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Ambiguity in Contemporary Art and Theory

Introduction

Frauke Berndt & Lutz Koepnick

I.

It has become commonplace to associate art and aesthetic experience with the cat-
egory of ambiguity. Whereas scientific knowledge and concept-driven discourses 
seek to disambiguate our approach to and grasp of worldly matters, art is typically 
seen as a form of human communication that eschews unequivocal messages and 
certified meanings. Its metaphors unlock open spaces for multiple readings; its 
images allow eyes and minds to wander without final resolution; its riddles leave 
readers, viewers, and listeners in states of suspension; its formal experiments make 
recipients wonder what they face in the first place; and its aesthetic shapes and ener-
gies activate affects that may sideline any effort to systematize, streamline, organize, 
or map the messiness of experience. And yet, associating theory, scientific knowl-
edge, and the work of criticism with an inherent drive toward the unequivocal 
and thinking of the aesthetic as a realm of untidy, albeit productive, ambivalences 
and ambiguities cannot but miss the point, not least of all because such a construct 
itself relies on an understanding of science to define art. More importantly, this 
binary overlooks the extent to which certain types of ambiguity might themselves 
be built into and in fact energize the operations of theory, criticality, and scien-
tific knowledge.

This volume and its contributions explore the mutual entanglement of art, aes-
thetic experience, and theory in different registers of ambiguity and ambivalence. 
The aim, however, is not simply to deconstruct pretentious certainties and pro-
claim that theorists and critics often know as much, or as little, as the work they 
discuss in their learned discourses. Nor is it to embrace the vague and ambiguous 
as ineluctable, as the stuff that defines humans as humans and thus automatically 
authorizes the kind of institutional frameworks we have come to build to produce, 
circulate, consume, market, study, discuss, and theorize aesthetic expressions, past 
and present. Instead, our objective is to profile different approaches that are all 
dedicated to stressing the productivity and creativity of ambiguity, be it in the arts 
or in theory or criticism, without positing the ambiguous, vague, and ambivalent 
as the mere messy other or dialectical counterpart of conceptual clarity and theo-
retical rigor. Though each of the essays gathered in this volume may feature and 
articulate a slightly different understanding of what should count as ambiguous, and 
even though each contribution will train its critical gaze on different modes and 
mediums of artistic practice, all are driven by the assumption that our talk about 
art, like the aesthetic itself, cannot do without the dynamic force of ambiguity; 
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that arduous efforts to disambiguate aesthetic practice as much as their discursive 
texts and contexts would eliminate art’s unique ability to reshape our knowledge 
about the world, our sensory encounter with it, and our moral or political position  
in it. 

Consider the 2014 intervention by artists associated with the Berlin-based Cen-
ter for Political Beauty. On the eve of the twenty-fifth anniversary of the fall of 
the Berlin Wall, these artists removed seven white crosses commemorating victims 
of the Wall from their location next to the Reichstag and sent them to Melilla – a 
Spanish enclave on the African continent. Their aim was to suggest that the vic-
tims of the Wall had fled from Berlin in an act of solidarity with the 30,000 people 
who had died on account of the European Union’s political borders since the end 
of the Cold War.1 As a result of this controversial intervention, the white crosses 
have become ambiguous: in addition to serving as a memorial to the victims of the 
GDR border, they are now also a symbol for these new ‘wall victims,’ and the lat-
ter is only possible through the former.2

© Patryk Witt

The performance installation thereby negotiates – in a way paradigmatic for Ger-
man art since the turn of the millennium – both a traumatic past and a trauma-
tizing present by fusing communication, aesthetics, and politics within a zone of 

1	 Cf. Zentrum für Politische Schönheit: Erster europäischer Mauerfall. Zum 25. Jahrestag des 
Mauerfalls gibt es neue EU-Außenmauern, 2014. <https://www.indiegogo.com /projects/erster-
europaischer-mauerfall> (accessed 20 August 2017).

2	 Cf. Zentrum für Politische Schönheit: Erster europäischer Mauerfall, 2009-2017. <http://
www.politicalbeauty.de/mauerfall.html> (accessed 20 August 2017).
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ambiguity. More than just an aspect of art’s content, the political becomes part of a 
specific aesthetic that invites the spectator to reflect on his or her political position.3

This 2014 intervention and its aftermath illustrate that, under certain condi-
tions, communication does not and in fact is not designed to follow the maxim 
“avoid ambiguity.”4 Instead of misinterpreting ambiguity as an offense against the 
cooperative principle of communication, the removal of the crosses indicates the 
great potential of ambiguity for communicative purposes. On the one hand, by 
producing ambiguity, the artists were able to effectively express their political un-
ease about the current practices and historical blind spots of commemoration. On 
the other hand, and even more significantly, the participants and viewers of the 
performances built around this installation were asked to embrace the semantic 
complexities of ambiguous meanings and perceptions as engines of political self-
evaluation and engagement. Thus, just as everyday communication does not actu-
ally avoid ambiguity,5 the intervention by the Center for Political Beauty employs 
ambiguity to energize the recipient’s sensuous and cognitive response to the ongo-
ing refugee crisis. 

