten eigen ist. Zugleich
warnt Négeli vor unrealistischen Erwartungen an die naturwissenschaftliche
Materialanalytik, die mit der Aufdeckung von Materialanachronismen zwar
eindeutige Falsifikationen zu leisten imstande ist, aber in vielen Fillen nur
eine Erweiterung der Kenntnislage herstellt. Die auf der Basis naturwissen-
schaftlicher Methoden gewonnenen Daten sind grundsétzlich interpreta-
tionsbediirftig und die Resultate bildgebender Verfahren bediirfen ihrerseits
der Auslegung. Beide konnen sie die kunsthistorisch-stilkritische Arbeit der
Expertinnen und Experten nicht ersetzen. Hier nun kommt die Autorin auf
ein besonderes Problem zu sprechen, das sie mit dem Begriff des «impliziten
Wissens» umschreibt: Sie meint damit ein Wissen, das sich eine Fachperson
im Zuge der jahre- oder jahrzehntelangen Beschiftigung mit einem (Euvre
erworben hat und das bei der Beurteilung von unbekannten Werken, die
demselben Schaffen zugeschrieben werden, eine intuitive, oftmals binnen
weniger Sekunden vollzogene Einschédtzung hervorbringt. Dass dieses Wis-
sen in vielen Fillen nicht vollstindig verbalisiert werden kann, sondern sich
als «tacit knowledge» zu einem Teil der kognitiven Uberpriifung entzieht,
bedeutet weder, dass es einer intersubjektiven Vermittlung vollkommen un-
zuginglich wire, noch dass die Kunstwissenschaft darauf verzichten sollte.
Es gibt einen Ort, wo das Publikum in der Regel stillschweigend davon
ausgeht, dass ihm authentische Objekte gezeigt werden: das Museum. Stellt
das Publikum diese Annahme infrage, muss es ganz auf seine Augen ver-
trauen, denn das Berithren der Exponate wird ihm fast immer verwehrt. Dass
die taktile Wahrnehmung von Kunstwerken bis um 1900 zu den zentralen
Praktiken der Authentifizierung gehorte und dass auch in heutigen Museen
haptischer Kontakt mit Originalen punktuell méglich ist, zeigt Philippe
Sénéchal in seinem Beitrag zur Beriihrung als Authentizititserfahrung im
Museum. Am Beispiel vom Umgang mit Kleinplastiken fiihrt er aus, wie es
seit dem 16. Jahrhundert zu den Rezeptionstechniken der Sammler gehorte,
die Objekte in Hénden zu halten und auf diese Weise das Gewicht, die Ver-
teilung der Volumen, die Textur des Materials und die Spuren der Héinde und
Werkzeuge ihrer Schopfer zu beurteilen. Im Museum des 20. Jahrhunderts
sind diese Wahrnehmungspraktiken den Kuratorinnen und Kuratoren vorbe-
halten, wihrend das Publikum aus konservatorischen Griinden auf Distanz
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gehalten wird. Dennoch gibt es in jlingerer Zeit vermehrt Versuche, den hap-
tischen Kontakt mit originalen Werken auch dem Publikum zu erméglichen.
Sénéchal fiihrt aus, wie diese Versuche zum einen aus museumspiddagogi-
schen Uberlegungen heraus entstehen, indem zumindest punktuell das Be-
rithrungsverbot ausgesetzt und eine ganzheitlichere Wahrnehmung der Ob-
jekte ermoglicht werden soll. Zum anderen identifiziert er ihre Ursachen in
veranderten Wirkungsabsichten der Kunstschaffenden selbst, die ihre Werke
auf eine taktile Rezeption im Raum hin anlegen und das korperliche Erfah-
ren der Objekte, wie es Fotografien von Hans Arp und anderen belegen,
dem breiten Publikum vorbildhaft vor Augen fiihren. Nicht immer wird da-
bei dem Wunsch nach Erhaltung der Werke so stark Rechnung getragen wie
in der Fondation Arp in Clamart, wo den Besucherinnen und Besuchern vor
dem Beriihren Handschuhe abgegeben werden. An mehreren Arbeiten von
Chen Zhen und Urs Fischer zeigt der Autor, wie die Kiinstler mit den vom
Publikum erzeugten Spuren und Beschiddigungen als Werkbestandteil von
Anbeginn an rechnen und gerade im sichtbaren «Verbrauch» der Objekte
ihre Authentizitét repréisentiert sehen.

