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Vorwort

Dieses Buch enthilt elf Kurzbiographien von Formeln, die den
Kunstbegriff der letzten vier Jahrhunderte entscheidend geprigt
haben. Es wire wohl kaum mdglich, seine Entwicklung ohne
Kenntnis dieser Wendungen zu verstehen, wie umgekehrt sie
allein natiirlich nicht alles wiedergeben kénnen, was die De--
batten iiber Kunst seit dem 17. Jahrhundert beherrschte. Doch
wenn elf Mitglieder einer Grofifamilie portritiert werden, dann
lafét sich zumindest erahnen, wie es in dieser Familie insgesamt
zugeht, welche Mythen ihren Zusammenhalt garantieren oder
welche Themen tabu sind. Man sieht, daf} sich Konstellationen
iiber Generationen hinweg wiederholen und dafl manche Pro-
bleme, so grof sie eine Zeitlang sein mogen, erstaunlich schnell
auch wieder verschwinden.

Die Geschichten der ausgewihlten Topoi wurden bisher be-
reits unterschiedlich gut erforscht, noch nie aber wurden sie in
dieser Form, einer Mischung von Lexikonartikel und Essay,
erzihlt. Ziel ist dabei nicht nur eine Einfithrung in den Kunst-
begriff; vielmehr soll auch deutlich werden, wie unterschied-
lich, oft sogar kurios und von Zufillen begleitet, Begriffe ihre
Geschichte absolvieren. Allein deshalb liegt der Vergleich mit
Biographien nahe, folgt doch jede der hier behandelten Formeln
einem eigenen Muster. Dem Lexikalischen verdankt sich, daf}
die Kapitel des Buchs unabhingig voneinander und in beliebi-
ger Reihenfolge gelesen werden konnen. Wenn sie sich auch gut
lesen lieflen und ein paar unerwartete Thesen enthielten, dann
wire das die essayistische Beigabe.

Wolfgang Ullrich
Minchen, am 16. Mai 2005




Je ne sais quoi

Warum es auf die Frage »Was ist Kunst?«
keine Antwort gibt

Kunst und Kiinstlern besondere Wertschitzung entgegenzu-
bringen war einmal eine Sache der Hoflichkeit. Und zur Hof-
lichkeit gehort bekanntlich die Ubertreibung. Dabei gilt es je-
doch, aufzupassen, nicht den Charakter dessen zu verderben,
den man lobt.

In der héfischen Gesellschaft Frankreichs erlebte die Formel
»Je ne sais quoi< im 17. Jahrhundert eine geradezu inflationire
Verwendung. Sie fungierte als Kompliment in diversen Situa-
tionen, in denen jemand etwas wiirdigen wollte, ohne jedoch
zu verbindlich zu werden. >Je ne sais quoi« — wértlich tibersetzt:
»Ich weifl nicht, was« - sollte eigentlich kundtun, daf} es einem
die Sprache verschlagen hatte. Die Wendung wurde als Notflos-
kel benutzt, wenn jemand nicht geniigend wortgewandt war,
etwas besonders Schones in seiner Eigenart hervorzuheben:
das vollendete Auftreten eines Hoflings, den Klang anmutiger
Verse oder den Esprit eines Konversationspartners. Doch wa-
ren es meist Frauen, die sich anhoren durften, sie hitten eine
Ausstrahlung, die einfach hinreiffend und >unbeschreiblich: set,
ja die ihr minnliches Gegentiber so betére und iiberwiltige, dafl
nur noch ein >je ne sais quoic gestammelt werden kénne. Wann
das echt empfunden und wann nur dahingesagt war, lieR sich
kaum zweifelsfrei entscheiden.

In der Lyrik und im Theater wurde das >je ne sais quoi< eben-
falls gerne zitiert, so in Pierre Corneilles Médée (1639), wo es
heifit, »oft tiberrascht uns ein sie ne sgay quoy<, das man nicht
ausdriicken kann« (»qu’on ne peut exprimer«). Und weiter: Es
»reifft uns fort und zwingt uns, zu lieben« (»force d’aymer«).2
Dasje ne sais quoicist hier nicht nur Floskel, sondern wird, sub-
stantiviert’, zu einer eigenstindigen und durchaus ambivalenten
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Macht aufgebaut: Es gewihrt starke schone Gefiihle — Liebe
und Entzticken —, tritt aber auch als Gewalt auf, der gegeniiber
Widerstand zwecklos ist. Wer vom >je ne sais quoi< fortgerissen
wird, hat keinen Boden mehr unter den Fiiflen: »Ohne Grund«
sei das, was einem widerfahre, bemerkt Corneille. Menschen,
die sich sonst auf ihren Verstand verlassen und alles fiir erklar-
bar halten, kénnen hier zu zweifeln beginnen: Sollte es tatsich-
lich etwas ~ ein >gewisses Etwass, wie das >je ne sais quoic auch
gerne lbersetzt wurde — geben, das sich jeder erkennbaren Ge-
setzmafligkeit entzieht?

Damit stellte das >je ne sais quois, selbst wenn es nur als ober-
flichlich-neckisches Kompliment oder, wie in Balthasar Gra-
cians El Héroe (1637), als Umschreibung fiir ein besonderes
Charisma verwender wurde’, einen Gegensatz zur Mentalitit
des 17. Jahrhunderts dar. Man braucht sich nur zu vergegenwiir-
tigen, in welcher Umgebung ein Hoéfling sich vor den Damen
verbeugte, denen er cin >je ne sais quoic mit auf den Weg gab:
Dic Kulisse bildeten exakt geschnittene Hecken in geometrisch
angelegten Girten; prizise austarierte Wasserspiele und nach
Mustern bepflanzte Blumenbeete sorgten fiir zusitzliche Rei-
ze. Der franzésische Garten wurde bekanntlich als Modell des
Kosmos interpretiert — als Beleg dafiir, daf§ der Mensch dessen
Ordnungsprinzipien verstanden hat, sie nachzubilden vermag
und wie ein zweiter Schopfer alles beherrscht.

Ein Garten wie der von Versailles funktionierte dhnlich einer
Uhr; er war ein mechanisches Meisterwerk, bei dem zu vorab
berechneter Stunde eine Fontine nach oben schofl oder die Son-
nenstrahlen eine bestimmte Skulptur trafen. Hier sollte nichts
unkontrolliert oder gar unkontrollierbar geschehen; etwas zu-
zugestehen, das sich nicht auf Verhilwmisse zwischen Zahlen
bringen lifit und das jenseits der sartes liberalese des Quadri-
vium, der mathematischen Kinste (Arithmetik, Geometrie,
Astronomie, Musiktheorie), angesiedelt ist, wire sowohl als
Majestitsbeleidigung wie als Gotteslisterung erschienen. Das
»je ne sais quoic mufite daher — so Niklas Luhmann — »wic ¢in
Stachel gewirkt haben«.

Je ne sais quoi

Pierre Patel: Schloflanlage von Versailles (1668)

Einen Eindruck davon vermittelt ein Fragment Blaise Pascals
(1623-62), der zuerst Corneille zitiert und die Wirkungen des
e ne sais quoi< der Liebe dann als »erschreckend« bezeichnet:
»Das »je ne sais quois, das so wenig ist, dafy man es kaum fassen
kann, setzt die Erde, die Fiirsten, die gesamte Welt in Bewegung,
Wire die Nase der Kleopatra kiirzer gewesen, hitte dic ganze
Erde ein anderes Gesicht«.® Selbst die michtigsten Minner der
damaligen Welt, Caesar und Marcus Antonius, wurden von der
schénen Nase Kleopatras tiberwiltigt und verliebten sich in die
Konigin. Es mag noch so klein sein und gegeniiber der Ordnung
des Weltalls als hochst marginal erscheinen: Das >je ne sais quoic
verfiigt Uber eine gespenstische Wirksamkeit.

Obwohl ¢s mit seiner Substantivierung als eigene Macht an-
erkannt wird, ist das »je ne sais quoic aber nicht auf eine offene
Konfrontation mit dem Rationalismus hin angelegt. Zweifel an
emer Toralitit des Wissens bringt es vielmehr durchaus vor-
sichtig, geradezu hoflich-dezent zum Ausdruck, wird doch im
Grunde nur behauptet, dafl der jeweilige Sprecher (vje«) etwas
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12 Je ne sais quoi

nicht wisse und erkldren konne: Vielleicht wissen es ja andere,
vielleicht 18t es sich zumindest in der Zukunft erkliren?’

Da damit eher personliches Unvermogen eingestanden
und nicht gleich eine absolute Unerkennbarkeit behauptet
wurde, brauchten selbst rationalistische Philosophen das >je ne
sais quoi< nicht ganz zu verbannen. Fiir sie benannte es viel-
mehr Forschungsliicken oder wies auf intellektuelle Defizite
nichtwissenschaftlicher Berufe hin. So findet sich bei Leibniz
(1646-1716) die Bemerkung, dafl ein Maler zwar erkenne, was
an einem Bild nicht stimme, sein Urteil aber nicht zu begriin-
den vermoge. Er konne nur sagen, dafl ihm ein >gewisses Et-
wass, ein »nescio quid« fehle.® Leibniz verwendet damit das la-
teinische Pendant zum »je ne sais quois, dessen Geschichte bis
in die Antike zuriickreicht.

Wichtig war es damals auch fiir die Theologie, etwa fiir Au-
gustinus (354-430), der damit die unendliche Gréfle Gottes
sprachlich andeutete. Besser 1afit diese sich seiner Meinung nach
durch die Musik wiedergeben, und insbesondere der Jubelge-
sang des Halleluja war fir ihn Ausdruck des gottlichen >nescio
quid<’ Auch im Mittelalter und in der frithen Neuzeit blieb das
>nescio quid« (und ebenso die italienische Version >non so che<)
weitgehend fiir den Bereich der Religion reserviert. Es wurde
synonym mit dem »ineffabile, dem Unaussprechlichen, wie es
im mystischen Erlebnis oder auch bei weniger starken spiritu-
ellen Erfahrungen begegnen konnte. Statt einer unheimlich-be-
drohlichen Konnotation, die dem >je ne sais quoi< im Zeitalter
des Rationalismus teilweise anhaftete, hatte das alte >nescio
quid¢< den Charakter des innig Geheimnisvollen. Es war nicht
Achillesferse rationalistischen Denkens, sondern Fluchtpunkt
religioser Heilserwartung,.

Diese Dimension ging auch nie ganz verloren, weshalb das »je
ne sais quoi< im 17. Jahrhundert, einmal mehr ausgehend vom
Beispiel weiblicher Schonheit und Anmut, ebenso als »gottli-
cher Glanz« (»une splendeur toute divine«) beschrieben werden
konnte.!® Das religidse Moment sollte im Verlauf des 18. Jahr-
hunderts sogar wieder eine groflere Rolle spielen, als man das >je

— "  —————————  —— ——
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ne sais quoic< zwar weniger auf Gott (auch nicht mehr primir auf
Frauen), aber dafiir zunechmend auf die Kunst bezog. Eine ho-
fische Floskel, ihrerseits die entleerte Fassung eines traditions-
reichen Topos, fiillte sich also nach und nach erneut mit Sinn.
Wenn die Geschichte cines Begriffs, der bereits in Banalitit (und
Hoflichkeit) abgesunken schien, noch einmal lebhaft wurde, lag
das wohl gerade daran, dafl selbst ein kokett hingeworfenes >je
ne sais quoi« das Mifdtrauen der damals tonangebenden Rationa-
listen wecken konnte und sich deshalb als Losung oppositionel-
ler Geister eignete.

In den 1730er Jahren tauchte das sje ne sais quoic gleich zwei-
mal als Bithnenfigur auf. Einmal gab es einer Komédie sogar
ihren Titel (Le je ne scai quoz), und ihr Autor, Louis de Boissy,
verkleidete es darin als Harlekin, dem alle anderen Protagoni-
sten eine Hauptrolle zugestehen: Ohne je ne sais quoi« lige das
ganze Leben darnieder (»tout languit dans la vie«) und wiren die
Verse langweilig. Aller Zauber stamme von ihm (»il en fait tout
I’enchantement«), nur ihm sei es zu verdanken, wenn ein Herz
zum anderen finde (»par ce Je ne sgai quoi,/ Un cceur s’attache
a l'autre«). So hoch wird die Macht des >je ne sais quoic einge-
schitzt, dafl von seiner »siifien Tyrannei« (»sa douce tyrannie«)
die Rede ist." Schliefflich muff sogar ein Geometer einriumen,
dafl jeder die Abwesenheit dieses ritselhaften Wesens bedaure!2,
das sich selbst als »Gunst der Natur« (»Don de la Nature«) und
einen Gott bezeichnet, den man freilich - so die Mahnung an
den Geometer - nicht nach Klaftern messen konne.!?

Die Identifikation des >je ne sais quoic mit der Figur des aus
der italienischen »Commedia dell” arte« stammenden Harlekin
ist bezeichnend. Immerhin galt dieser seinerseits als schwer fafi-
lich, trat in immer wieder anderen Rollen — von Orpheus bis
zum >edlen Wilden< — in Erscheinung und vereinte dabei Nai-
vitit, Geist, Frechheit und Charme zugleich in sich. Man sagte
ihm sogar die Fihigkeit einer >concordia discors<— einer Zusam-
menfiihrung gegensitzlicher Eigenschaften — nach oder gab ihn
als Sohn des Apoll aus, der der Uberlieferung zufolge seiner-
seits eine Vielzahl sonst einander ausschlieender Attribute in
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14 Je ne sais quoi

sich vereinte und - unfafilich — tiberall und nirgendwo zugleich
war."