It is no exaggeration to say that ever since the onset of industrial modernity and 
aesthetic modernism, artists, writers, poets, composers, and filmmakers have been 
genuinely obsessed with the ambiguous, embracing different aesthetic mediums 
and their formal properties to ‘increase ambiguity.’6 Though it has taken differ-
ent forms in different mediums of expression, this deployment of ambiguity can 
generally be interpreted as an answer to a more and more complex, challenging, 
and demanding environment – the rise of social, economic, political, and cultural 
complexities necessitates new aesthetic strategies of presentation and representa-
tion. The contributions to this volume all understand the productive engagement 
and entanglement of art and theory with ambiguity as a sundial for much larger 
historical dynamics. They focus on German literature, visual art, media art, instal-
lation art, film, theater, music, and material culture not simply in order to provide 
new readings of different aesthetic strategies but to understand strategies of ambi-
guity that resist normative expectations for disambiguation as adequate and effec-

3	 Cf. The Politics of Interweaving Performance Cultures. Beyond Postcolonialism, ed. by. Erika 
Fischer-Lichte and Thorsten Jost and Saskya Iris Jain, New York 2014, 259.

4	 Herbert Paul Grice: Logic and Conversation, in: Syntax and Semantics 3. Speech Acts, ed. by 
P. Cole and J. L. Morgan, New York 1975, 43-58, 30.

5	 Cf. Steven T. Piantadosi, Harry Tily, and Edward Gibson: The Communicative Function of 
Ambiguity in Language, in: Cognition 122 (2012), 280-291.

6	 Cf. Radikal ambivalent. Engagement und Verantwortung in den Künsten heute, ed. by Rachel 
Mader, Zurich, Berlin 2014; Anselm Haverkamp: Die Zweideutigkeit der Kunst. Zur historischen 
Epistemologie der Bilder, Berlin 2012; Ambiguität in der Kunst. Typen und Funktionen eines ästhetischen 
Paradigmas, ed. by Verena Krieger and Rachel Mader, Cologne, Weimar, Vienna 2010; Frauke 
Berndt and Stephan Kammer: Amphibolie – Ambiguität – Ambivalenz. Die Struktur antagonistisch-
gleichzeitiger Zweiwertigkeit, in: Amphibolie – Ambiguität – Ambivalenz, ed. by Frauke Berndt and 
Stephan Kammer, Würzburg 2009, 7-30; Dario Gamboni: Potential Images. Ambiguity and Inde-
terminacy in Modern Art, London 2002.
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tive measures to address the complex entanglements of our contemporary world. 
No matter whether the authors of this volume discuss literary, visual, acoustic, or 
theoretical material, all develop their arguments with the shared understanding that 
the arts provide zones in which “ambiguity is not a contingent but a constitutive 
dimension of communication.”7 

Linguistics defines interpretive uncertainty in terms of either a discrete (in the 
case of ambiguity) or nondiscrete (in the case of vagueness) spectrum of possible 
specifications.8 Such a classification, however, cannot do justice to ambiguous phe-
nomena in the arts.9 With particular attention to literary ambiguity, Israel Scheffler 
therefore carefully corrects linguistic classifications by identifying three general 
types: elementary ambiguity, which may apply to deictic expressions; interpreta-
tive ambiguity, understood as something to be eliminated through acts of successful 
interpretation; and the phenomenon of multiple meanings,10 which differs from the 
first two because it does not allow for disambiguation. And yet, Scheffler’s account 
has its own shortcomings. On the one hand, Scheffler focuses only on language 
and linguistically based forms of art; visual or acoustic mediums,11 let alone multi-
modal forms of aesthetic expression and mass communication,12 remain off-limits. 
On the other hand, the purpose of Scheffler’s typology is primarily classificatory; 
it offers categories to subsume individual objects under larger rubrics but no real 
lenses to inspire intricate readings of individual practices and materials. For these 
reasons, recent investigations into the ambiguity of literature and art evade both 
linguistic classifications and Scheffler’s philosophical approach. The essays of this 
collection instead employ hermeneutic or posthermeneutic concepts of ambiguity 
that refer broadly to the openness of meaning in art and theory and are, in one way 
or another, dedicated to the legacy of aesthetic modernism, how it unsettles stable 
expectations, pushes against closure and certainty, and fundamentally stresses the 
creativity of reading, viewing, listening, and the general act of reception.13

7	 Frauke Berndt and Klaus Sachs-Hombach: Dimensions of Constitutive Ambiguity, in: Ambigu-
ity. Language and Communication, ed. by Susanne Winkler, Berlin, Munich, Boston 2015, 271-282, 
273.

8	 Cf. Christopher Kennedy: Ambiguity and Vagueness. An Overview, in: Semantics. An Interna-
tional Handbook of Natural Language Meaning I, ed. by Claudia Maienborn, Klaus von Heusinger, 
and Paul Portner, Berlin, Boston 2011, 507-535.

9	 Cf. Matthias Bauer, Joachim Knape, Peter Koch, and Susanne Winkler: Dimensionen der 
Ambiguität, in: Ambiguität. Special issue. Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik 158 (2010), 
ed. by Wolfgang Klein and Susanne Winkler, 7-75.

10	 Cf. Israel Scheffler: Beyond the Letter. A Philosophical Inquiry into Ambiguity, Vagueness and 
Metaphor in Language, London 1979.

11	 Cf. Israel Scheffler: Pictorial Ambiguity, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 47 (1989), 
109-115.

12	 Cf. Gunther Kress: Multimodality. A Social Semiotic Approach to Contemporary Communication, 
New York 2010.

13	 Cf. Ambiguität in der Kunst [op. cit.]; Christoph Bode: Ästhetik der Ambiguität. Zu Funktion 
und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in der Literatur der Moderne, Tübingen 1988.
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II.