Volker Wortmann untersucht das Konzept der Authentizitidt im Kon-
text medienwissenschaftlicher Diskurse und medialer Ereignisse, wie die
Fotografien aus dem Bagdader Gefingnis Abu Ghraib eines darstellen. Da-
bei setzt er sich dezidiert von Positionen ab, die Authentizitdtskonjunkturen
nur als Kompensationseffekte temporérer Verunsicherungen sehen, da man
sie auf diese Weise zu Ubergangsphinomenen reduziere, ohne ihnen grund-
legend auf die Spur zu kommen. Mit Rekurs auf Susanne Knaller und andere
schldgt der Autor vor, zur Ordnung des semantischen Felds drei Formen von
Authentizitit zu unterscheiden: die philologische Authentizitét, das heisst die
Verbiirgtheit von Texten, die Subjektauthentizitét, also das «Sich-selbst-Sein»
menschlicher Subjekte, und die Referenzauthentizitit im Sinne des verlass-
lichen Verhiéltnisses von Darstellung und dargestelltem Gegenstand. In Be-
zug auf letztere pladiert Wortmann dafiir, Authentizitit als etwas zu begrei-
fen, das auf der Dingebene nicht erkannt werden kann. Vielmehr sei das
Authentische ein Effekt von Erzidhlung oder Inszenierung, etwa im Museum,
was sein Erkennen auf die Ebene der Analyse medialer Konstellationen ver-
schiebt. Zu diesen Konstellationen gehore jeweils immer, dass das, was als
authentisch behauptet wird, mit einem Abwesenden kurzgeschlossen wird
(mit der Urheberschaft, dem Inneren des Subjekts, dem Kunstschaffenden),
wobei die Rolle des Mediums, das diese Verbindung generiert, aus dem
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Diskurs ausgeblendet werde. Obschon sich Authentizitit damit als grundsitz-
liches strukturelles Problem von Medialitét prasentiert, vermutet Wortmann,
dass sich Authentizitiatsdiskurse vor allem dann ereignen, wenn es zu Medien-
wechseln kommt. Ein solcher liegt mit der Ablosung der analogen durch die
digitale Fotografie in der jiingeren Vergangenheit vor. Dass die Bilder von
den Folterszenen aus Abu Ghraib dennoch nicht einer medienontologischen
Kritik unterzogen werden, liegt nach Wortmann daran, dass sie ihre Authen-
tizitdt gar nicht aus der Referenz zum Gezeigten erhalten, sondern aus ihrem
subversiven Gebrauch gegen die US-amerikanische Kriegspropaganda. Das
Authentische ist in diesem Verstdndnis nicht von der Narration zu trennen.
Seine regulative Kraft aber ist damit dennoch nicht suspendiert.

Michel Foucault pliddierte in einem Ge-
spriach 1983 dafiir, dass das «Leben eines je-
den Individuums» als Schopfung bzw. als
«Kunstwerk» zu begreifen sei: «Das Thema
der Authentizitit verweist explizit oder
nicht auf eine Seinsweise des durch seine
Ubereinstimmung mit sich selbst bestimm-
ten Subjekts. Nun muss meines Erachtens
jedoch die Selbstbeziehung entsprechend
der Formenvielfalt beschrieben werden kon-
nen, von denen die <Authentizitit: nur eine
der moglichen Modalitéten ist; man muss be-
greifen, dass die Selbstbeziehung wie eine
Praxis strukturiert ist, die ihre Modelle, ihre
Konformititen, ihre Varianten, aber auch
ihre Schopfungen hat.» Michel Foucault,
«Zur Genealogie der Ethik: Ein Uberblick
iiber die laufende Arbeit» (Paris 1994), aus
dem Franz. iibers. von Hans-Dieter Gondek,
in: Michel Foucault, Schriften in vier Biin-
den. Dits et Ecrits, Bd. 4 (1980-1988), hrsg.
von Daniel Defert und Francois Ewald,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2005, S. 747-776,
hier S.758. Es ist die Offenheit des Selbst,
die es nach Foucault geradezu notwendig
macht, sich selbst in der Art eines Kunst-
werks zu erschaffen: «Aus dem Gedanken,
dass uns das Selbst nicht gegeben ist, kann
m. E. nur eine praktische Konsequenz ge-

zogen werden: wir miissen uns wie ein
Kunstwerk begriinden, herstellen und an-
ordnen.» Michel Foucault, «Sex als Moral.
Gesprach mit Hubert Dreyfus und Paul
Rabinow» (Paris 1984), in: Von der Freund-
schaft als Lebensweise. Michel Foucault im
Gespriich (Merve, 121), aus dem Franz. iibers.
von Marianne Karbe und Walter Seitter,
Berlin: Merve, 1984, S. 69—83, hier S. 81.
Authentizitdt im Unterricht wird zum einen
im Sinne authentischer Kommunikation und
Interaktion zwischen Lehrenden und Ler-
nenden diskutiert und entspricht damit der
Problemstellung in der Kommunikations-
psychologie, zum anderen als spezifisches
Thema des Fremdsprachenunterrichts, wo es
um die Frage der «Echtheit» von Lernbei-
spielen und -situationen geht. Zu Letzterem
gibt eine Ubersicht: Interaktiver Fremdspra-
chenunterricht. Wege zu authentischer Kom-
munikation. Festschrift fiir Ludger Schiffler
zum 60. Geburistag, hrsg. von Franz-Joseph
Meissner, Tiibingen: Narr, 1997.
Authentizitit stellt einen der zentralen Wer-
te der Personlichkeitstheorie und der dar-
auf basierenden klientenzentrierten Psycho-
therapie von Carl Rogers dar: «Das erste
Element [fiir ein wachstumsforderndes Kli-
ma] konnte man als Echtheit, Unverfilscht-
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heit oder Kongruenz bezeichnen. Je mehr
der Therapeut in der Beziehung er selbst ist,
das heisst, kein professionelles Gehabe

und keine personliche Fassade zur Schau
trigt, desto grosser ist die Wahrscheinlich-
keit, dass sich der Klient dussern und auf
konstruktive Weise wachsen wird.» Rogers
sieht in der Authentizitdt ein grundlegen-
des Merkmal aller Beziehungen, in denen
Forderung im Zentrum steht: «Diese Be-
dingungen gelten sowohl fiir die Beziehung
zwischen Therapeut und Klient wie auch
fiir das Verhiltnis zwischen Eltern und Kind,
Leiter und Gruppe, Lehrer und Schiiler
oder Fithrungskraft und Mitarbeiter.» Carl
R.Rogers, Der neue Mensch (Boston 1980,
unter dem Titel A Way of Being), aus dem
Amer. iibers. von Brigitte Stein, Stuttgart:
Klett-Cotta, 2017, S. 67. Authentizitit als Re-
gel fiir die Interaktion im Therapiegesche-
hen postuliert auch Ruth Cohn im Kontext
der von ihr mitentwickelten themenzen-
trierten Interaktion. Cohn kombiniert das
Postulat der Authentizitdt mit jenem der
Selektivitit, die threrseits dem Umstand
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