Von Pierre de Marivaux wird das >je ne sais quoic erst einmal
nur in doppelter Personifizierung in Szene gesetzt: Selbstbewuflt
reklamiert es Zustindigkeit fiir die Architektur sowie fiir die
Malerei. Doch dann ermahnt es, beinahe tibermutig-sp6ttisch
und einmal mehr wie ein Harlekin, alle Kunstinteressierten, nur
ja nicht darauf aus zu sein, es dingfest zu machen: »Suchen Sie
mich nicht unter einer bestimmten Form, ich tauche unter tau-
send auf und habe keine feste: Deshalb sieht man mich, ohne
mich zu erkennen, ohne mich fassen oder definieren zu konnen;
man verliert mich aus dem Blick, sobald man mich anschaut,
man spiirt mich und durchschaut mich doch nicht.«'

Auch wenn hier noch nichts von sakraler Aufladung oder
mystischer Verklirung zu bemerken ist, sondern eher die Lust
auf harlekineske Jokerqualititen den Ton angibt, lifit sich doch
schon bemerken, daff das >je ne sais quoi< nicht linger als kleine
(vielleicht auch entscheidende) Zugabe, sondern als geheime
Eminenz und guter Geist aller Kunst verstanden wird. Es gibt
sich omniprisent und bezieht seine Macht daraus, immer noch
eine Maske mehr zu tragen, als man ihm abnehmen kann. Dafl es
»unter tausend« Formen auftaucht, war die endgiiltige Absage
an einen rationalistischen Klassizismus, der Schénheit genauso
wie Wahrheit nur im Singular kannte. Solange Kunst noch kon-
struiert wurde, war sogar zweifelhaft, ob es in ihr Gberhaupt
ein >je ne sais quoi< geben kann; im erstmals 1671 publizierten
Dialog »Le Je Ne Sgai Quoi« von Dominique Bouhours wurde
das erst nach einer Diskussion zugestanden, wihrend die sym-
pathische Wirkung eines Menschen als Haupterscheinungsform
des >gewissen Etwas« galt.'®

Sobald aber auch die Verantwortung fiir die Kunst-Schénheit
an die ritselhafte, fliichtige Instanz des >je ne sais quoic delegiert
wurde, tauchten neue Fragen auf. Vor allem wurde unsicher,
ob die Kunst dann iiberhaupt lehrbar ist: Reichte es, ein Set
an Regeln zu beherrschen, um kiinstlerisch zu retlissieren? Die
Abwehr des Regelhaften konnte jedoch ihrerseits zum Habitus

Je ne sais quoi

werden, so daf§ statt der Ordnung schon bald jene tausendfache
Vielfalt an Formen Chancen hatte, zur neuen Schénheitsregel zu
werden: Unregelmifliges, das von geometrischen Figuren oder
klassizistischen Mustern abwich, durfte ein »je ne sais quoi« fiir
sich in Anspruch nehmen und wurde als besonders schon ge-
priesen. Man sprach auch von der »beau désordre«, der schénen
Unordnung, was manche Stilvorliebe des Rokoko zu erkliren
hilft.

Charles Louis de Montesquieu (1689-1755) schitzte diese
Unordnung als Abwechslung und hielt in einem fiir die Ency-
clopédie von Diderot und d’Alembert geplanten Artikel fest,
dafl die Wirkung des >je ne sais quoic »hauptsichlich auf Uber-
raschung beruht« (»principalement fondé sur la surprise«).”
Doch sei nicht jede Uberraschung gleich schén: Was bereits auf
den ersten Blick verbliiffe, laufe Gefahr, letztlich nicht halten
zu kénnen, was es verspreche. Beeindruckter zeigt sich Mon-
tesquieu von Unscheinbarerem, das nur so viel Neugier weckt,
dafl man sich ihm etwas linger widmet, um dann aber immer
wieder neu davon tiberrascht zu werden. Wihrend er in der
Malerei Veronese fiir einen effektbewufiten Kiinstler hilt, der
sogleich zu imponieren versteht, dem zweiten und dritten Blick
aber nichts Zusitzliches mehr gibt, lobt er an Raffael oder Cor-
reggio, ihre Werke traten zuerst ganz bescheiden auf, ibertrifen
letztlich aber alle Erwartungen.

Diese Erfahrung brachte Montesquieu darauf, als schon ge-
nerell das zu bezeichnen, was beiliufig, gar ein wenig nachlissig
erscheine, dahinter aber um so mehr Raffinesse und Sorgfalt ver-
berge. »Gliicklich gefunden und nicht gesucht«** - diese Losung
fafit dic vornehmste Spielart von Uberraschung in Worte, die
auch mit dem Ausruf »je ne sais quoi« quittiert werden kann:
Etwas sieht harmlos aus und entpuppt sich doch als facetten-
reich. Was ist eigentlich geschehen? Der Grund laft sich nicht
identifizieren, doch liegt in ithm nicht weniger als die Differenz
zwischen Alles und Nichts.

Montesquieu erwihnt das Aussehen und Benehmen von Da-
men, Tinze oder auch Gliicks- und Gesellschaftsspiele, um zu
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16 Je ne sais quoi

analysieren, worin jeweils das Uberraschende besteht und wieso
gerade die Uberraschung am meisten begliickt. Man sicht daran,
welch weiten und alles andere als exklusiven Begriff des Scho-
nen es im 18. Jahrhundert noch gab — und wie wenig der Gel-
tungsbereich des >je ne sais quoi< auf >hohe« Kiinste beschrinkt
war. Zu den Beispielen, die Montesquieu bringt, gehéren ebenso
Girten oder sogar Formen der Natur. Zwar hiitet er sich davor,
von einem Extrem ins andere zu fallen und alles Symmetrische,
Gleichmiflige und Geordnete als langweilig zu verwerfen, doch
gelten seine Sympathien auch hier dem Unpritentiésen, das
sich schliefflich um so abwechslungsreicher — und damit iiber-
raschender — darbietet. Das Konzept des englischen Gartens
zicht er einer Gartenarchitektur  la Versailles vor.

Damit stand Montesquieu nicht alleine. Bereits seit den 1720er
Jahren wurde der englische Gartenstil in Frankreich geradezu
enthusiastisch begriifit. Marivaux hatte darin ausdriicklich die
Verkorperung des sje ne sais quoic erblickt.!”” So iibersetzte er
auch die Vokabel >Sharavadgis, die die inszenierte Unordnung
bezeichnen sollte, welche aus China in die englischen Girten
simportiertc worden war: Daf8 diverse Spielarten von Natur
ebenso wie verschiedene Bauwerke sich auf relativ engem Raum
zwanglos — ohne geometrische Ordnung — miteinander verbin-
den und dem Besucher einen Parcours an unterschiedlichen
Eindriicken bereiten konnten, war eine Qualitat, die zuerst
englische Kaufleute in China entdeckt und bei sich zu Hause
populir gemacht hatten — und die nun, etwas spiter, ebenso in
Frankreich (sowie in anderen europiischen Lindern) nachge-
fragt wurde.

Gerade in der Abfolge unterschiedlicher Stimmungsbilder
erfiillte sich der Wunsch nach Uberraschung: Wihrend eine
Grotte oder ein Hain mit Gotterstatuen geheimnisvoll wirken
sollten, weckte eine kiinstliche Ruine eher melancholisch-senti-
mentale Gedanken; weite Ausblicke iiber eine Hiigellandschaft
stimulierten Freiheitsgefiihle, ein chinesischer Turm, eine Pago-
de oder eine Alhambra hingegen suggerierten dem Besucher, er
wandle in fernen Lindern. Insofern mochte ein englischer Gar-

Je ne sais quoi

Felsentwiirfe fiir englische Girten (1784)

ten durchaus ein Vorldufer eines Freizeit- und Eventparks sein,
mit dem — wichtigen — Unterschied, daf} jede Inszenierung der
Maf3gabe zu folgen hatte, méglichst nicht als solche aufzufallen.
Dabei waren selbst Felsen zum Teil eigens angefertigt, tiberbo-
ten aber dank ihrer Vorspriinge und Kliifte sogar noch das Aus-
sehen >reiner Nature.

Man sieht: Die Sehnsucht nach Uberraschungen, wie sie Mon-
tesquieu beschrieben hatte, war grof}, und die Lust an einem Ef-
fekt des >je ne sais quoi« fiihrte dazu, daf} zum isthetischen Ideal
wurde, was einen Superlativ an Vielfalt mit einem Maximum an
Beildufigkeit verband. Die Kunst bestand in Techniken des Un-
derstatement und Versteckspiels, nicht mehr in der makellosen
Demonstration von Regelwerken. Alles war auf den Moment
hin ausgerichtet, in dem jemand erkannte, wie subtil und inter-
essant etwas vermeintlich ganz Einfaches doch war (was nicht
gleichbedeutend damit sein mufte, die Kiinstlichkeit des Kom-
plexen zu entdecken). Das Staunen tiber ein plétzlich erfahrenes
Mehr an Reiz und Bedeutung sollte so sprachlos machen, daf
als Reaktion nur ein>je ne sais quoi« blieb.
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Als 1761 Jean-Jacques Rousseaus (1712-78) philosophischer
Roman Nouvelle Héloise erschien, konnte das Denken des Ra-
tionalismus keinen Widerstand mehr mobilisieren: Es zihlte nur
noch, welche Empfindungen eine Form oder ein Erlebnis auslo-
sten. Wer einen Garten anlegen 18, gibt — so Rousseau — »nichts
auf die Symmetrie«, denn diese sei »eine Feindin der Natur und
der Vielfalt«. Und weiter: »Die beiden Seiten seiner Alleen wer-
den keineswegs immer parallel verlaufen; die Richtungen wer-
den nicht immer im rechten Winkel zueinander stehen, sondern
in einem vagen >je ne sais quoic wie die Schritte eines Miiffiggin-
gers, der beim Spazierengehen umherschweift«.?

Die unregelmiflige Form, die nicht kiinstlich, sondern natiir-
lich wirke, wird also auch hier mit dem »>je ne sais quoic gleich-
gesetzt, dem Rousseau zugleich cine anspruchsvollere Aufgabe
zutraut. Indem es dem Gartenbesucher keine hofischen Kon-
ventionen aufzwingt, sondern ithn zum Mufligginger werden
liflt, gewihrt es Freiheit und erdtfnet die Chance zur Retlexion.
Rousseau nimmt das >jec im »je ne sais quoic ernst und setzt dar-
auf, dafl das Ich, das nicht weiff, was genau es beschwingt, ei-
gens dariiber nachdenkt. So erlebt es erst, wie Gberrascht es ist,
und nimmt sich selbst bewufiter wahr als sonst. Dank des >je ne
sais quoic soll aus dem Miifliggang Selbsterkenntnis, aber auch
die Einsicht folgen, wie cindimensional und langweilig — abge-
schnitten von sich selbst — ein Leben ist, das nach klaren Regeln
abliuft. Der Zivilisationsskeptiker Rousseau erhofft vom >je
ne sais quois, es moge Vorbehalte gegentiber gesellschaftlichem
Drill und obrigkeitsstaatlich-absolutistischer Ordnung wecken
und die Uberzeugung stirken, nur die Natur konne die Ent-
fremdung riickgingig machen. Ein englischer Garten ist zumin-
dest ein erster Schritt auf dem Weg zu Selbstbestimmung: Aus
dem »je ne sais quois, das sich in geschwungenen Wegen, locker
bepflanzten Bauminseln oder klecksformig-unregelmifigen
Weihern verkérpert — besser: verbirgt ~, wird ein politsches
Losungswort.

Die Natur ist fiir Rousseau sogar die wahre Hetmat des »je ne
sais quoi«. Mochte es bei Montesquieu noch primir um einen

Je ne sais quoi

Blick auf die Rousseau-Insel in Ermenonville (Stich von 1808)

Uberraschungseffekt gegangen sein, so legt Rousseau um so
mehr Wert darauf, dafl dem Menschen nichts begegnet, was eine
erkennbare Absicht vor sich hertrigt und damit bereits eine be-
stimmte Reaktion provoziert. An der Natur schitzt er, daf} sie
sich nicht aufdringt, dem Menschen Freiraum gibt und zugleich
Impulse, damit er diesen fiir sich zu fiillen vermag. Bekanntlich
versuchte auch der Pidagoge Rousseau, diesem Prinzip zu fol-
gen und ohne Verbote und Mafiregeln auszukommen; vielmehr
wollte er, daf sein Emile (1762) allein durch ecigene Erfahrung
und selbstindiges Nachdenken auf das Richtige stofit. Um je-
doch nicht auf gunstige Zufille angewiesen zu sein, mufy der Er-
zicher hiufig geradezu Versuchsanordnungen aufbauen, Ereig-
nisse inszenieren und Parcours wie in einem englischen Garten
anlegen, mit denen dann jeweils ein konkretes Erzichungsziel
verbunden ist. Das scheinbar Beiliufige ist wiederum das, was
am meisten in sich bergen kann.

Rousseau war es vergonnt, im Marquis de Giradin einen M-
zen zu finden, der ithm in Ermenonville einen Garten nach sei-
nen eigenen Vorstellungen errichten lief. Von Lorrain inspirierte
arkadische Landschaftsformationen wechseln sich mit Elemen-
ten herberer, nordischer Flachlandschaft im Stil Ruisdaels ab.
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In einer kiinstlichen Eindde errichtete man ein Gartenhaus fiir
Rousseau, in dem dieser 1778 seine letzten Lebenswochen ver-
brachte, bevor er auf der Pappelinsel eines kleinen Sees beigesetzt
wurde. Neben Ruinen und anderen architektonischen Beigaben
stand im Garten von Ermenonville auch eine >Urhttte< nach
Vitruv. Sie sollte den Ursprung der Architektur aus der Natur

- Vergegenwartlgen und darauf hin-
weisen, dafl die Kunst nur da ge-
lingen kann, wo sie moglichst nah
an der Natur bleibt. Sobald sie sich
hingegen als Kunst in Szene setzt,
droht sie oberflichlich und lang-
weilig zu werden, Regelkanons zu
exekutieren oder sich auf Effekte
zu reduzieren. Allein eine Kunst,
die sich so unaufdringlich, so un-
regelmiaflig-vielfaltig wie Natur
darstellt, besitzt ein Geheimnis,
bezaubert durch Unergriindlich-
keit und hat das >gewisse Etwasc
des »je ne sais quoi.

Am besten faflte Kant (1724-
1804) in seiner Kritik der Urteils-
kraft (1790) das seit Rousseau
favorisierte Verhiltnis zwischen
Kunst und Natur zusammen,
wenn er schrieb, man miisse bei
einem Kunstwerk zwar bemerken,
»dafl es Kunst sei, und nicht Natur«, dann aber gleich konkre-
tisierte, dafl »die Zweckmifligkeit in der Form desselben von
allem Zwange willkiirlicher Regeln so frei scheinen [miisse], als
ob es ein Produkt der bloflen Natur sei«. Diese Regelfreiheit,
nicht zu verwechseln mit Beliebigkeit, bereite dem Rezipienten,
so Kant, eine »Lust, welche allen allgemein mitteilbar ist, ohne
sich doch auf Begriffe zu griinden«.?!