The contributions gathered in this volume were initially developed between 2015 
and 2017 in a series of transatlantic conversations about ambiguity in Tübingen, 
Zurich, Chapel Hill, Nashville, and San Diego. Cosponsored in large measure 
by the Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG), the University of North Caro-
lina, and Vanderbilt University, these conversations brought together distinguished 
scholars from diverse fields and with varying methodological backgrounds. None 
of the essays, which are written in either English or German, have been published 
as they were originally presented during the discussions; each has undergone con-
siderable revision, responding to what unfolded in our exchanges over the years. 
While each essay tackles the concept of ambiguity with different disciplinary in-
vestments and distinct mediums of artistic expression in mind, their arguments 
affect each other and bridge existing institutional divides. The essays have been 
grouped into two separate sections. Part 1 presents the work of Frauke Berndt, 
Gabriel Trop, and Verena Krieger. They are each eager to approach the concept of 
ambiguity from a theoretical and/or methodological perspective, and all offer dif-
ferent maps of what it might mean to speak of ambiguity in the first place. In part 
2, the focus is on particular artistic interventions. Even though the essays by Lutz 
Koepnick, Rachel Mader, Richard Langston, Joy Calico, Thomas Wortmann, Lily 
Tonger-Erk, and Stephan Kammer also engage various theoretical perspectives, 
they primarily probe different concepts and dimensions of ambiguity in direct 
engagement with visual, cinematic, operatic, literary, theatrical, and design prac- 
tices.  

Opening part 1, Frauke Berndt’s essay, Zonen: Zur Konzeptualisierung von Ambi-
guität in der ästhetischen Theorie, engages the concept of the zone to develop a model 
of ambiguity that shifts our focus – roughly speaking – from the word (rhetoric, 
linguistics) to the world (poetics, physics, phenomenology, aesthetics). According 
to Berndt’s understanding, the idea of the zone allows us to link modes of world 
making, as a topic in theories of fiction, to poetological and aesthetic theories of 
nonconceptual, intuitive, or sensory ways of shaping the world. In the context of 
this model, ambiguity no longer signifies accidents of communication but advances 
to the central category of an epistemology of the aesthetic, one dissolving rather 
than marking boundaries, unsettling rather than fortifying the specter of discrete 
meaning. To speak of zones of ambiguity, for Berndt, is to recognize that there is no 
art without ambiguity but also to realize that there is no ethical agency without art.

In his essay, Ambiguity of Attraction: Revisiting the Culture of Concept, Gabriel Trop 
similarly understands ambiguity as a medium to question stable systems of knowl-
edge that order the world. In Trop’s view, discourses that aim at the production of 
knowledge are often implicitly driven by the desire to eliminate, or at least reduce 
to a bare minimum, all elements in a system that could be a source of ambiguity. 
This discursive tendency forms the foundation of a set of cultural practices that 
Trop’s essay designates as “the culture of the concept.” As part of formulating a 
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strategic counterdiscourse to the culture of the concept, his essay suggests rethink-
ing the concept as an ‘attractor.’ Attraction draws attention to an ontological or 
primordial ambiguity that inheres in materiality as well as in the order and dis-
order of perception and experience. Drawing on the work of Andreas Weber and 
Stuart Kauffmann, as much as on Schelling’s Naturphilosophie, Trop’s essay proposes 
a materialist ontology in which ambiguity plays a constitutive role in the genesis 
of appearances. 

Whereas Berndt and Trop situate and examine the concept of ambiguity within 
competing histories of thought and rhetoric, Verena Krieger’s essay, Modes of Aes-
thetic Ambiguity in Contemporary Art: Conceptualizing Ambiguity in Art History, offers 
a comprehensive map of the term’s uses and usability within the field of art his-
tory. Even though we are quick to employ the concept of ambiguity to valorize 
what is equivocal, open, and enigmatic in art, the question often remains as to 
what exactly is meant when art is characterized as ambiguous. Are there, Krieger 
asks, different stages, degrees, or variations of ambiguity in or of art? Her answer 
unfolds in three steps: a theoretical one, an empirical one, and a methodological 
one. In the theoretical part, she proposes a conceptualization of aesthetic ambigu-
ity that can structurally differentiate between various levels of ambiguity in art. 
In her second step, she submits four exemplary works of contemporary art to close 
readings that illuminate the inner structures and modes of functioning of their 
particular ambiguities. In the third and final step, her essay develops an analytical 
model able to describe and examine complex structures of ambiguity in works of 
art in a nuanced manner.

Traversing a wide landscape of different mediums and practices of cultural pro-
duction, the essays grouped together in part 2 all put to work the concept of am-
biguity not simply to produce richer readings of individual texts, works, objects, 
performances, and events but to ask critical questions about the location of art and 
the aesthetic, about the relation of text and genre, of aesthetic pleasure and the so-
cial, of art and technology in contemporary aesthetic practice. In his contribution, 
Framing Ambiguity: Contemporary Art Cinema and the Aesthetics of Blandness, Lutz 
Koepnick discusses the choreography of time in the work of long-take directors 
such as Angela Schanelec and Tsai Ming-liang as a critical response to twenty-first-
century neoliberal self-managing. He argues that the productive blandness of ex-
treme shot durations asks us to think of ambivalence and ambiguity not in herme-
neutic or semiotic terms but as postrepresentational strategies of recalibrating the 
viewer’s temporal registers of experience. Far from just offering riddles that critical 
readers might eagerly seek to resolve, contemporary art cinema and screen-based 
installation art present ambiguity as a meeting ground of multiple rhythms, speeds, 
and durations. To ‘read’ for ambiguity in contemporary art cinema is to explore 
how the divergent temporalities of moving images and their exhibition – the rep-
resentation of time through narrative, the duration of a film as a physical artifact, 
its existence in navigable spaces – interact with the viewer’s sense of time, his or 
her memories, anticipations, physical rhythms, mobilities, etc. so as to open con-
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tingent spaces of attunement and disjunction, reverberation and nonsynchronicity, 
resonance and refraction.