Auch Kant hilt es also fiir einen Vorzug der Natur und eine

Vitruvs >Urhiittes, aus: Marc-
Antoine Laugier: Essai sur
L’Architecture (1753)
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Voraussetzung von Kunst, daf§ man, obwohl alles zweckmifig
wirkt, dennoch keine bestimmte Absicht darin erkennen kann.
Man fiihlt sich also zu einer Deutung eingeladen und gelangt da-
mit doch an kein Ende, was aber nicht frustriert, sondern worin
gerade die von Kant erwihnte Lust besteht. Doch lifit sich nicht
sagen, was genau sie ausmacht; statt begrifflich begriindbar zu
sein, ist sie selbst das »je ne sais quoi..

Kant geniigt es aber nicht, daf§ etwas inszeniert wird, was nach
Natur aussieht; ein gezielter Kontrast zwischen harmloser Er-
scheinung und komplexer Tiiftelei ist zu wenig. Vielmehr mufl
der Kiinstler fiir ihn seinerseits >naturhaft« sein, d. h. in sich die
Disposition haben, etwas zu schaffen, was zwar zweckmifig,
aber kein Regelfolgen ist. Daraus ergibt sich das Hauptkennzei-
chen des Genie-Begriffs, den Kant im weiteren entwickelt und
der auf der Erfahrung des »je ne sais quoi< griindet. Genie ist, so
wird es zuerst negativ abgegrenzt, »nicht Geschicklichkeitsan-
lage zu dem, was nach irgendeiner Regel gelernt werden kann«
entsprechend kann es »selbst nicht beschreiben oder wissen-
schaftlich anzeigen«, wie es eigentlich seine Werke vollbringt.
Dieses Nicht-Wissen bekriftigt Kant in etlichen fast wortlichen
Wiederholungen: Das Genie bestehe darin, daf} es »selbst nicht
weil}, wie sich thm die Ideen (...) herbei finden«; es kénne nicht
»planmafig« etwas ausdenken, und es sehe sich auflerstande,
anderen »Vorschriften mitzuteilen«.2 Der Kiinstler sei hilflos,
etwas iiber die Genese seiner Werke zu sagen, »weil er es selbst
nicht weifl«; es kdnne »in keiner Formel abgefafit« werden, was
ein Kunstwerk auszeichne usw.?

Positiv formuliert bedeutet das fiir Kant: »Genie ist die an-
geborene Gemiitslage (ingenium), durch welche die Natur der
Kunst die Regel gibt.« Weiter ist vom Genie sogar »als Natur«
die Rede.” Ein Kunstwerk ist damit einer Pflanze oder einem
Organismus vergleichbar; es ist in sich geordnet, kann durch-
aus >regelimafig sein, ruht aber zugleich so geschlossen in sich,
dafl keine darin licgende Ordnung iiber es hinaus Geltung be-
ansprucht. Die Regel, die die Natur der Kunst gibt, entspricht
also nicht dem Text cines Gesetzes oder einer Formel der Phy-
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sik, sondern ist Ausdruck der Dynamik, mit der sich der Schaf-
fensprozefy Schritt um Schritt so vollzicht, als gibe es einen
klaren Plan dafiir. Das Ergebnis ist in sich stimmig; doch wer
meint, daraus allgemeine Prinzipien fiir den Erfolg als Kiinstler
ableiten zu konnen, wird bestenfalls zum Adepten des Genies,
eher noch zu jemandem, der Sachen fabriziert, die zwar nach
Kunst aussehen, es gerade deshalb aber nicht sind: Nie Regeln
zu folgen, sondern immer nur etwas zu schaffen, das regelhaft
ist, ohne selbst je zur Regel werden zu konnen — das ist Kants
Umschreibung genial-schépferischen Tuns.

Die durch die Gartenkunst eingeleitete und dann vor allem
von Rousseau forcierte Ausdehnung des >je ne sais quoic auf die
Natur erweist sich somit als Grundlage des modernen Genie-
Begriffs, bei dem die Kunst von der Natur her gedacht wird.
Das heifit aber auch, daf§ der Ursprungsort und >wahre Sitz< des
»je ne sais quoi< nun der Kiinstler ist. In der Folge wurde sein
Nicht-Wissen zum Mysterium verklart. Topoi, die thn zum Teil
bis heute beschreiben sollen, nahmen ihren Ausgang von der
Vorstellung des Genies als eines >je ne sais quoi« (oder wurden
durch sie, falls sie dlterer Herkunft waren, reformuliert). Der
Seher und der Stérenfried, der Schamane und der Aufienseiter,
der Clown und der Harlekin ~ diese Rollen ergaben sich daraus,
daff der Kiinstler nicht weif}, was er macht: Indem er regelunfi-
hig ist, fillt er aus jeder Gesellschaft heraus; er gilt als Medium
hoherer Krifte, die tiber thn verfigen, durch ihn hindurch aber
sonst verborgene Wahrheiten mitteilen; da er seinen Werkpro-
zef§ nicht zu kontrollieren oder mitzuteilen vermag, kann er nur
fiir sich alleine titig sein; er ist unzuverlissig, weil sich das, was
er tut, kaum auf Wissen oder Know-how — auf erlernbare Fak-
toren — stlitzt usw.

Welche Faszination Kiinstler auf einmal weckten (die natiir-
lich auch davor schon als bunte Vogel oder dimonische Gestal-
ten gegolten hatten), beweisen nicht zuletzt zahlreiche Romane
und Erzihlungen, in denen sie — gerade in der deutschsprachi-
gen Literatur — zu Hauptprotagonisten wurden. Von Wilhelm
Heinses Ardinghello (1787) tber Franz Sternbalds Wanderun-
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gen (1798) von Ludwig Tieck bis zu Gottfried Kellers Griinem
Hetnrich (1855/80) reichen die Versuche, die eigentiimliche
Kiinstler-Seele zu erdrtern und die geheimnisvolle Andersheit
der Werke der Kunst zu schildern. Tiecks Sternbald etwa hat
ein Schliisselerlebnis auf einer Berghdhe, wo er zuerst die Na-
tur als so iberwaltigend-geheimnisvoll erfahrt, dafl er sich »wie
festgezaubert« fithlt und, deprimiert, ausruft: »O unmichtige
Kunst!«® Gleich danach trifft er in der Waldeinsamkeit einen
Einsiedler und Maler, der ihm die Natur als Sprache und Werk
Gottes erklirt, die Kunst dann aber ganz ihnlich beschreibt:
»Fast ebenso« wie aus Gottes Natur schienen »wunderliche,
fremde, unbekannte Lichter« aus ihren Werken heraus, ja gi-
ben »zauberische Strahlen« von sich, wobei der Kiinstler »selber
nicht weiff«, was genau er mache. Da ist das >je ne sais quoic
wieder, wobei die Kunst erneut in denselben Kategorien wie die
Natur erscheint, nur dafl diesmal auch beides religits iiberhoht
und aus einem gottlichen Ursprung abgeleitet wird: Der »ithe-
rische Zauber« der Kunstwerke erweise »den Kiinstler als einen
Liebling Gottes«.?

Die Bilder, die der Maler daraufhin zeigt, machen auf den
jungen Franz Sternbald tatsichlich einen so starken Eindruck
wie zuvor die Natur; er entdeckt in ihnen »ein Etwas, das den
Blick zugleich anzog und zuriickstiei«.” Das >je ne sais quoic
des Kiinstlers dufiert sich fiir den Rezipienten also als Unbe-
schreibbarkeit, die durch eine paradoxe Formulierung angedeu-
tet wird. Tieck bedient sich damit eines Stilmittels, das am Ende
des 18. Jahrhunderts in Mode kam. So hatte Friedrich Schiller
bereits ein paar Jahre zuvor die »wunderbare Riihrunge, die
ein Kunstwerk erregen kann und »fiir welche der Verstand kei-
nen Begriff und die Sprache keinen Nahmen hat«, ganz shn-
lich damit umschrieben, daff der Betrachter sowohl »ergriffen
und angezogen« als auch »in der Ferne gehalten« werde.? Tieck
fiigte noch ein paar Formulierungen an, um das »je ne sais quoic
als >coincidentia oppositorum« — als die bereits vom Harlekin
bekannte >concordia discors< — zu fassen, wenn er etwa davon

sprach, dafl etliche der Bilder, die Sternbald bei dem Maler sah,
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»eine Heiterkeit [kennzeichnete], die man wohl grausam hitte
nennen konnene, oder dafl manche »seltsamlich entziickt [wa-
ren] und erschreckten durch ihre furchtbare Miene«.”” Das >je ne
| sais quoi< war damit in eine Sprachform gebracht worden, deren
man sich schon bald formelhaft bediente.*®
J Zur selben Zeit wurde in der Malerei eine Ikonographie des
»je ne sais quoi« entwickelt, um das vermeintlich unergriindbare
Wesen des Kiinstlers abzubilden. Doch ist unschwer zu erken-
nen, dafl er keine Ziige des Harlekin mehr trigt, sondern in
vollem Ernst zu einem Ausnahmewesen stilisiert wird. Georg
Friedrich Kerstings Bildnis von Caspar David Friedrich in sei-
ner Werkstatt (ca. 1812) ist ein Beispiel dafiir. Der Maler steht
einsam hinter seiner Staffelei, in einem kargen Atelier. Kein
‘ Schnickschnack oder Luxus lenkt ihn ab, und selbst die Fenster
sind — was fiir einen Landschaftsmaler iiberraschen mag - zum
‘ grofleren Teil mit Holzliden abgedunkelt, um keine Stérungen

von der Auflenwelt einzulassen. Lediglich ein Stiick weifllich-
blauer Himmel ist zu sehen — als Lichtspender oder auch als
. | Verweis auf spirituelle Dimensionen, in denen sich der Kiinstler
bevorzugt aufhilt. Immerhin korrespondiert das freie Fenster-
stiick auch ungefihr mit dem Format des Bilds, an dem Fried-
rich gerade arbeitet. Einen Pinsel, den er in seiner Rechten hilt,
hat er sogar in helles Blau getunkt, und auf der Palette sind Weifl
| und Blau zum Mischen aufgelegt.

Doch malt er wirklich? Seine Arme stiitzt er auf der Stuhl-
lehne auf, und sein Blick scheint weniger die Stelle zu fixieren,
an der der nichste Pinselstrich zu plazieren ist, sondern ist sin-

\ nierend, gedankenverloren und nach innen gerichtet. Wie er
hinter dem Stuhl steht, diirfte es thm sogar schwerfallen, mit
dem Pinsel an die Leinwand zu kommen; der Malstock in der
einen, der Pinsel in der anderen Hand sprechen jedoch gegen

die Annahme, er mache gerade eine Pause. Sowenig sich sagen
\ [ 1if3t, was Friedrich gerade tut, so wenig ist auch das Stadium er- Georg Friedrich Kersting: Caspar David Friedrich in seiner Werkstatt
| kennbar, in dem sich sein Bild befindet: Da es mit der Riickseite (ca. 1812)

L | . . .
zum Betrachter steht, ist es neugierigen Blicken entzogen. Der
gesamte Schaffensprozef§ bleibt also ein Geheimnis, ein grofies
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sje ne sais quoi«: Ist es die Hand, das Auge oder der Kopf, wo
sich das Eigentliche abspielt? Gibt es eine bestimmte Reihen-
folge, in der ein Bild gemalt wird? — Sicher scheint einzig zu
sein, dafl der Kiinstler sein Werk ganz unabhingig und allein
vollbringt. Es bedarf dazu keiner dufleren Reize, und undenkbar
wire, daf} ihm jemand beim Malen zur Hand geht.

Kerstings Gemailde lifit also unbeantwortet, was kiinstleri-
sche Titigkeit kennzeichnet. Dafir vermittelt es dem Betrachter
die Ahnung, dafl schon die Frage indezent oder toricht ist. Spa-
testens seit der Romantik wurde es tatsichlich von vielen als Zu-
mutung empfunden, danach gefragt zu werden, was denn Kunst
seil. Es zeichnete jeden ernsthaft Kunstinteressierten aus, dieser
Frage auszuweichen — aber nicht, weil er eine Antwort darauf
wuflte, auch nicht aus Bequemlichkeit, weil er sich vor einer De-
finitionsanstrengung driicken wollte, sondern aus dem Gefiihl
heraus, daff Kunst per se nicht begrifflich falbar sei — und daf§ es
an Verrat und Blasphemie grenze, wenn man es doch versuche.
Scheinbar sind Fragen wie »Was ist Gerechtigkeit?«, »Was ist
Liebe?«, »Was ist Natur?« vom selben Typ wie die Frage »Was
ist Kunst?«. Doch allein letztere 18st ein Aufstohnen oder ner-
voses Lachen aus. Das zeigt, wie tief sich das >je ne sais quoi< in
den Begriffsleib der Kunst eingesenkt hat — viel tiefer als in den
der Liebe oder der Natur, mit denen es ja auch einmal assozi-
lert war. »Kunst« kommt seither nicht mehr von >kénnenq sonst
wire sie lehr- und lernbar und bestiinde in der Anwendung ei-
ner Summe technischer Fihig- und Fertigkeiten.

Die Scheu gegeniiber der Frage »Was ist Kunst?« macht auch
bewuflt, daff das dabei unterstellte Nicht-Wissen nicht als Man-
ko, sondern als Mysterium empfunden wird. War das >je ne sais
quoi<im Zeitalter des Rationalismus noch eine Provokation und
bei Rousseau Projektionsflache eines entschlossenen Freiheits-
ethos, so wurde es spater zu einer ergriffen-flisternd vorge-
brachten Beschworungsformel gegeniiber einer parareligiésen
Macht. Die Sakralisierung der Kunst hiangt im spiten 18. und
19. Jahrhundert allerdings nicht nur am >je ne sais quois; viel-
mehr wird es schon bald von einem treibenden Element der Be-
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griffsgeschichte zum bloflen Symptom, schwimmt mit auf dem
breiten Strom, der die Kunst in Religion verwandelte. In diesem
Moment besitzt es auch keine eigene Geschichte mehr, taucht

. nur gelegentlich noch auf, ohne jedoch neue Akzente setzen zu

konnen.

Unabhingigvon seiner Allianz mit der Kunst blieb das >je ne
sais quoic<aber in der profaneren Weise prisent, die es im 17. Jahr-
hundert kennzeichnete: Bis heute
hebt mancher an der Liebe oder
an den Frauen die Qualitit eines
»gewissenn Etwas< hervor. So etwa
Boris Becker: »Die Frauen sind
die schonsten, komplexesten Ge-
schopfe tiberhaupt. Man weiff nie
wirklich, woran man ist. Sie sind
unergriindbar, das macht sie so
reizvoll«.*! Becker spricht hier wie
ein Kavalier am Hofe des Sonnen-
konigs und erklirt das Nicht-Wis-
sen zu einem Attraktivitatsfaktor,
zur Folge einer unfafilichen Kom-
plexitit — oder Kompliziertheit? —
des Weiblichen.

Auch die Werbung hat erkannt, Werbung fiir Haarverlingerung
dafl sich kaum etwas so gut ver- (2003)
markten lilt wie die Faszination
gegeniiber dem Unbegreiflichen. »Ich kann nicht genau sagen,
was es ist, aber ich fiihle es«, lautet der Slogan einer Anzeige,
die fiir eine Haarverlingerung wirbt. Fiihlen statt wissen — das
soll Authentizitit und Naturnihe verheifien; dazu pafit auch der
noch grofer gedruckte Appell »Wecke deine Instinkte«. Ein El-
dorado des Irrationalen wird hier beschworen, und trivialisiert
kehrt wieder, was Rousseau im Sinn hatte, als er die Natur zum
Mafistab erhob, da er in ihr eine Freiheit spiirte, die erst von der
Zivilisation beschnitten wurde. Gedndert hat sich nur, daf§ die
Frau in der Werbeanzeige, so lasziv sie auch in Szene gesetzt
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sein mag, nicht mehr zum >je ne sais quoic fiir den Mann stili-
siert wird, sondern sich, emanzipiert, angeblich sclbst in neuer
Urspriinglichkeit erleben kann. ) .

Wird bei diesem Beispiel mit Vorbehalten .gegenubcr einer ge-
regelten, naturfernen Alltagswelt gespielt, tritt in anderen Fillen
stirker das Moment des Geheimnisvollen in den Vordergrund.
Dann wird ein Produkt fetischisiert und zu einem magischen
Objekt aufgeladen. Gerade das sogenannte Mythen-Marketing,
seit den 1990er Jahren ein Lieblingsthema von Managern und
Trendforschern, setzt auf cine Wiederverzauberung der schno-
den und pragmatischen (Waren-)Welt. Am licbsten hitte man
einfache und sichere Rezepte, um die Aura von Geheimnis zu
erzeugen, und viele glauben, etwas wie cin >je ne sais quoic lasse
sich dhnlich designen wie etwas besonders Buntes oder Stren-
ges. Dabei taucht die Wendung »je ne sais quoic genauso wenig
wortlich auf wie bet Boris Becker. Auch haben die Marketing-
Manager keine Ahnung von den Traditionen, in die sie sich mit
thren Ambitionen stellen. Aber wie die Kunst-Bewunderer vor
zwethundert Jahren verfallen sie auf nichts lieber als auf die Be-
hauptung von Paradoxien; sie inszenieren immer wieder neue —
und zugleich uralte — Gegensitze und Formen einer >concordia
discors<, um ein Uberschreiten jeglicher Normalitit zu verhei-
en.

Images von Marken werden also gerne aus diversen Motiven
aufgebaut und Designbotschaften von Waren mehrschichtig co-
diert. So konnen Autos auffen klar und ntchtern, im Inneren
aber verspielt und iippig angelegt scin; andere vereinen aggressi-
ve Ziige mit Formen, die dem Kindchenschema entsprechen. Je-
weils geht es nicht nur darum, mehrere miteinander konkurrie-
rende Kundenwiinsche in einem Produkt zu erfiillen, sondern
mindestens so wichtig ist auch hier die Magie und Erotik dessen,
was sich nicht mehr auf einen klaren Begriff bringen lif3t.

Genauso arbeitet man im Star-Business inzwischen vermehrt
mit Codes, die eine Person zu einer Einheit des Gegensitzli-
chen designen: David Beckham verbindet den robust-coolen
Sportler und den sensiblen Familienvater; Britney Spears tritt
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unschuldig-brav und zugleich zotig-derb auf. Solch kontrire
Eigenschaften gentigen, um eine Person — chedem einen Kiinst-
ler, heute einen Sanger, Sportler oder Schauspieler — als ebenso
fremd wie vertraut zu empfinden. Kann man sich einmal mi-
helos damit identifizieren, schreckt man im nichsten Moment
chrfurchtsvoll davor zuriick. Ausgehend von den Stars strahlt
das »je ne sals quoic mittlerweile sogar auf die Charakterideale
fiir Frauen und Mianner insgesamt
aus. Ein Blick in Magazine oder
auf Werbeanzeigen gentigt, um zu
bemerken, dafl Minner seit eini-
gen Jahren gleichermafien stark
und einfiihlsam, Frauen selbst-
bewuflt und doch zugleich sanft
auftreten sollen. Das Nur-Minn-
liche oder Allein-Weibliche reizt
hingegen kaum noch; ein Surplus
an Erotik verheifit vielmehr alles,
was auf einer Verbindung von
Gegensitzlichem basiert.
Wenigstens eine schwedische
Rockband hat die Traditionen, in
denen dieser Kult des Paradoxen
steht, mittlerweile erkannt und
nennt sich The Je Ne Sais Quoi.  Ludger Gerdes: JE NE SAJS
Sonst jedoch erinnert sich kaum QUOI - Selbstbeschreibung
noch jemand an die Zeit, als das eellin)
Je ne sais quoi« in den englischen
Girten und im Geist der Aufklirung lebte. Eine Ausnahme stelle
Ludger Gerdes (geb. 1954) dar, ein Kiinstler, der 1991 fiir einen
Park in Biel und drei Jahre spater im Garten von Schlof Mosig-
kau (bei Dessau) eine Installation unter dem Titel JE NE SAIS
QUOI =Selbstbeschreibung entwickelte: Zwei Zeilen aus grofien
gelben Neonbuchstaben stehen in der Landschaft; cinmal 1st, in
Majuskeln, ein »je ne sais quoi« zu lesen, darauf antwortet, in
geschwungener Schreibschrift, das Wort »Selbstbeschreibung-.
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Nachgestellt ist damit die Erfahrung, die Rousseau in den Mit-
telpunke seiner Uberlegungen riickte: In einer Umgebung, die
nichts reglementiert, sondern die dank ihrer V1elf.alt, Welche
sich auf keinen Begriff bringen
liflt, stimulierend wirke, soll ein
Freiraum zur Reflexion entste-
hen. Gewiinscht ist, daf§ die durch
die Gesellschaft erzwungene Un-
miindigkeit und Entfremdung
momentan suspendiert wird, da-
mit sich sonst verschlossene Per-
spektiven der Selbsteinschitzung
auftun: Das >je ne sais quoi< soll
neue Moglichkeiten der >Selbstbe-
schreibung« er6ffnen.

Wie stark Gerdes hier auf Rous-
seau zurlickgreift, wird durch an-
dere seiner Arbeiten deutlich. So
legte er 1987 innerhalb eines kiinstlichen Sees in Miinster eine
schifférmige Insel an, auf der zwei Pappeln gepflanzt wurden,
die eine Hiitte umrahmen, welche der Form nach an Vitruvs
Urhiitte erinnert. Diese Insel bildet die Pappelinsel in Erme-
nonville nach, auf der Rousseau begraben liegt; rekapituliert
wird der Gedanke, dafl die Architektur ~ und die Kunst insge-
samt — ithren Ursprung in der Natur hat, alles Schone in seinem
Charakter also naturhaft ist. Am Ende des 20. Jahrhunderts,
lange nach dem Ende der eigentlichen Geschichte des >je ne sais
quois, werden hier nochmals die Hoffnungen der Aufklirung
beschworen, die Menschen mégen zu sich selbst finden, nach-
dem ihnen die Grenzen von Regeln und Gesetzen einsichtig ge-
worden sind — nachdem sie erkannt haben, daf sie nicht alles
erkennen kénnen.

Ludger Gerdes:
Schiff fiir Miinster (1987)
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Uber die Gemeinsamkeiten zwischen einem Bratenwender
und einem gelungenen Leben

1753 erschien in London ein Buch, das, glaubt man seinem Au-
tor, bereits ungeduldig erwartet worden war. The Analysis of
Beanty nannte William Hogarth (1697-1764) sein Werk, in dem
er nichts Geringeres als das uralte Ritsel des Wesens der Schén-
heit zu 16sen beanspruchte. Im Untertitel versprach er, die sich
immer wieder wandelnden Geschmacksideale endlich auf den
Punkt zu bringen (»fixing the fluctuating IDEAS of TASTE«).
Nach Lektiire seines Buchs sollte der Leser also endgiiltig wis-
sen, was schon ist und, vor allem, warum etwas schon ist. Be-
reits in der Vorrede machte sich Hogarth iiber das — aus seiner
Sicht hilflos-bequeme — Ritual anderer Kunsttheoretiker lustig,
welche die Schonheit und Grazie einfach zu einem sje ne sais
quoic erklirten? Die Haltlosigkeit dieses »Modeausdrucks«
(»fashionable phrase«) sollte nun offenkundig werden.”

Die Ungeduld der Zeitgenossen ergab sich daraus, daf Ho-
garth, damals immerhin der bekannteste Kupferstecher und Ra-
dierer und einer der wichtigsten Maler, schon einige Jahre zuvor
angedeutet hatte, das Geheimnis der Schonheit geliiftet zu ha-
ben. Auf einem Selbstbildnis, das er 1745 von sich malte, befand
sich etwas, was er selbst spiter als »K6der« bezeichnete, der so-
gleich geschluckt worden sei und mehr Spekulationen ausgeldst
habe als eine »dgyptische Hieroglyphe«: »Maler und Bildhauer
kamen zu mir, um ihren Sinn zu erfahren, der ihnen genauso
Kopfzerbrechen bereitete wie den anderen auch.«**

Dabei handelt es sich tatsichlich um ein merkwiirdiges Ge-
bilde auf der Palette des Kiinstlers — scheinbar nur um eine ge-
schlingelte Linie, die andererscits aber dreidimensional, etwa
aus Draht geformt, sein muff, wirft sie doch einen Schatten.
Allerdings miifite ein solcher Draht angeklebt sein, da er sonst
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William Hogarth: Der Maler und sein Mops (1745)

Line of Beauty and Grace 33

herunterrutschte; immerhin stehe die Palette schrig gegen drei
Biicher gelehnt. Beschriftet ist das Gebilde mit »The Line of
Beauty and Grace«. Weitere Hinweise fehlen, wenngleich das
Gemilde auch sonst alles andere als konventionell angelegt ist.
Hogarth selbst ist auf einem Bild im Bild zu sehen: Auf jenen
drei Biichern — von Shakespeare, Milton und Swift, also von
keinen antiken Autoren — steht
sein Bildnis, dhnlich oval in der
Form wie die Palette. Selbstbe-
wuflt und leicht herausfordernd
blickt der Kiinstler den Betrachter
an, so als priife er, ob dieser auch
hinreichend ritselnd vor dem Bild
stehe: Seine Freiheit als Kiinstler
demonstriert Hogarth auch da-
durch, daf§ er den héfischen Kon-
ventionen nicht folgt und statt ei-
ner Perlicke eine Miitze trigt. Der
Gesellschaftskritiker und Satiri-
ker, als der er primir wahrgenom-
men wurde, wird aber vor allem inhtwd, 7
durch einen Hund — seinen Mops

Trump — symbolisiert, der wie ein  William Hogarth:

salter ego« vor dem Bild auf dem  Selbstbildnis (1749)
Tisch steht und alles bewacht. Erx

weist Hogarth als Sympathisant der kynischen Schule aus, die
sich ja gerade tiber ihre Unabhingigkeit gegentiber gesellschaft-
lichen Usancen definierte.

1749 prasentierte Hogarth eine Kupferstichversion seines
Selbstbildnisses, die, seitenverkehrt, fast genau dieselbe Kom-
position zeigt. Diesmal ist seine >Hieroglyphe« allerdings nur
mit »The Line of Beauty« beschriftet; dafiir scheint die Palette
aber auch ihren eigentlichen Zweck zu erfiillen: Auf ihr sind sie-
ben Farbhiufchen plaziert, die von Hell nach Dunkel reichen.
Neue Hinweise zur Deutung des geschwungenen Gebildes auf
der Palette gibt es hingegen nicht.
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1752 steigerte Hogarth die Spannung weiter. Er publizierte
ein Subskriptionsblatt, dessen Erwerb den Kiufern als Voraus-
zahlung fiir das Buch angerechnet wurde; mit den Erlésen war
die Finanzierung der Druckkosten gesichert. In einer Paraphra-
se auf das letzte Abendmahl sicht man hier sechs Manner an
einem Tisch; der mittlere, in der Position Christi, deutet auf eine
halbe Eierschale vor ihm. Zwei andere halten jeweils ein ganzes
Ei fest. Die Herren scheinen in eifriger Debatte tiber die forma-
len Eigenschaften dieser Eier; einer, der hinter der Gruppe steht,
schlagt sich mit der Hand
vor die Stirn, so als habe er
plotzlich — und endlich - die
offenbar iiberraschend ein-
fache Losung eines Problems
kapiert.

Ilustriert 1ist hier das
sprichwortliche Ei des Ko-
lumbus: Der hatte, so will es

die Legende, auf die abfillige

ot Aot ko ol e s Bemerkung hin, jeder andere

Gt ok el Ko bl o it (B Soivss, g 2 hitte Amerika ebenfalls ent-

o S W etenrie v e £ ghee it :‘i‘,‘uﬂ/ﬁ'f-&mﬁn-' N ;

sendensinm st s~ decken konnen, die Aufgabe
e

gestellt, ein Ei aufrecht auf

o
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spektiven Autor extreme Eitelkeit unterstellt werden, wenn er
den Wert seines Buchs mit der Entdeckung Amerikas verglich
und sich dabei auch noch in die Position Christi brachte.
Allerdings ist zweifelhaft, ob das Ei hier nur als Metapher
fungiert. So steht auf dem Tisch des Blatts noch eine Schale, in
der sich, neben zwei weiteren Eiern, zwei Aale schlingeln. De-
ren Form entspricht genau der >Line of Beauty and Grace, wie
sie auf der Palette des Selbstbildnisses auftaucht. In der Form
des Eis konnte Hogarth also genauso wie in der Schlangenli-
nie — warum auch immer - ein be-
sonderes Exemplum des Schénen e
erblicken.
Ein Hund, dem Christus-Ko-
lumbus-Hogarth genau gegen- BEAUTY
tiber, niitzt die Geschiftigkeit der Wi vih 2 viow of fiieg the fudaling Toess of
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Herren aus und versucht gerade,

an jer.w Schale h.eranzukornmen, ST
um Fisch (und Eier) zu stibitzen. TS g At
Naheliegend, in diesem Hund
ebenfalls einen Rekurs auf das
Selbstbildnis zu sehen — und die
Szene auf dem Subskriptions-
blatt als Ausdruck der heftigen
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William Hogarth: Subskriptionsblatt

einen Tisch zu stellen. Kei-

fiir das Buch Analysis of Beanty (1752)  pem gelang es, bis Kolumbus

selbst das Ei nahm und ge-
waltsam auf den Tisch driickte, so daff es an einem Ende brach.
Das wurde natlirlich nicht gerade als elegante Methode empfun-
den —und der Kaufer des Subskriptionsblatts mochte sich etwas
besorgt fragen, ob Hogarth ausgerechnet die Frage nach der
Schénheit genauso unfein-brachial angehen wiirde. Die Formen
wiirden unter neuem Licht betrachtet, hief§ es im Begleittext zu
dem Blatt (»forms are considered in a new light«), doch daf} das
vielleicht nur auf eine verdrieflende Pointe hinauslaufen wiirde
und nicht ganz ernst gemeint war, stand aufgrund des Kolum-
bus-Zitats zu beftirchten; zudem konnte — mufite — dem pro-

Bemithung von Hogarth zu deu-
ten, endlich zu erhaschen, was so
lange unerreichbar war. Moglich
scheint auch, dafl der Hund als
nichstes etwas weiter nach links
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Analysis of Beauty (1753) —
Thtelblate

tappt und mit seinen Pfoten ein
Tuch vom Tisch zicht, das neben der Schale liegt und unter
dem sich etwas zu verbergen scheint. Nochmals Eier?