At once sharing and reframing Koepnick’s interest in the performative com-
plexities of contemporary screen-based arts, Rachel Mader’s essay Postrepresenta-
tional Visual Practice: Rabih Mroué und Hito Steyerl’s “Probable Title: Zero Probability” 
discusses a performative and highly ambivalent lecture that Mroué and Steyerl 
first presented at the Tate Modern in October 2012. Mroué and Steyerl’s presen-
tation, which could hardly be called rational, featured probability in the leading 
role while inundating the audience with a wide range of disparate bits of informa-
tion. The discrepancy between the dense composition and the implied coherence 
of a sequence that never actually reaches narrative resolution gives rise to a sense 
of irritation at the end of viewing the lecture. In her essay, Mader dissects this am-
biguous narrative with some of the very techniques the lecture employs so as to 
profile Mroué and Steyerl’s intervention as a postrepresentational visual practice. 
But, Mader asks, to what extent does the rigid format of the Tate Modern lecture 
revoke its very liberation of arguments from narrative linearity, thus creating a 
container of meaning that counteracts nonrepresentational narrative intentions?

Richard Langston’s essay for this volume, Specters of Ambivalence: Notes on Alex-
ander Kluge’s Ambiguous Forms, focuses on the role of ambiguous connections and 
relationships in the work of Alexander Kluge. Variously translated into English as 
‘context,’ ‘connection,’ or ‘relationality,’ the idea of Zusammenhang, Langston ex-
plains, plays a central role in Kluge’s aesthetic, which has long been reliant on both 
collage and montage to suture together sundry parts into unwieldy, incomplete 
wholes. With reference to his teachers Adorno and Benjamin, scholars often invoke 
astral constellations as the concrete instantiation of Kluge’s aesthetic relationality. 
Langston’s essay argues that the elusive identity of Kluge’s literary forms – are they 
collections of stories or atomized novels? – is a function of not only his fondness 
for multidimensionality but also this relationality’s opposition to ambivalence. If 
ambivalence boils down to the irresolvability of binaries, then multidimensionality 
is characterized by an indulgence in wild ambiguity. 

As Langston’s essay shows, Kluge’s work is notoriously and often frustratingly 
difficult to identify in terms of dominant genre expectations. Joy Calico’s contri-
bution to this volume, Genre Designation as Ambiguating Force: Olga Neuwirth’s “Lost 
Highway” as Opera, picks up where Langston’s Kluge ends. Traditional modes of 
genre criticism and theory tend to consider the category of genre as a mere tool 
of classification. Genre, in this understanding, offers a set of drawers that we use 
not to ask individual texts unexpected and open questions but to identify and label 
them, doing away with possible questions altogether. With her eyes and ears di-
rected at contemporary opera practice, Calico offers a different conception of genre 
criticism, one in which ambiguity figures, in fact, as a vessel of insight. If, in the 
past, genre theory has often simply sought to provide a mere taxonomy of the arts, 
such a drive toward tidy and systematic classifications proves utterly inadequate 
for much of the music-theater repertoire. Echoing the work of Eric Drott, Calico 
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argues that instead of privileging the act of grouping texts into genres, we should 
explore the incongruities of genre designation as a feature rather than a bug. Calico 
shows that the composer Olga Neuwirth deploys the opera genre designation and 
conventional expectations for that genre – particularly its singing style and some of 
its better-known features (mad scenes, love duets) – to productive ends, primarily 
to ambiguate audience experiences of Lost Highway.

If zones of ambiguity, as Berndt indicates in part 1 of this volume, coalesce  
at the interfaces of aesthetics, politics, and communication, then the theater can 
be considered a medium and platform that focuses on such zones in a forced man-
ner. Thomas Wortmann’s essay, Ästhetik der Ambiguität, Oder: Wer oder was ist 
Christoph Schlingensief? investigates this thesis in greater detail, using the example 
of Schlingensief ’s theatrical works. In projects like Chance 2000 or Bitte liebt Öster
reich, any effort to differentiate between the realms of art and politics becomes 
impossible. These projects design scenarios of ambiguity that can be viewed as 
working on the ‘dispositif ’ of the ‘theater’ – and yet they really irritate the audi-
ence by questioning this very ‘dispositif.’ They persistently blur the lines between 
performance and the real, person and persona, author and actor, with Schlingensief 
himself – cultivating the image of the provocateur – at the center of their dynamic. 
The question of ambiguity’s status in Schlingensief ’s projects is thus always also a 
question of who or what is Christian Schlingensief. 

Like Wortmann, Lily Tonger-Erk’s attention is focused on how ambiguity be-
comes a central element in modern and contemporary theater practice. Discuss-
ing the dramatic text, a theatrical production, and a television recording of Peter 
Handke’s Publikumsbeschimpfung, her essay, “Sie sind das Thema:” Ambiguität der An-
sprache in Peter Handkes Sprechstück “Publikumsbeschimpfung,” shows how ambiguity 
is produced under various medial and communicative conditions as a historically 
specific phenomenon of reception. The spoken-word piece Publikumsbeschimpfung 
allegedly speaks directly to its eponymous audience; indeed, it thoroughly insults 
them. But the deictic address turns out to be a case of “elementary ambiguity” 
(Israel Scheffler), which depends decisively on the medial situation of communica-
tion. As Tonger-Erk argues, it is deeply unclear whom is actually spoken to; with 
each transposition into another medium, Handke’s mode of addressing the audi-
ence undergoes profound changes and disorientations.  