Die Neugier des Publikums, endlich Genaueres zu erfahren,
braucht also nicht zu verwundern. Doch als The Analysis of
Beaunty ein Jahr spiter endlich erschien, stiftete die Titelvignette
nur noch zusitzliche Verwirrung. Zwar taucht die Schlangen-
linie erneut auf, nun jedoch in Verbindung mit einer pyramida-
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len Form, die auf einem Sockel steht, dessen Vorderseite mit der
Aufschrift »Variety« versehen ist. (In der deutschen Ausgabe,
1754, ist dies mit »Mannichfaltigkeit« {ibersetzt.) Diesmal gab
Hogarth aber selbst die Auflosung, als er nimlich in der Vorrede
den italienischen Kunsttheoretiker Giovanni Paolo Lomazzo
zitierte, dem zufolge die Griechen einst, nachdem sie die ideal-
schonen Proportionen gefunden hitten, diese in einem drei-
eckigen Glas der Venus - in ihrer Rolle als Gottin der Schén-
heit — geweiht hitten.» Lomazzo war auch der erste gewesen,
der, mehr als 150 Jahre vor Hogarth, der Schlangenlinie — der
»figura serpentinatas, wie er sie nannte — eine prominente Rol-
le zuwies, was Hogarth ebenfalls nicht zu erwihnen vergafi.’
So hatte Lomazzo sich, unter zweifelhafter Berufung auf Mi-
chelangelo, dafiir ausgesprochen, ein bildender Kiinstler solle
seinen Figuren moglichst eine schlangenférmige — und pyrami-
dale! — Gestalt geben.”

Mancher Leser von Hogarth war enttiuscht dariiber, daff sich
die grofl angekiindigte Losung des Schonheits-Ritsels nur als
Wiederaufguf§ eines ziemlich alten Theoriebeutels zu entpup-
pen schien. Streit iber The Analysis of Beauty lief} entsprechend
nicht lange auf sich warten. Sogar ein Zyklus von acht Karika-
turen erschien bereits wenige Monate nach dem Hogarth-Buch,
nimlich von einem Gegenspieler, Paul Sandby, der ein Lieb-
lingskiinstler des Adels war und mit seinen Blittern unter dem
Titel The Author run Mad die Lacher auf seiner Seite gehabt
haben diirfte, zeigt er doch kuriose Ansammlungen von Sujets
mit Schlangenlinien.

Hogarths Kritiker machten es sich jedoch viel zu einfach.
Sie iibersahen, daf§ die >figura serpentinata« keineswegs nur auf
die Korperhaltung von Figuren Anwendung finden sollte, dafl
es Hogarth aber genausowenig darum ging, nun uberall Ge-
schlingeltes anzubringen. Ebenfalls bereits in der Vorrede hob
er vielmehr — und nochmals in konkretem Bezug auf die Titel-
vignette — hervor, »daf} die dreieckige Form des Glases und die
Schlangenlinie die zwei ausdrucksvollsten Formen sind, die man
ersinnen kann, um sich nicht nur die Schonheit und die Grazie,
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sondern die ganze Ordnung der Form vorzustellen«.? Schlan-
genlinie und Dreieck eignen sich also besonders zur Reflexion
tiber Formen; an ihnen kann man sich klarmachen, was Formen
tiberhaupt vermégen. So verkérpert das Dreieck Finfachheit
und Vielfalt zugleich, ist es doch einerseits die simpelste, da sei-
tendrmste Art von Vieleck — das Grundmuster aller Vielecke —,
andererseits aber nicht so gleichformig wie etwa ein Quadrat,
weil seine Seiten in verschiedene Richtungen weisen, statt paral-
lel oder orthogonal zueinander zu stehen. Diese Richtungsviel-
falt teilt das Dreieck mit der Schlangenlinie, die sogar in jedem
Punkt ihre Richtung dndert — und dabei doch immer eine Linie
bleibt, insofern also ebenfalls zugleich besonders seinfachx ist.

Vielfalt (»Mannichfaltigkeit«), die jedoch nicht zum Chaos
werden darf, hilt Hogarth grundsitzlich fiir reizvoll, da sie
Auge und Geist Stoff bietet, wihrend das blof§ Gleichférmige
schnell durchschaut ist und dann zu langweilen droht. So spricht
er sich auch fiir das Oval aus, das »wegen seiner Vielfalt in der
Einfachheit bei weitem dem Kreis vorzuziehen« sei, »so wie das
Dreieck dem Viereck oder die Pyramide dem Wiirfel«.* Das er-
klart auch, warum Hogarth in seinem Selbstbildnis nicht nur die
>Line of Beauty and Grace« auf eine ovale Palette plazierte, son-
dern ebenso sich selbst in ein Oval stellte. Und natiirlich erhellt
sich nun erst recht der Sinn der »Ei des Kolumbus«-Thematik
des Subskriptionsblatts.

Wegen seiner Vorliebe fiir Vielfalt bevorzugte Hogarth fer-
ner ungerade Zahlen, dank deren Symmetrien gebrochen wer-
den und Gleichférmigkeiten gar nicht erst entstehen. Wiren
auf dem Selbstbildnis nur zwei Biicher gemalt, dann neigte man
dazu, mit ihnen These und Antithese oder einen anderen klaren
Gegensatz — von alt und neu, ernst und heiter etc. — ausgedriickt
zu schen; da es jedoch drei sind, deuten sich viel mehr mog-
liche Beziige an. Die sieben Farbtupfen auf der Palette veran-
schaulichen ebenfalls Hogarths Sympathie fiir das Ungerade.
Schliefilich ist nicht auszuschliefen, daf er, der sein Prinzip der
Schonheit ja schon linger im Kopf hatte, eigens bis 1753 mit
der Publikation wartete, mufite das doch cine fiir ihn geradezu
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symbolhaft schéne Zahl sein, bestehend aus den vier ersten un-
geraden Ziffern der Zahlenreihe."

" Generell liflt sich — als erster Zwischenstand — festhalten, dafl
Hogarth mit seiner Schrift einer klassizistischen Regelasthetik
widersprach, die Symmetrie und geometrische Grundformen
wie Kreis und Quadrat bevorzugte. Genausowenig ergriff er
aber fiir die Gegenposition Partet, derzufolge uberhaupt keine
verbindlichen Regeln fiir die Schénheit angegeben werden
kénnen, diese also ein geheimnisvolles >je ne sais quoic bleiben
muf3. Die Verséhnung von Vielfalt und Ordnung - so lautete die
vermittelnde Position, die Hogarth anstrebte.

Dafl — und wieso — der Schlangenlinie dabel eine besondere
Rolle zukommt, wird erst im weiteren Verlauf der Schrift deut-
lich. Sein Plidoyer beginnt Hogarth mit dem Verweis auf einen
menschlichen Urtrieb, nimlich das Jagen und Verfolgen. Dies
sei »das Geschift unseres Lebens« und »bereitet uns auch dann
Freude, wenn wir von irgendeinem anderen Zweck absehen«.*
Hogarth erinnert daran, daff ein Jiger mehr Spaf habe, wenn
der Hase es thm und den Hunden schwermache — wenn er im-
mer wieder seine Richtung dndere und nicht einfach geradlinig
davonlaute. Ob ein fliichtender Hase allerdings nicht eher Ha-
ken schlagt, als sich im Sinne der >figura serpentinata« fortzube-
wegen, méchte man hier wohl kritisch ins Feld fiihren, nihme
Hogarth damit aber schon wieder zu wortlich. Fir ihn repri-
sentiert die Schlangenlinie namlich nur das allgemeine Muster
einer Form, die »das Auge zu ciner spielerischen Weise des Ver-
folgens fithrt«. Dafl er dabel genauso an ganz andere Bereiche
denkt, macht sein Hinweis auf Allegorien und Ritsel bewufi,
bei denen auch jeweils einer Spur zu folgen ist; ferner hebt er
das Vergniigen an dem »wohl gekntipften Faden« eines Theater-
stiicks oder Romans hervor, wo »die Verwicklung immer weiter
zunimmit, bis sic am Ende zu unserer hochsten Zufriedenheit
auf das deutlichste aufgelost wird«.* Klar ist, daff Hogarth hier
auch sein eigenes Vorgehen im Blick hat, wollte er doch mit
der kunstvollen Inszenierung der sLine of Beauty and Grace:
in den vorbereitenden Bildern und Graphiken ein Exempel fir
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William Hogarth: Der Statnenbof (aus: Analysis of Beasuty, 1753)

die »Verwicklung< geben, in der er das Prinzip der Schonheit zu
erkennen glaubte.

Die zahlreichen Beispiele, anhand deren Hogarth sein Schon-
heitsideal darlegte, versammelte er auf zwei Kupferstichen, die
der Analysis of Beauty beigegeben sind und die zu den geist-
reichsten, subtilsten und vor allem >verwickeltsten« Blittern ge-
horen diirften, die die abendlindische Kunstgeschichte zu bie-
ten hat. (Sie hitten es, ahnlich wie z.B. Diirers >Meisterstiches,
verdient, in einer cigenen Monographie analysiert zu werden.)
Das Bediirfnis nach Vielfalt und Verritselung ist auf ihnen je-
denfalls untibersehbar, und die Grenze zum Chaos scheint an
manchen Stellen sogar schon iiberschritten — dies ein Eindruck,
der jedoch korrigiert wird, sobald man sich den Details und
ihren Zusammenhingen etwas genauer widmet. Der eine Stich
zeigt in seinem Zentrum einen Hof, der mit antiken Statuen,
barocken Perticken, anatomischen Tafeln, Holzgertisten und ei-
nem Flaschenzug vollgestellt ist. Die Rahmenleisten dazu sind
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William Hogarth: Der Tunz (aus: Analysis of Bearty, 1753)

in rund finfzig kleine Felder unterteilt, in denen, jeweils nume-
riert, Korsette, Profile, Stuhlbeine, Faltenwiirfe, aber auch ein
Kaktus, eine Ananas oder cine Kinderzeichnung wiedergege-
ben werden. Das zweite Blatt zeigt in der Mitte eine hofische
Gesellschatt beim Tanz; in den wiederum kleinteilig gestalteten
Randpartien sicht man Muskelstudien, Tanzschemata, Horner
oder Beckenknochen.

Die Heterogenitat der Gegenstande auf den beiden Stichen il-
lustriert aber nicht nur Hogarths Faible fur Vielfalt, sondern be-
kriftige vor allem auch den Anspruch, den er mit seiner Schrift
verfolgte: Seine Theorie der Schonheit sollte nicht auf den Be-
reich der hoheren Kiinste beschriankt sein — nicht nur fiir die
Antiken oder die Werke von Ratfael und Michelangelo gelten —,
sondern alles nur Denkbare umfassen, wohlgemerkt neben von
Menschenhand gefertigten Dingen genauso Formen der Natur.
Da cin solch umgreifender Ansatz im Zeitalter der Kunst- und
Wunderkammern jedoch noch tblich war, diirften die beiden
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Kupferstiche Hogarths Zeitgenossen weniger skurril und ver-
wirrend erschienen sein als spiteren Generationen, die es wohl
sogar beinahe als Blasphemie empfanden, wenn z.B. der hehren
Statue des Antinous cin barocker Hofling an die Seite gegeben
wurde, den Hogarth im Text als Tanzlehrer auswics.

Wer keinen Sinn fiir Ironie besitzt, wird mit Hogarth kaum
etwas anfangen konnen. Sowohl sein Text, aber viel mehr noch
die beiden Stiche, in denen er ganz in seinem Element ist, sind
Dokumente eines schalkhaften Geistes, der jede Chance nutzt,
um eine Anspielung, einen Seitenhieb oder eine Selbstpersifla-
ge unterzubringen. Nur ein Beispiel: Auf dem Statuen-Hof ist
im Hintergrund auch die Laokoongruppe abgestellt, umgeben
von einer Dreiecks-Pyramide aus Holzlatten. Sofort denkt der
Betrachter an die Titelvignette und die Kombination von Drei-
eck und Schlangenlinie zuriick — und tberlegt, ob Hogarth den
Laokoon etwa nur wegen der Schlangen fiir besonders gelungen
hilt. Aber ist das nicht etwas platt? Und bringen die Schlangen
hier nicht Unglick? Doch spielt Hogarth nur mit der Neigung
des Publikums, sich schnell zufriedenzugeben und lieber dem
Kiinstler oder Autor Naivitit zu unterstellen, als die cigene Be-
quemlichkeit zu bekimpfen.