Whereas all the other contributions to this volume primarily deal with ques-
tions of aesthetic communication, expression, and experience, the final essay by 
Stephan Kammer, Kunststoff: Die Poetik ‘neuer Naturen’ um 1970, explores the ex-
tent to which we can use ambiguity as a productive category to think through the 
aesthetic potentiality of material culture as well. Employing the ambiguous epis-
temic metaphor of Kunststoff (German for “plastic” or, more literally, “synthetic 
material”), Kammer’s essay investigates projects that radically denaturalize cultural 
behavior and aesthetic strategies in late-1960s German-speaking literature (Rolf 
Dieter Brinkmann, Elfriede Jelinek) and examines how they deal with the ambi-
guity of aesthetic references to nature. These projects aim to go beyond expand-
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ing the horizon of themes and motifs that are normally connected to the concept 
of Stoff (content) and announce an anthropological or social function of literature 
that oscillates between the dissolution of order, technicist phantasies of empower-
ment, and critical experimental procedures. The resulting poetics of new natures 
proves to be as much concerned with representation and form as with disclosing 
new objects of representation in new discursive contexts.

“Be patient,” Rainer Maria Rilke wrote in 1903 in order to praise the produc-
tivity of the ambiguous, “toward all that is unsolved in your heart and try to love 
the questions themselves like locked rooms and like books that are now written in 
a very foreign tongue.”14 Aesthetic ambiguity, Rilke suggested, unlocks zones of 
experience in which questions prevail over answers and our failure to achieve sys-
tematic clarity, certainty, and orientation is no failure at all. Though the present 
volume seeks to bring some additional light into the thicket of academic debates 
surrounding the category of the ambiguous, it in the end seeks to raise at least as 
many (new) questions about the role of ambiguity in contemporary art and theory 
as the volume’s authors hope to answer in their respective contributions. To write, 
think, and debate about ambiguity as a category of aesthetic criticism and theory is 
to resist any effort to bring closure to what keeps us alive as scholars. It is to learn 
and relearn how to speak about strange things as if we spoke in foreign tongues. It 
is to love the creativity of questions much more than the authority of final answers. 
And it is to engage in new debates and discussions, over and over again, instead of 
allowing scholarly communication, including volumes like this, to lock up future 
zones of inquiry and conversation. 

14	 Rainer Maria Rilke: Letters to a Young Poet, trans. by M. D. Herter Norton, New York 
1934, 35.
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Zonen

Zur Konzeptualisierung von Ambiguität in der  
ästhetischen Theorie

Frauke Berndt

ZONE […] je mehr sich das wort 
von der mathematischen genauigkeit entfernt, 
um so beliebter wird der plural. 
(Deutsches Wörterbuch)

Isn’t this an »interface« here? 
a meeting surface for two worlds 
… sure, but which two? 
(Thomas Pynchon)

I. Einleitung

Die Ambiguitätsforschung tritt auf der Stelle, seit das Problem der Ambiguität im 
deutschsprachigen Raum in den vergangenen zehn Jahren von einer linguistisch 
bzw. rhetorisch ausgerichteten Kommunikationswissenschaft durch krude Pragma-
tisierung vereinnahmt worden ist: Ambiguität im Horizont von Disambiguierung 
für einen kommunikativen Betriebsunfall zu halten, ja überhaupt für ein (rein) 
kommunikatives Phänomen, beschneidet dem Begriff sein Profil.1 Große Arbeiten 
wie Umberto Ecos Opera aperta (1962; deutsch: Das offene Kunstwerk) oder Chris-
toph Bodes Ästhetik der Ambiguität. Zu Funktion und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in 
der Literatur der Moderne (1988) liegen Jahrzehnte zurück und geraten langsam in 
Vergessenheit. Das Ergebnis: In den rezenten Kunst- und Literaturwissenschaften 
spielt das Problem der Ambiguität keine Rolle mehr, obwohl Ambiguität seit der 
systematischen Begründung der Ästhetik im 18. Jahrhundert eines der wichtigsten 
Merkmale der Künste ist. Im Folgenden möchte ich prüfen, vor welchen Aufgaben 
eine Ästhetik der Ambiguität steht, damit sich die Literatur-, Kunst- und Medien
wissenschaften theoretisch wieder mit dem Problem befassen mögen, das im Zen-
trum ihrer Selbstverständigung steht. Dazu skizziere ich zunächst die Grundzüge 
meiner Kritik am Kommunikationsmodell (II), um anschließend in der Ausein-
andersetzung mit Poetik (III) sowie Physik, Phänomenologie und politischer Äs-

1	 Vgl. u.a. die dokumentieren methodischen Ansätze in: Ambiguity. Language and Communi-
cation, hg. von Susanne Winkler, Berlin, München, New York 2015; Matthias Bauer, Joachim 
Knape, Peter Koch und Susanne Winkler: Dimensionen der Ambiguität, in: Zeitschrift für Literatur-
wissenschaft und Linguistik 158 (2010), 7-75.
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thetik einen Ausblick auf ein Modell der Ambiguität zu eröffnen, das sich radikal 
dadurch auszeichnet, dass es nicht im Spannungsfeld von semiotischem System 
und medialer Realisierung (Produktion und Rezeption) gedacht ist, sondern eine 
Weise der aktiven Welterzeugung und -wahrnehmung erschließt, wie sie die Kunst 
auszeichnet (IV). 

Dieses Modell firmiert unter dem Begriff der Zone, den ich als Suchbegriff 
verstehe und mit dem ich gleichzeitig den Sinn klassifikatorischer Bewältigung 
von Ambiguität in der Literatur, der mein theoretisches Interesse in erster Linie 
gilt, grundsätzlich in Frage stelle. Unangemessen im Hinblick auf die Komplexi-
tät literarischer Weltentwürfe sind solche Typologien weniger Hilfsmittel als viel-
mehr Symptom – ein Symptom ausgeprägter Angst vor dem literarischen Text und 
der konstitutiven Ambiguität seiner Phänomene. Als basale Methode geistes- und 
ideengeschichtlicher Grundlagenforschung ist eine solche Begriffsgeschichte im-
mer wieder reflektiert und aktualisiert worden.2 Dabei sind sowohl Universalität 
als auch Normativität am Begriff des Begriffs scharf kritisiert worden. Mit den ›Zo-
nen‹ geht es daher auch nicht darum, an einem Einzelbegriff »die innere semantische 
Struktur aufzuzeigen, die Begriffsfelder hierarchisiert – mit Unter-, Ober-, Gegenbegriffen 
und dergleichen«3, um ein »bleibendes und wahrlich wissenschaftliches Fundament«4 
für die Ambiguitätsforschung zu legen. Denn ›Zone‹ ist kein statischer, sondern ein 
dynamischer Begriff, der sich strukturell durch eine »antagonistisch-gleichzeitige 
Zweiwertigkeit«5 auszeichnet. Die Begriffsgeschichte führt zu einer Epistemologie 
des Ästhetischen, weil an den Begriff relevante Theorien anknüpfen können, denen 
ein rigide beschnittener Ambiguitätsbegriff keine Denkräume öffnet. Kurzum: In 
den Zonen geht es nicht um Kommunikation, sondern um Kunst – und zwar im 
emphatischen Sinn: ästhetisch, ethisch und politisch.

II. Die vier Ebenen der Ambiguität

Im Hinblick auf den literarischen Text, um den es mir in der hier vorgeschlage-
nen Sondierung des Feldes ästhetischer Theorie geht, unterscheide ich prinzipiell 
zwischen dem Text als material-medialem, nämlich schriftlichem Objekt (ästheti-
sche Ebene)6 und dem Text als komplexer Bedeutungseinheit. Diese hängt freilich 

2	 Unter anderem: Begriffsgeschichte im Umbruch?, hg. von Ernst Müller, Hamburg 2005; Heraus
forderungen der Begriffsgeschichte, hg. von Carsten Dutt, Heidelberg 2003; Begriffsgeschichte, Diskurs-
geschichte, Metapherngeschichte, hg. von Hans Erich Bödeker, Göttingen 2002.

3	 Reinhart Koselleck: Begriffsgeschichten. Studien zur Semantik und Pragmatik der politischen und 
sozialen Sprache, Frankfurt/M. 2006, 531-532.

4	 Hans Ulrich Gumbrecht: Dimensionen und Grenzen der Begriffsgeschichte, München 2006, 8.
5	 Frauke Berndt und Stephan Kammer: Amphibolie – Ambiguität – Ambivalenz. Die Struktur 

antagonistisch-gleichzeitiger Zweiwertigkeit, in: Amphibolie - Ambiguität - Ambivalenz, hg. von Frauke 
Berndt und Stephan Kammer, Würzburg 2009, 7-30, 10.

6	 Vgl. Stephan Kammer und Roger Lüdeke: Einleitung, in: Texte zur Theorie des Textes, hg. 
von Stephan Kammer und Roger Lüdeke, Stuttgart 2005, 9-21, 15.



	 Zur Konzeptualisierung von Ambiguität in der ästhetischen Theorie� 19

weniger von der Materialität der Schrift als von der Sprache ab. Denn literarische 
Texte erzeugen mittels Sprache Weltbilder (mimetische Ebene). In solchen Welten 
kommunizieren Figuren, obwohl der Akt der Welterzeugung selbst kein kommu-
nikativer ist (pragmatische Ebene). Außerdem zeichnen sich literarische Texte vor 
allem durch vielfältige Strategien der Selbst- und Fremdreferenz aus (hermeneuti-
sche Ebene). Ambiguitäten lassen sich auf allen vier Ebenen beschreiben, wobei nur 
auf der pragmatischen Ebene rhetorische und linguistische Typologien durchaus 
gute Dienste erweisen. Alle anderen Phänomene der Ambiguität, d. h. der konsti
tutiven Mehrdeutigkeit, bilden diese Typologien nicht ab:7 weder deren mediale 
Formen8 noch deren ontologische Dimensionen. Ich unterscheide also:

1.	Ästhetische Ebene (Material)
2.	Mimetische Ebene (Fiktion)
3.	Pragmatische Ebene (Kommunikation)
4.	Hermeneutische Ebene (Selbst- und Fremdreferenz)

Im Folgenden gilt mein argumentatives Interesse zunächst der pragmatischen Ebene 
der Ambiguität, weil sich auf sie das gegenwärtige Forschungsinteresse richtet. 
Rhetorische und linguistische Modelle der Ambiguität, auf welche die Literatur-, 
Kunst- und Medienwissenschaften aufsatteln, basieren auf einem einfachen Fehler: 
Sie behandeln Kunst im Allgemeinen und Literatur im Besonderen als Kommuni-
kation bzw. als Sonderkommunikation.9 Ein Sender vermittelt einem Empfänger 
mittels eines Mediums Informationen. Er hat dabei einerseits bestimmte Intentio-
nen und verwendet bei der Übertragung entsprechend wirkungsmächtige Strate-
gien. Die Erzeugung von Ambiguität ist zwar ein Regelverstoß, aber als konver-
sationale Implikatur eine gezielte Verletzung der Maxime: »Avoid ambiguity«10. 
Vor diesem Hintergrund beginnt dann in der Analyse von Kunst im Allgemeinen 
und Literatur im Besonderen die Suche nach syntaktischen und semantischen Am-
biguitäten. Kunst ist aber weder Kommunikation noch Sonderkommunikation, 
sondern schlicht und ergreifend keine Kommunikation. Die Begründungen dafür 
sind vielfältig: Selbst wenn ich vom Kommunikationsmodell ausgehe, dann sind 
im literarischen Text alle drei Positionen, vor allem aber Sender und Empfän-
ger, vermittelt – und zwar mit zunehmendem historischen Abstand durch andere 

7	 Vgl. Frauke Berndt und Klaus Sachs-Hombach: Dimensions of Constitutive Ambiguity, in: 
Ambiguity – Language and Communication [Anm. 1], 271-282, 273.