Auch sonst hingt es wesentlich von der Ironiesensibilitit des
jeweiligen Rezipienten ab, wie wértlich er Hogarth nimmt, auf
welcher Ebene er dessen Uberlegungen ansiedelt und welche
Reichweite er diesen zugesteht. Ohne fortwihrende Richtungs-
wechsel, wie sie der >Line of Beauty and Grace« zukommen,
diirfte jedenfalls kaum ein Interpretationsgang durch die Analy-
sis of Beaunty moglich sein. Seinen Schalk offenbart Hogarth etwa
auch, wenn er die Bedeutung der Schlangenlinie ausgerechnet
anhand des Schraubengewindes eines Bratenwenders erdrtert,
dessen Bewegung, so sein Argument, dauernde Abwechslung
und zugleich hochste Einfachheit bicte. In seiner Kindheit habe
er einen solchen Bratenwender genauso gerne angeschaut wie
cinen Kontertanz, »obgleich vielleicht« — so Hogarth weiter -
»das letztere mich noch etwas mehr in seinen Bann zog, zumal,
wenn ich cifrig all die Drehungen einer beliebten Tinzerin ver-
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folgte, die dem Auge einen bezaubernden Anblick bot«.* Wie
schmeichelhaft fiir die Tanzerin, mit dem Mechanismus eines
Bratenwenders verglichen zu werden!

Doch macht das Beispiel deutlich, dafl Hogarth es vorzieht,
alle Dimensionen fiir mégliche Vielfalt und Richtungsinderun-
gen auszuschépfen: Statt sich nur auf die Fliche zu beschrin-
ken, die dem Maler und Zeichner zur Verfiigung steht, inter-
essiert ihn der Raum, wo die Linie aufler nach oben und unten
ebenso nach links und rechts zu schlingeln vermag (wie das ja
auch schon bet dem Gebilde auf der Palette der Fall war); und
noch mehr Gefallen findet bei thm alles, was sich im Raum be-
wegt und dabei am besten neben der Ausrichtung auch die Ge-
schwindigkeit fortwihrend variiert. Erst die Beriicksichtigung
von Tinzen legitimiert auch die Titulierung der Schlangenlinie
als >Line of Graces, bezieht sich Anmut bzw. Grazie doch im-
mer auf Bewegungen und nicht auf Formen oder Gestalten. Ein
Gesellschaftstanz kann das Vergniigen noch steigern, sofern
nicht nur eine Person elegant durch den Raum zieht, sondern
verschiedene Akteure entweder in unterschiedlichen Phasen ei-
nes Bewegungsablaufs begriffen sind oder aber aufgrund ihrer
individuellen Konstitution eine jeweils eigene Spielart desselben
Bewegungstyps liefern, dem Zuschauer also in jedem Fall ein
ganzes Spektrum miteinander verwandter Stellungen gleichzei-
tig bieten.

Dieses hochst komplexe Ereignis von>variety< wihlte Hogarth
auch fiir die Hauptszene seines zweiten Kupferstichs. An dessen
oberem linken Rand brachte er zudem eine auf Grundmuster
abstrahierte Zeichnung derselben Tanzgesellschaft unter, um zu
verdeutlichen, welche Variabilitit ein Kontertanz besitzt — und
wieviel Vergnligen es bereiten kann, bei verschiedenen Graden
von Geschicklichkeit zuzuschauen oder die Rhythmen zu ver-
folgen, die sich innerhalb einer Kette von Menschen ergeben.

Ein etwas oberflachlicherer Rezipient wird natiirlich auch
diese Tafel vor allem auf Schlangenlinien hin absuchen — und
dann doch zweifeln, ob sieben (!) geschwungene Kerzenleuch-
ter, ein zum Sprung ansetzender Hund und ein paar abgelegte
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Hiite im Vordergrund gentigen konnen, um der Szene beson-
dere Schonheit zuzusprechen. Wer schon etwas weiter einge-
drungen ist, wird hingegen nicht nur die Schemata von Tanzfi-
guren auf das Mittelbild beziehen, sondern etwa auch in dessen
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perspektivischer Darstellung einen bewuf3t
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legt Hogarth in seinem Traktat dar, wie
sehr die Perspektive »zur Schénheit bei-
trigt, indem sie ansonsten unverinderte

Formen scheinbar mannigfaltiger gestal-
tet«.* Gerade etwas Symmetrisches wie
ein Gesicht oder ein Gebiude kann man
von Gleichférmigkeit befreien, wenn man
es nach einer Richtung hin perspektivisch

verjiingt. Wiederum handelt es sich dabei
um flieflende und langsame Uberginge,

Ausschnitt aus Abb. S. 39

und es bereitet dem Betrachter — so Hogarths durchaus eigen-
willige Deutung des Sinns der Perspektive — gewisses Vergnii-
gen zu studieren, wie sich eine Form verindert, wenn sie kleiner
wird, oder wie sich gerade ein Gesicht anders ausnimmt, sobald
es einer perspektivischen Verzerrung unterliegt und nicht fron-
tal von vorne zu sehen ist.

Auch sonst pliddiert Hogarth immer fiir behutsame Verinde-
rungen; seine >Line of Beauty and Grace« lafit sich als Symbol
einer gewitzten Metamorphosenlehre verstehen. Zu langsame
oder zu abrupte Uberginge mindern dic Eleganz, was auf den
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beiden Kupfertafeln an etlichen Beispielen vorexerziert wird. So
bringt er mehrere Schlangenlinien oder auch Stuhlbeine im Ver-
gleich, zeigt sowohl ein paar, die so stark gekriimmt sind, dafl sie
manieriert und plump erscheinen, als auch andere, die langweilig
nah an der Geraden bleiben und deshalb etwas verzagt wirken.
Der Tanzlehrer macht neben dem Antinous, dessen Schwung
sich besonders elegant ausnimmt, ebenfalls einen holzern-stei-
fen Eindruck — dem Auge bleibt hier nicht viel zu verfolgen.

Hogarth will mit den Gegentberstellungen jedoch nicht nur
eine schonste von weniger schonen Formen unterscheiden,
sondern vor allem auch die Schonheit des Variierens demon-
strieren. Jede seiner Musterfolgen soll ihrerseits als gelungenes
Beispiel fiir den richtigen — weder zu harten, noch zu wenig
merklichen — Ubergang zur Geltung kommen. Die wiederum
bevorzugte Siebenzahl der Varianten sorgt zugleich dafiir, dafl
diese nicht zu simpel gruppiert werden oder in Symmetriebezie-
hungen zueinander treten konnen. Auflerdem hat eine ungerade
Zahl von Mustern den Vorzug, dafl eines genau in der Mitte zwi-
schen zwei Extremen liegt. Tatsachlich erklirt Hogarth jeweils
die vierte von sieben Varianten zur Idealform. Damit eignen sich
die Musterfolgen auch als Anleitung fiir das Auffinden der je-
weils schonsten Spielart einer Gestaltung: Thr Platz ist in glei-
cher Entfernung von zwei Gegenpolen — so wie die Kriimmung
des Ovals zwischen der Geraden und dem Kreis angesiedelt ist.
Man findet sie gleichsam spielerisch, wenn man sich langsam,
am besten in sieben Schritten, vom einen Extrem zum anderen
Extrem fortbewegt.

Dieses Schema iibertrigt Hogarth innerhalb der Analysis
of Beauty auch auf den Umgang mit Farben. Ahnlich wie auf
dem Selbstportrat bringt er auf dem zweiten Kupferstich eine
Palette, nur daf} diesmal nicht nur sieben nach Helligkeit abge-
stufte Farbkleckse aufgetragen sind, sondern die analogen Farb-
verldufe fiir fiinf Farben simuliert sind (der Kupferstich selbst
ist ja nur in Schwarzweifl, erst durch den erliuternden Text er-
klart sich die Bedeutung der einzelnen Flichen auf der Palette*).
Wieder ist sowohl der jeweils vierte Farbton am schonsten —am
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reinsten, da ohne Beimischung von Weify oder Schwarz —, wie
auch die Abfolge der Téne im Ganzen dem Auge besonders ge-
fallt, sofern die Uberginge nachvollziehbar und doch deutlich
genug sind und sofern innerhalb einer Tonfolge ein moglichst
breites Spektrum von Farb(wert)en in Erscheinung tritt. Vor
diesem Hintergrund erhilt auch das pyramidale Glas der Titel-
vignette eine zusitzliche Implikation, wire es doch genauso als
Prisma einzusetzen, mit dem sich
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das >weifle< Licht in die Spektral-
farben zerlegen lifit. Eine grofie
Spannbreite an Valeurs sowie flie-
flende Uberginge zwischen ihnen
sind hier optimal gewihrleistet!
Aber noch etwas wird bet Ho-  Ausschnitt aus Abb. S. 40

garths Spiel der Variationen offen-

sichtlich. Da es immer genau die mittlere Form zwischen zwei
Extremen ist, die fir ihn den héchsten Schonheitswert besitzt,
propagiert er nichts anderes als eine isthetische Mesotes-Lehre:
Wie Aristoteles den guten und tugendhaften Charakter als gol-
dene Mitte (mesotés) bestimmte und etwa Tapferkeit als ge-
nauso weit entfernt von der Feigheit wie von der Tollkithnheit
ansah, liegt fiir Hogarth die schéne Form zwischen Symmetrie
und Chaos oder die anmutige Bewegung zwischen Steifheit und
Exaltiertheit. Da aber gerade die Anmut immer auch eine mora-
lische Kategorie war und als Ausdruck einer reinen Gesinnung
oder eines Einvernehmens mit der eigenen Umwelt gedeutet
wurde, greift Hogarth mit der >Line of Beauty and Grace« eben-
falls iiber das Asthetische hinaus. Seine Lehre ist eine Theorie
des rechten Mafles: Wer es im Asthetischen wahrt, erfihrt nicht
nur intellektuelle Anregung, sondern erlangt auch ein ausgegli-
chenes Temperament. Im letzten zielt The Analysis of Beanty
also auf eine komplette Lebensphilosophie, und die >Line of
Beauty and Grace< wird zum Ideal eines gegliickten Lebens, in
dem trotz grofitmaoglicher Erlebnisvielfalt jeder Moment in en-
gen Zusammenhingen mit moglichst vielen anderen Momenten
steht. Indem die beiden Kupferstiche in sich Objckte und Situa-
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tionen nahezu aller Lebensbereiche vereinen und in Beziehung
zueinander setzen, werden sie zu Sinnbildern cines solchen ge-
gliickten Lebens, dem jeder Ubergang spielend gelingt.

Was zuerst eine harmlose, vielleicht sogar antiquierte und
halb plagiierte Vorstellung der Schonheit zu sein schien, erweist
sich somit als ein Konzept, das so feinsinnig und human ange-
legt und so breit ausgerichtet ist, daf} die Neugier, die Hogarth
im Vorfeld angefacht hatte, durchaus gerechtfertigt war. Dabei
reicht seine Menschenfreundlichkeit sogar noch so weit, dafl die
Analysis of Beanty jedem Rezipienten, abhingig von dessen In-
teressen und Sensibilitit, entgegenkommen kann — dem einen
ganz direkt als Anleitung zum Malen von Schlangenlinien, dem
nichsten als Unterweisung im Umgang mit asthetischer Vielfalt,
wieder einem anderen als Zahlentheorie, als Benimmbuch, als
philosophischer Entwurf ... Und am intelligentesten — am hu-
mansten? — ist Hogarth darin, daff er seinen Gegnern auch noch
die Befriedigung verschafft, tiberlegen zu sein. Nur merkten sie
dann gar nicht, wie weit ihre Argumente unter der Mef3latte hin-
durchpurzelten, iber die hinweg Hogarth in Wirklichkeit lingst
gesprungen war.

Die Rezeption der >Line of Beauty and Grace« jedenfalls be-
zeugt, auf welch unterschiedlichen Niveaus die Impulse von
Hogarth aufgenommen und umgesetzt wurden. Natirlich be-
forderte das Lob der Schlangenlinie manche Rokoko-Mode,
genauso wie es auf die Anlage englischer Girten Einfluf hatte.
Das Erfolgsgeheimnis von Lancelot Brown (1716-83), dem
wichtigsten Landschaftsarchitekten zur Zeit von Hogarth, be-
stand darin, allein durch eine geschickte Ausrichtung der Wege
die jeweils attraktivsten Zuginge zu einem Stiick Natur zu er-
offnen. Statt stark in die Landschaft einzugreifen, lief} er eine
umsichtige Blickregie walten — und teilte Hogarths Behauptung,
dafl der Spazierginger >variety< liebt, also gerne verschiedene
Perspektiven gegeniiber einer Baumgruppe, einer Anhdhe oder
einem Teich einnimmt. Die Wege in Browns Girten winden
sich also oft durch die Landschaft und nutzen eventuelle Hohen-

unterschiede aus.
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Im Gefolge Browns gingen

auch andere Landschaftsgirtner
dazu fiiber, geschlingelte Wege
anzulegen. Wenn etwa Friedrich
Ludwig von Sckell (1750-1823)
einen neuen Garten zu gestalten
hatte, wanderte er durch die Land-
schaft, lief sich von deren Gegen-
benheiten fithren und konnte den
kiinftigen Weg offenbar so gut
imaginieren, daf} er einfach einen
Stock hinter sich herzog, mit dem
er den Boden markierte. Entspre-
chend gab er dem angehenden
Gartenarchitekten den Rat, in :
»aufrechter Haltunge, mit »dem ey
vorwirts nach der bestchenden — i snsaaS
Localitit (...) gerichteten Blicke« Friedrich Ludwig von Sckell
sowie »mit starken Schritten der ~mit Zeichenstock (1825)
schonen Wellen-Linie« zu folgen,
»die ihm seine geiibte Einbildungskraft vorbildet, und gleichsam
vor ihm herschweben lifit«.” Diese Aufierung belegt die Selbst-
verstindlichkeit, die die >Line of Beauty and Grace< mehr als ein
halbes Jahrhundert nach Hogarth erlangt hatte: Indem sie schon
»vorschwebts, ist sie zur zweiten Natur geworden, etwas, zu dem
es keine wirkliche Alternative zu geben scheint.

Wie leicht ein eindimensionales Verstindnis der Analysis of
Beauty in plumpen Manierismus miindet, braucht wohl nicht
eigens erwihnt zu werden. Goethe machte sich dariiber lustig,
als er cine ganze Gruppe idiosynkratischer Kiinstler unter dem
Namen »Undulisten« bzw. »Schlingler« zusammenfafite und
naher damit charakterisierte, daf} sie »im Bilde nur etwas mehr
als nichts sehen wollen«, weshalb bei ihnen »eine Seifenblase,
die bunt in die Luft steigt, schon allenfalls ein angenehmes Ge-
tithl erregt«. Zur »Nullitit in der Gesellschaft« wiirden sie mit
ihrer Vorlicbe passen, sonst jedoch fehle es ihnen an »Bedeutung
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und Kraft«.* Goethe und andere waren durch jene >Schlangler«
offenbar so abgeschreckt, dafl sie sich gar nicht die Mithe mach-
ten, dem Sinn der >Line of Beauty and Grace« nachzugehen. Ho-
garth drohte unter der Mode, die er ausloste oder zumindest
begiinstigte, zu verschwinden.