8	 Vgl. Israel Scheffler: Pictorial Ambiguity, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 47/2 
(1989), 109-115; zum Bild siehe den Beitrag von Verena Krieger Modes of Aesthetic Ambiguity in 
Contemporary Art – Conceptualizing Ambiguity in Art History in diesem Band.

9	 Vgl. Joachim Knape: Rhetorik der Künste, in: Rhetorik und Stilistik. Ein internationales Hand-
buch historischer und systematischer Forschung, hg. von Ulla Fix, Andreas Gardt und Joachim Knape, 
Berlin, New York 2008, 894-927.

10	 Herbert Paul Grice: Logic and Conversation, in: Syntax and Semantics. 3. Speech Acts, hg. von 
Peter Cole und Jerry Morgan, New York 1975, 41-58, 46.
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Texte. Für das Kommunikationsmodell, das sowohl zur Beschreibung narrativer 
als auch dramatischer Texte verwendet wird, ergibt sich daraus, dass die Positio-
nen von Sender und Empfänger immer gerahmt sind. So können wir beobachten, 
wie Figuren kommunizieren, wie figurierte Erzählinstanzen, die wir gern als so 
genannte ›Erzähler‹ bezeichnen – bei formalisierten Erzählsituationen ist eine der-
gestalt nach Anschauung gierende Lesart ohnehin unmöglich –, mit jenen von ih-
nen adressierten ›Zu(Hörern)‹ kommunizieren, wie ›Herausgeber‹ in so genannten 
Herausgeber- bzw. Manuskriptfiktionen mit ›Lesern‹ kommunizieren usw. usf.11 
Wir können sogar beobachten, wie historische Produzent*innen mit historischen 
Rezipient*innen kommunizieren, insofern diese Kommunikation wiederum ge-
rahmt, also beispielsweise durch einen Briefwechsel o.ä. schriftlich dokumentiert 
wird. Was wir indes nie beobachten können, ist die unmittelbare Kommunika
tionssituation zwischen ›Autor‹, d. h. Autorinstanz und ›uns‹, so dass ein Kommu-
nikationsmodell literarischer Texte nicht in den Positionen ultimativer Sender und 
Empfänger stillgestellt werden kann, sondern so wie eine klassische mise en abyme 
stets weitere Rahmungen erzeugt. Von daher kann es bei der Analyse nicht um 
Kommunikation, sondern vielmehr nur um Relationen gehen. Ich schlage also 
vor, die geläufigen Kommunikationsmodelle im Hinblick auf literarische Texte 
grundsätzlich zu korrigieren:

Doch auch im Hinblick auf das Medium würde ein kommunikationstheoretischer 
Ansatz lediglich einen Bruchteil der Bedeutung eines literarischen Textes erfassen, 
selbst wenn man diesen auf seine sprachliche Dimension beschränken würde. Tat-
sächlich bilden literarische Texte Kommunikation ab, indem Figuren miteinander 
kommunizieren oder personalisierte Erzähler mit fingierten Lesern und/oder Fi-
guren. Diese Kommunikation lässt sich ohne Weiteres mit Hilfe der rhetorischen 
und linguistischen Typologien analysieren. Allerdings verpasst eine solche Analyse 
die intertextuelle Dimension eines Textes, die Michail Bachtin dazu veranlasst 
von den zwei Achsen des Wortes zu sprechen: Die eine Achse bezeichnet er als 
Dialog, die andere als Ambivalenz; letztere verdoppelt den Status des Wortes, wie 
es Julia Kristeva in ihrer Interpretation des Bachtin’schen Modells auf den Punkt 
bringt. Ambiguität wechselt in diesem Moment die Systemstelle: Sie betrifft im 
Rahmen interpretativer Ungewissheit nicht mehr Phänomene semantischer oder 
syntaktischer Mehrdeutigkeit im Sinn präzisierungsfähiger Unterbestimmtheit, die 

11	 Das männliche Genus bezeichnet diese Pseudobegriffe, die in der kommunikationswis-
senschaftlich argumentierenden Narratologie als Begriffe immerhin von historischen Individuen 
unterschieden werden.

...      Herausgeber	  Erzähler	     Figur		   Figur	   Hörer	      Leser	        ...
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im Fall der Ambiguität ein diskretes Präzisierungsspektrum hat.12 Ambiguität ist 
vielmehr das ›Wesen des Wortes‹, das konstitutiv ein Double ist.13 Und es ist genau 
diese Struktur, für die eine auf Eindeutigkeit und Diskretion abzielende Rhetorik 
oder Linguistik blind ist – wohl, so muss man im Hinblick auf die Differenzierung 
disziplinärer Interessen vorsichtshalber einräumen – notwendigerweise blind ist, 
obwohl in dieser Blindheit unendlich (vor-)laut:

Doch kommt im Hinblick auf das Medium noch ein weiterer Aspekt hinzu, den 
ein kommunikationstheoretisches Modell von Ambiguität nicht erfassen kann oder 
besser: nicht als zu Erfassendes in den Blick nimmt – gemeint ist die Materialität 
des Mediums, die es als Objekt hat. Damit komme ich nun zur ästhetischen Ebene der 
Ambiguität. In den zwölf Büchern der Institutio oratoria kalkuliert Quintilian durch-
aus mit Ambiguitäten, die auf das Konto der scriptio continua und mithin auf das 
Schriftstück (scriptum) gehen. Das beste Beispiel ist jener testamentarische Auftrag 
eines Erblassers, der nach seinem Tode incultoloco bestattet werden möchte. Daraus 
entsteht ein Rechtsstreit, weil entschieden werden muss, ob das Grabmal auf be-
bautem Land (in culto loco) oder auf unbebautem Land (inculto loco) errichtet werden 
soll.14 Mit dieser durch die Rhetorik geschärften Aufmerksamkeit auf das Medium 
vollzieht sich im Denken über Kommunikation und Sprache ein Paradigmenwech-
sel. Denn spätestens seit dem 18. Jahrhundert gilt die Aufmerksamkeit dem Nicht- 
beziehungsweise dem Vor-Prädikativen an der Sprache,15 mit dem – wiederum – 
diskrete Bedeutungen nicht mehr die Messlatte des Ambiguitätsphänomens bilden.

12	 Vgl. Julia Kristeva: Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman, in: Literaturwissenschaft und 
Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven III, hg. von August Buck u.a., Frankfurt/M. 1972, 345-375.

13	 Vgl. ebd.
14	 Vgl. Quintilian: Ausbildung des Redners II, hg. von Helmut Rahn, Darmstadt 1995, 112-113 

(VII 9, 5); Berndt und Kammer: Amphibolie - Ambiguität - Ambivalenz [Anm. 5], 13.
15	 Vgl. Sybille Krämer: Sprache – Stimme – Schrift. Sieben Gedanken über Performativität als 

Medialität, in: Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften, hg. von Uwe Wirth, 
Frankfurt/M. 2002, 323-346, 332.
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Diese Aufmerksamkeit führt von der Rhetorik auf das Feld der philosophischen 
Ästhetik, wo der Begriff seit der Diskursivitätsbegründung durch Alexander Gott-
lieb Baumgarten 1750 immer wieder dann auftaucht, wenn es im Spannungsfeld 
zwischen Subjekt und Objekt um die Wahrheit einer sinnlichen Erkenntnis geht. 
In einer Reihe von Metaphern entwirft Baumgarten eine Epistemologie des Äs-
thetischen. Die Materialität des Mediums spielt in dem Augenblick eine Rolle, in 
dem Baumgarten die ästhetische Wahrheit begründet. Der unbehauene Marmor-
block veranschaulicht in seiner schieren Materialität das wahrheitsfunktionale Pa-
radigma. Denn in der ästhetischen Erkenntnis stellt sich keine Evidenz ein, sondern 
eine affektive Überwältigung, die gleich eine ganze Reihe weiterer Vergleiche auf 
den Plan ruft – »silva, Chao et materia«16:

[…] vor allem aber an den einzelnen Gegenständen, welche die höchste materiale 
Vollkommenheit der ästhetikologischen Wahrheit darbieten, an den Individuen und 
den allerbestimmtesten Gegenständen erfreut sich der ästhetische Horizont als an 
seinem Wald, seinem Chaos, seinem Stoff, aus dem er die ästhetische Wahrheit zu 
einer wenn nicht gänzlich vollkommenen, so doch schönen Form so herausmeißelt, 
daß während der Ausarbeitung so wenig wie möglich an material vollkommener 
Wahrheit verlorengeht und beim Ausfeilen um des Geschmackvollen willen abge-
rieben wird.17

Auch im Verbund der drei Kritiken kommt dem Medium die Aufgabe zu, zwi-
schen den zwei Welten, Verstand und Sinnlichkeit, zu vermitteln. Bei diesem 
Geschäft setzt Immanuel Kant in der dritten, d. h. Der Kritik der Urteilskraft (1790) 
besonders auf den Begriff der Hypotypose (Darstellung), mit dem er das Medium 
in die Erkenntnistheorie implementiert. Im Gegensatz zu Baumgarten bewegt er 
sich nicht zwischen Subjekt und Objekt, sondern ganz auf der Seite des Subjekts, 
dessen spielerische Einbildungskraft ästhetische Ideen erzeugt, um Vernunftideen 
auf dem indirekten Weg eine symbolische Anschauung zu unterlegen. Bei die-
sem ›doppelten Geschäft‹ erzeugt die Einbildungskraft einen immensen materialen 
Überschuss, den Kant sprachlich bestimmt, nämlich als mittels der (Aristotelischen) 
Analogiemetapher erzeugte Bilderflut, »die viel zu denken veranlasst, ohne daß ihr 
doch irgend ein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff, adäquat sein kann, die folglich 
keine Sprache völlig erreicht und verständlich machen kann«18.

Dass sich die Ästhetiker mit dem Medium einen materialen Überschuss einhan-
deln, der nicht nur konstitutive »Zweideutigkeit«, sondern auch moralische »Zwei-

16	 Alexander Gottlieb Baumgarten: Ästhetik I, übers. von Dagmar Mirbach, Hamburg 2007, 
542.

17	 Ebd., 543; vgl. Frauke Berndt: Die Kunst der Analogie. A.G. Baumgartens literarische Episte-
mologie, in: Schönes Denken. A.G. Baumgarten im Spannungsfeld zwischen Ästhetik, Logik und Ethik, 
hg. von Andrea Allerkamp und Dagmar Mirbach, Hamburg 2016, 183-199.

18	 Immanuel Kant: Kritik der Urtheilskraft, in: Immanuel Kant: Kants Werke. Akademie-Text-
ausgabe V, hg. von der Königlichen Preußischen Akademie der Wissenschaften, Berlin 1913, 
165-485, 314.