Doch gibt es auch Hinweise darauf, daf} sein Prinzip der
Schonheit durchaus umfassend verstanden werden konnte,
die >Line of Beauty and Grace< somit als Symbol fiir eine Le-
benshaltung oder gar fiir moralphilosophische Erwigungen
in Anspruch genommen wurde. Kein Geringerer als Schiller
(1759-1805) bestitigte Hogarth darin, dafl eine Schlangenlinie
»die schonste sei«. Doch als Argument dafiir geniigte ihm die
Synthese von Mannigfaltigkeit und Einheit nicht, da dieses
Merkmal auf eine Zickzacklinie genauso zutreffe. Wichtig war
ihm vielmehr, daf§ eine Schlangenlinie nie abrupt ihre Richtung
indert; damit - so seine Deutung — wirkten keine dufieren Ein-
fliisse gewaltsam auf sie ein. In ithr werde Freiheit gegenwirtig,
denn »freiwillig (...) erscheint nur diejenige Bewegung, an der
man keinen bestimmten Punkt angeben kann, bei dem sie [= die
Linie] ihre Richtung abindere«.*

Weitergehend wird die>Line of Beauty and Grace« fiir Schiller
sogar zum Symbol der Toleranz, da sie sich nicht nur selbst un-
gehindert entwickelt, sondern dank ihres behutsamen Verlaufs
ihrerseits auch nichts anderes stort. Auf das Verhalten bezo-
gen, wird aus der Schonheitslinie »der gute Ton«, dessen zwei
Gesetze gemifl Schiller lauten: »Schone fremde Freiheit« und
»Zeige selbst Freiheit«. Beides zugleich zu erfiillen sei »ein un-
endlich schweres Problem« und gelinge nur einem »vollendeten
Weltmann«. Immerhin nennt Schiller ein Beispiel, ein »Ideal des
schénen Umgangs«, namlich »einen gut getanzten und aus vie-
len verwickelten Touren komponierten englischen Tanz«.’® Es
scheint, als habe Schiller hier Hogarths Kupferstich vor Augen
gehabt und die Tanzszene auch nicht nur als héfisch-lippisches
Geplinkel begriffen, sondern als Vision einer gelingenden Ge-
sellschaft: Zwar sind bei einem Tanz auf relativ engem Raum
zahlreiche Menschen versammelt, doch kann sich jeder zumin-
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dest so lange ungestort entfalten, als er selbst sensibel genug ist,
nur so viel Platz zu beanspruchen, dafl er anderen nicht im Weg
steht. Die >Line of Beauty and Grace« verkdrpert besser als jede
andere Form beides, Freiheit und Feingefiihl, Neugier und De-
zentheit, und wer sie erst einmal so versteht, wird sie — das ist
die gemeinsame Uberzeugung von Hogarth und Schiller — als
Leitbild eines integer-zufriedenen Weltverhiltnisses, einer auf
Asthetik griindenden Ethik, nicht mehr vergessen konnen.

Es dauerte dennoch rund zwei Jahrhunderte, bis nach Schil-
ler wieder einmal ein lebensphilosophisches Plidoyer fiir die
>Line of Beauty and Grace« gehalten wurde, sie also erneut zu
einem Leitmotiv und Symbol des Gliicks erhoben wurde. In sei-
nem Versuch iiber den gegliickten Tag (1991) entwickelt Peter
Handke (geb. 1942) anhand ihrer eine Poetik, in der die Frage
nach dem richtigen Erzahlen als Frage nach dem rechten Uber-
gang zwischen Sitzen und Erzihlmomenten behandelt wird.
Grundlage cines Erzihlens ohne Briiche und Abstiirze ist fiir
Handke dabei die Fihigkeit, bereits alles, was man erlebt und
wahrnimmt, miteinander zu verbinden, die Vielfalt nicht als
Durcheinander oder Folge von Stérungen zu empfinden, son-
dern einen roten Faden oder, besser, eine >Line of Beauty and
Grace« darin zu entdecken.

Das Buch beginnt mit einer Beschreibung von Hogarths
Selbstbildnis und der >Line of Beauty and Grace« auf der Pa-
lette (die auch auf der Innenseite des Buchumschlags repro-
duziert ist), erwihnt dann einen Stein vom Bodensee, der eine
kalkweifle Ader in geschwungener Form enthilt, und erzihlt
darauthin vom Verlauf eines Vorortzugs in Paris, der ebenfalls
in einer Wellenlinie verlduft. Diese Erlebnissplitter geben dem
Erzihler die Hoffnung, das Wahrnehmen insgesamt lasse sich in
eine harmonisch-bruchlose Form iiberfithren; thm stellt sich die
Frage, ob die >Line of Beauty and Grace< Utopie bleiben mufl
und was wohl die grofitméglichen Zeitriume wiren, fiir die sie
gelten kénnte. Er mutmafit, sie kénne »heutzutage kaum mehr
die sanftgeschwungene Kurve wie in Hogarths achtzehntem
Jahrhundert nehmenc, das sich nimlich »als eine ganz irdische
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Fiille der Zeit verstand«. Vielmehr, so die kulturkritisch getonte
Vermutung, sei es heutzutage unvermeidbar, »daff solch ein Ge-
bilde immer wieder abbricht, ins Stottern, Stammeln, Verstum-
men und ins Schweigen kommt, neu ansetzt, Seitenstrecken
nimmt« — und doch »wie eh und je auf eine Einheit und etwas
Ganzes hinzielt«. Realistisch erscheint es Handke, erst einmal
den »einzelnen gegliickten Tag« und nicht gleich ein »gesamt-
gegliicktes Leben« als jenes Ganze anzusehen, das zu erreichen
zumindest nicht aussichtslos schwer erscheine und dann viel-
leicht auch als Muster fiir lingere Zeitriume herhalten kénne.*!

Handke beschreibt die Schwierigkeiten, die es bereitet, einem
gelungenen Ubergang vom einen Moment zum nichsten wei-
tere folgen zu lassen, um so eine >Line of Beauty and Grace« zu
entwickeln; er betont, wie wichtig es sei, gleich morgens in den
Tag zu finden, die » Tonart fiir die gesamte Tagesreise« zu finden
und »den Schwung jener Linie nachzuziehen, die sich dann be-
stenfalls zeigt.> Doch immer wieder fiihrt er auch vor, wie es
trotz vielversprechender Anldufe nicht klappt, sich weitertragen
zu lassen. Schon eine kleine Irritation — ein falsches Wort oder
ein kurzer Schreck — kann einen Rhythmus zerstéren und das
Gefiihl, im Einklang mit seiner Umgebung zu sein, zunichte
machen. Um solche Abstiirze zu vermeiden, empfiehlt Handke
schliefflich, »im Moment des Mifigeschicks, des Schmerzes, des
Versagens — der Storung und der Entgleisung —, die Geistesge-
genwart aufzubringen fiir die andere Spielart dieses Moments«.?
Dabhinter steht die Uberzeugung, daf} es jeweils eine solche >an-
dere Spielart« gibt, es also wesentlich an einem selbst liegt, ob
man die Harmonie, die Einheit in der Vielfalt, findet, die man zu
seinem Taggliick braucht.

Zur Ubung der Geistesgegenwart kénnte sich kaum etwas
besser eignen als die beiden Kupferstiche Hogarths. Sie fih-
ren ja vor, dafl auch dem scheinbar Entferntesten — einem Bra-
tenwender und einer Tinzerin, dem Apoll von Belvedere und
einer Perlicke — noch etwas gemeinsam ist. Dies besteht aber
weniger in einer konkreten >Line of Beauty and Grace« als viel-
mehr in einer allgemeinen Anschlufifihigkeit, der Eignung fir
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Zusammenhinge. Erst daraus, aus der eleganten Uberleitung
von einem Sujet zum nichsten, erwichst eine >Line of Beauty
and Grace«. Der Betrachter kann zuerst an den Varianten selber
Sujets (wie der Korsette oder Stuhlbeine) nachvollziehen, was
ein flieBender Ubergang ist, um dann, in einem nichsten Schritt,
auch die Verbindung zwischen weiter auseinanderliegenden Su-
jets zu erproben.

Gegeniiber Hogarth betont Handke stirker die Rolle des
Rezipienten, dessen Unvermégen es bezeugt, wenn sich keine
Zusammenhinge bilden und Sujets isoliert bleiben, der es sich
dafiir aber als Zeichen seiner Geistesgegenwart anrechnen kann,
wenn ihm Uberginge gelingen. Die Passagen in Handkes Text,
die Partien gegliickter Tage beschreiben, haben entsprechend
dhnlich panoptischen Charakter wie Hogarths Stiche und stellen
das Unterschiedlichste direkt nebeneinander, ohne daff der Ein-
druck einer chaotischen Montage entsteht: »Die Leiter im Gar-
ten (...) hatte sieben (!) Sprossen. Der Sand auf den Lastern der
Vorstadt zeigte die Farbe der Fassade von St. Germain-des-Prés.
Das Kinn einer jungen Leserin beriihrte sich mit dem Hals. Ein
Blechkiibel nahm seine Form an. Eine Briefkastensiule wurde
gelb.«*

Wihrend die >Line of Beauty and Grace« fiir Handke zum In-
bild des Gliicks beim Schreiben und im Leben wird und die mit
ihr verbundene Art des Wahrnehmens als Bedingung des Erzih-
lens wie eines Einvernehmens mit der eigenen Welt erscheint,
ist die iibrige neuere Wirkungsgeschichte von Hogarth cher
uninteressant. Allerdings sollte nicht unerwihnt bleiben, daf}
gerade im Design sowie in der Werbung immer wieder Formen
auftauchen, deren Erfolg sich der Eleganz einer >Line of Beauty
and Grace« verdankt. Beliebt sind etwa Anzeigen fiir Uhren, die
das Armband als >Line of Beauty and Grace« in Szene setzen —
und zudem in Kontrast zu eckigen Formen und orthogonalen
Linienverliufen bringen, um das Produkt noch geschmeidiger
aussehen zu lassen. Suggeriert wird, daf} der Besitzer einer sol-
chen Uhr selbst elegant — weltminnisch? — ist, ja sich geradezu
miihelos an den Kanten des Alltags vorbeizuwinden vermag,
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Erst recht spielen abgerundete und gewellte — weiche — For-
menin wichtigen Bereichen aktueller Produktisthetik eine Rolle,
bei Handys oder Rasierern genauso wie bei Automobilen. Dies
verdankt sich dem Wunsch, die
Produkte erotisch aufzuladen und
die Beziehung zwischen ithnen und
den Konsumenten emotional zu
intimisieren (was Kaufanreize er-
hohen und Markenbindung schaf-
fen soll). Wie die >Line of Beauty
and Grace«schon bei Hogarth eine
erotische Komponente besafl -
man denke nur nochmals an seine
Assoziation des Bratenwenders
mit einer jungen Tanzerin —, so
machen sich heutige Designer zu-
nutze, dafl das leicht Geschwunge-
ne sanft und anschmiegsam wirkt
und damit Eigenschaften besitzt,
die traditionell als weiblich ange-
sehen wurden. Eine Linie ohne

Inpressionen von WEMPE

Uhrenwerbung (1985)

heftige Ausschlige eignet sich (wie ja schon Schiller bemerkte)
als Bild fiir Dezentheit und »guten Tons, aber ebenso fiir Un-
schuld: fur das Glick von etwas, auf dem das Schicksal noch
keine Narben hinterlassen hat.” Jungfraulichkeit oder, allgemei-
ner, die Hlusion, das Leben noch vor sich zu haben — frei zu
sein! —, ist es also, was Produkte verheiflen, die mit der Eleganz
einer >Line of Beauty and Grace« spielen.

Oft beschrinkt sich eine solche Inszenierung nicht auf das
Formdesign, sondern bezieht auch die Materialisthetik mit ein.
Metallic-Téne oder mattschimmernde Oberflachen, die seit
einigen Jahren enorme Konjunktur besitzen, strahlen ihnlich
viel Weichheit und Dezenz aus wic eine Wellenlinie. Vor allem
bestitigt sich hier erncut die asthetische Mesotes-Lehre, wird
doch offenbar gerade die Mitte zwischen Extremen wie>stumpi«
und >glanzends, >technisch< und >organisch« als besonders ange-
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nehm empfunden. Statt ciner offensichtlichen Ideologie zu fol-
gen und High-Tech oder Natiirlichkeit zu zelebrieren, wollen
die Designer, die jene Mesotes-Lehre befolgen, ein Klima des
Komfortablen schaffen: Die Gegenstinde dringen sich nicht
auf, sondern passen sich ihren Nutzern an und sind auf héflich-
clegante Weise da, wenn man sie braucht. Abgesehen davon, daf
sie dienlich sein sollen, scheint in ihnen eine Utopie von Maf}
und Freiheit realisiert.

Koénnte man also eine Theorie der Warenisthetik oder eine
Analysis of Design schreiben, bei der Kategorien Hogarths neu
zur Geltung kommen, so gibt es noch einen weiteren Bereich,
in dem eine Version der >Line of Beauty and Grace« gewaltige
Popularitat erlangt hat. Genau 200 Jahre nach Publikation der
Analysis of Beauty - und damit wieder in einem Jahr, das sich aus
vier verschiedenen ungeraden Ziffern zusammensetzte — tauchte
in der Zeitschrift Nature erstmals das Schaubild der Doppelhelix
auf, die James Watson und Francis Crick kurz zuvor entdeckt
hatten. Schon bald wurde es zu einer Ikone der modernen Welt.
Der Kunstwissenschaftler Martin
Kemp erklirte das Bild der DNA
sogar zur »Mona Lisa of modern
science«.” Dieser Vergleich legt
die These nahe, dafl das Doppel-
helix-Bild auch deshalb so popu-
lir wurde, weil es als dsthetisch
perfekt empfunden wird. Und das
wiederum konnte daran liegen
(was Kemp nicht erwihnt), daf§
es sich dabei um eine Spielart der
>Line ot Beauty and Grace« han-
delt (wenngleich nicht um deren
Idealform, sondern eher um Typ
Nr. 5 oder 6 auf dem Kupferstich
Hogarths).

Angeblich glauben Naturwis-
senschaftler einer Theorie oder Handywerbung (1985)
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Erstes Schaubild
der Doppelhelix
(1953)

Entdeckung ohnehin erst, wenn sie sie schon
finden. Auch Watson und Crick war zuerst
nicht klar, wie die Struktur des von ihnen
entschliisselten Gencodes bildlich vorzustel-
len sei. In dieser Situation half thnen Odile
Crick, die Frau von Francis Crick, die ei-
gentlich als Malerin titig war und die die
Zeichnung fertigte, welche dann in Nature
abgedruckt wurde.” Wohlgemerkt handelt es
sich dabei um kein mimetisches Abbild eines
Stiicks Natur, sondern, wie die Bildlegende
ausdriicklich vermerkt, um ein Modell (»pu-
rely diagrammatic«). Um so interessanter ist,
dafl Odile Crick gerade auf diese Form der
Darstellung verfiel. Nicht auszuschlieflen ist,
daf sie, die sonst gerne weibliche Akte malte,
aus der Formtradition der >Line of Beauty
and Grace« schépfte. So hitte auch William
Hogarth noch seinen Anteil daran, daf} die
DNA heute als schwungvolles Gebilde und
doppelte Wellenlinie vorgestellt wird und die
>Line of Beauty and Grace« eine mindestens
so grofie Rolle spielt wie vor 250 Jahren.

Edle Einfalt und stille Gréfie

Rituale der Kunstreligion

Projektionen und Amnesien: Kunst diirfte nicht fehlen, wenn
in einer historisch angelegten Sammlung psychopathologischer
Phinomene Ursachen und Risikofaktoren aufzulisten wiren.
Es gab Zeiten, in denen emotionale Abhingigkeiten, Identi-
tatsverluste oder Uberidentifikationen sogar ziemlich hiufig
die Beschiftigung mit Kunst begleiteten. Von unkontrollierten
Trinenausbriichen und partiellem Gedichtnisverlust ist in zahl-
reichen Berichten ebenso die Rede wie von Schwindelanfillen
oder Desorientierungserfahrungen. Eine Opferbilanz der Kunst
wurde allerdings nie erhoben, und vielleicht wird das auch kiinf-
tig ausbleiben, denn es scheint, als wiirden Gemilde oder Skulp-
turen mittlerweile kaum noch so heftige Reaktionen auslésen.

Als zentrale Figur innerhalb einer solchen Opferbilanz miifite
auf jeden Fall Johann Joachim Winckelmann (1717-68) auftau-
chen. Und einen eigenen Eintrag hitte auch die von ihm geprig-
te Formel >edle Einfalt und stille Grofle< verdient: Sie spielt bei
vielen heftigen Kunsterlebnissen eine besondere Rolle.

Ihr Geburtsjahr 1st 1755, ihr Geburtsort Dresden oder, ge-
nauer, Winckelmanns dort verlegte Schrift Gedancken iiber die
Nachahmung der griechischen Wercke in der Mablerey und Bild-
haner-Kunst. Der Autor war damals ein unbekannter, fast schon
vierzigjahriger Bibliothekar, und besonders grof§ schienen seine
Chancen nicht, mit diesem im Umfang bescheidenen und alles
andere als kunstvoll und elegant angelegten Text Erfolg zu ha-
ben. Die erste Auflage betrug gerade einmal fiinfzig Exemplare.
Doch dafl Winckelmann groflen Ehrgeiz damit verband, verriet
bereits die Widmung. Sie galt Friedrich August III., dem Kur-
tirsten von Sachsen und Kénig von Polen, und damit jemand,
der — wie es Winckelmann in einem Brief formulierte — »kiinftig
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mein Gliick machen kdnnte«.*® Von ihm erhoffte sich der junge
Autor Protektion: Uber den pipstlichen Nuntius am sichsi-
schen Hof sollte ihm ein lingerer Rom-Aufenthalt erméglicht
werden. Im Jahr davor war er deshalb sogar bereits zum Ka-
tholizismus konvertiert. Um die Diskussion iiber seine Schrift
anzuregen, liefl Winckelmann ihr auch bald anonym ein Send-
schreiben folgen, das einige Thesen scharf kritisierte — und dem
Autor Gelegenheit bot, nochmals nachzulegen. Dieser fingierte
Gelehrtenstreit rechtfertigte eine zweite Auflage nur wenige
Monate nach der ersten — da war Winckelmann bereits erfolg-
reich in Rom angekommen.

Die Themen, die er in seiner Schrift ansprach, waren nicht neu,
die Ideale des Klassizismus lingst formuliert. Daf} die Werke der
Antike und nicht die Natur als Maf3stab fiir Kiinstler zu fungie-
ren hitten, weil sie die Wirklichkeit in vollendeter Form zeigten
und eine Summe des Schonsten bdten, prigte als Gemeinplatz
die Ausbildung junger Kiinstler an den Akademien genauso wie
die Beurteilung der Werke aus Vergangenheit und Gegenwart.
Neu bei Winckelmann war aber die Emphase, mit der er einige
Skulpturen der Antike sowie die Lebenswelt verklirte, in der sie
entstanden waren. Der sonst oft sprode Habitus klassizistischen
Denkens wirkte bei ihm stimulierend frisch und experimentell,
was sogleich ansteckend gewirkt haben muf§ und Herder noch
Jahrzehnte spiter zu der Formulierung verleitete, diese Schrift
sei »mehr Duft als Frucht« gewesen.”

Winckelmann bewies in seiner Abhandlung, die eigentlich von
der Nachahmung der griechischen Werke handeln sollte, nichts
anderes als thre Unnachahmlichkeit: Thre Vollkommenheit sei
Folge so einmalig gliicklicher Umstinde gewesen, daB sie kein
zweites Mal zu erwarten sei. Indem er den Grund, warum die
Antike nachzuahmen sei, so stark machte, minderte er also zu-
gleich die Motivation, es mit dem Nachahmen tiberhaupt noch
zu versuchen. Damit kénnte man ihn ebenso gut wie als glii-
hendsten Vertreter des Klassizismus als dessen Totengriber be-
zeichnen.

Das Gliick der Griechen begann gemiff Winckelmann bereits
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mit dem wohltemperierten Klima; aber die Natur habe sie ins-
gesamt begiinstigt, habe es doch Krankheiten wie Syphilis oder
Pocken bei ihnen noch nicht gegeben. Thre Korper seien also
nicht deformiert gewesen, und es hitte sie auch keine rigide
(christliche) Moral mit strengen Kleidungsvorschriften be-
herrscht. Dafiir — so Winckelmann weiter — hatten sie Zeit fiir
Festspiele und sportliche Wettkimpfe, in denen die Kérper trai-
niert und zur Schau gestellt wurden. Bereits bei der Fortpflan-
zung hitten die Griechen darauf geachtet, schéne Kinder zu
zeugen. Aus all diesen Griinden hitten die griechischen Men-
schen viel mehr korperliche Vorziige gehabt als die Menschen
anderer Volker oder Zeiten.

Man sicht: Winckelmanns Beschreibungen Griechenlands ge-
ben ungefihr das wieder, was er anderswo iiber das Goldene
Zeitalter gelesen hatte, und es scheint, als hitte er sich die Eigen-
arten der antiken Skulpturenkunst nur im Rekurs auf einen My-
thos erkliren kénnen. Jedenfalls folgert er aus der hochentwik-
kelten Korperkultur — dem Kérperkult —, dafd es die Kiinstler
damals relativ einfach gehabt hitten, ihrerseits besonders schone
Kérper zu bilden. Sie hatten ja so viele lebende Vorbilder in ih-
rer direkten Umgebung. Winckelmann stellt sich vor, wie Phry-
ne, das Modell des Praxiteles, »vor den Augen aller Griechen
badete«, und er berichtet, »dafl die jungen Midchen in Sparta an
einem gewissen Feste gantz nackend vor den Augen der jungen
Leute tanzten«, » Also war auch ein jedes Fest bey den Griechen
eine Gelegenheit fiir Kiinstler, sich mit der schénen Natur aufs
genaueste bekannt zu machen. «®

Die hehren Skulpturen erscheinen damit als Produkte einer
durch und durch erotisierten Gesellschaft; ihre Besonderheit
wird biologistisch erklirt: Wo es die schénsten Menschen gibt,
gibt es auch die schonste Kunst. Die Fatalitit einer solchen Ar-
gumentation konnte Winckelmann noch nicht ahnen; erst der
Nationalsozialismus stigmatisierte Kunst, die dem Ideal eines
schonen — reinrassigen — Korpers widersprach, und machte sie
sogar fiir rassischen Verfall mitverantwortlich. Auflerdem sollte
ein neu forcierter Korperkult der Kunst aus der Entartung hel-
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fen: Die Nazis veranstalteten eigens Feste wie die »Nacht der
Amazonens, in der junge Midchen halbnackt durch den Nym-
phenburger Park in Miinchen sprangen und ein lebendiges Be-
wufltsein fiir die Bedeutung schéner Korper schaffen sollten.

Winckelmann lieff gar nicht erst den Verdacht aufkommen,
die griechischen Kiinstler wéren vor allem aus Wollust titig ge-
worden; vielmehr habe die natiirliche Schénheit vieler Menschen
sie dazu angeregt, sich grundsitzliche Gedanken iiber Schonheit
zu machen und die jeweils schénste Form zu finden, die oft nur
aus der Synthese vieler Einzelteile gebildet werden konnte. So
{iberbot ein griechischer Bildhauer die von Natur gegebenen
Schonheiten schliefilich nochmals.

Die Nachgeborenen sind also von vornherein zum Scheitern
verurteilt, zumal solange sie von der Natur ausgehen: Es wire
fiir sie unendlich mithsam, aus wohlgeformten Einzelteilen ein
Ganzes zusammenzusetzen. So stiirzte Winckelmann seine Zeit-
genossen, die er spiter in seinem Hauptwerk, der Geschichte der
Kunst des Alterthums (1764), auch als »schlecht abgefundene Er-
ben« bezeichnete®!, in cine doppelte Depression: Nicht nur ihre
Kunst, auch ihre Kérper mufiten sie als unterlegen ansehen. Re-
flexe dieser Depression finden sich immer wieder, eindrucksvoll
ctwa in dem 1787 publizierten Roman Ardinghello von Wilhelm
Heinse, der stark von Winckelmanns Griechenlandbild beein-
flufie ist. Die Titelfigur, ein fiktiver Maler aus dem 16. Jahrhun-
dert, hadert mehrfach mit der Ungnade seiner spiten Geburt,
spricht von »immerwihrender Verzweiflung« und »Wermut ir_n
Herzen« angesichts der unerreichbaren Vollkommenheit anti-
ker Werke und fiirchtet, Menschen aus der Antike, die man wie-
der zum Leben erweckte, wiirden »sich aus Ekel, Langerweile
und Verzweiflung iiber das heutige Elend binnen wenig Tagen
aufhenken«.®? Hoffnung auf Erlosung bieten dem Romanhelden
allein ekstatische Feste, in die Debatten iiber Kunst miinden und
bei denen junge Midchen ihre Schonheiten den Kiinstlern dar-
bieten, ja die sich »ganz nackend« zeigen, um doch noch einmal
ein Stiick antiken Goldenden Zeitalters zu vergegenwirtigen.*’

Neben den gliicklichen Umstinden fiir die griechischen Bild-
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hauer, die ausgehend vom Studium der Natur arbeiten konnten,
hebt Winckelmann drei weitere Eigenschaften an der antiken
Skulpturenkunst hervor. Zuerst erwihnt er »die Richtigkeit
im Contour«, womit nicht nur korrekte, sondern auch »edle«
Umrifilinien gemeint sind.* Die Qualitit einer Komposition
erweist sich an der Profilierung der Gestalten, und die Linien-
fihrung dient dazu, sich auf das Wichtige zu beschrinken, ohne
zu schr zu vereinfachen. Des weiteren geht Winckelmann auf
die Draperie ein, die er sogar als »Wissenschaft« tituliert, zu der
alles gehore, »was die Kunst von Bekleidung des Nackenden der
Figuren und von gebrochenen Gewindern lehret«.®> Besonders
lobt er Skulpturen, bei denen diinne Kleidung sich — geradezu
lasziv —an den Korper schmiegt und dessen Form nicht verhiillt.
Schweren Gewindern hingegen gilt sein Mifitrauen.

Dann kommt Winckelmann auf einen letzten — den ersten? —
Vorzug der antiken Skulptur zu sprechen, den er folgenderma-
Ben umschreibt: »Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der
Griechischen Meisterstiicke ist endlich eine edle Einfalt, und
eine stille Grosse, so wohl in der Stellung als im Ausdrucke.%
Wenn diese Wendung schon bald zum gefliigelten Wort wurde,
um formelhaft die Erwartungen an ein Kunstwerk zu umschrei-
ben, mochte dies daran liegen, daf§ zumindest ihr erster Teil -
sedle Einfalt« — bereits relativ etabliert war, als Winckelmann sie
verwendete. >Noble simplicité< oder auch >simplicité précieuse«
ist im franzosischen Klassizismus, sedle Einfalt< ebenso in der
deutschen Regelpoetik der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
eine feste Kategorie: Kunstinteressierte Leser brauchten also
keinen neuen Ausdruck zu lernen.¥’

Hinzu kommt Winckelmanns Geschick, seine Wendung im
unmittelbar nachfolgenden Satz mit einem Vergleich veranschau-
licht zu haben, der starke Vorstellungsbilder auslost. Die Wen-
dung >edle Einfalt und stille Grofe« erhilt damit einen emotio-
nalen Umraum und zusitzliche einprigsame Bedeutung: »So wie
die Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberfliche mag noch
so wiiten, eben so zeiget der Ausdruck in den Figuren der Grie-
chen bey allen Leidenschaften eine grosse und gesetzte Seele«.t
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Das besondere Kennzeichen antiker Bildhauerkunst soll also
in der Darstellung eines Gegensatzes bestehen: Ein pathetisches
Geschehen oder extreme Gefithle mogen den Anlaf} dafiir ge-
geben haben, cine Szene oder Figur zu bilden, doch statt in dra-
matischen Effekten aufzugehen, zeichnet sich eine griechische
Skulptur dadurch aus, den Ausdruck der Leidenschaften riick-
zubinden, sie nur als Ober-
fliche erscheinen zu lassen,
unter der ein nicht erschiit-
terbarer Kern ruht. Selbst
im Ausnahmezustand noch
beherrscht und souverdn in
der Erscheinung: das ist das
Ideal, das Winckelmann in
den aus der Antike tbrig-
gebliebenen Werken — oder
Werkfragmenten - verwirk-
licht sieht.

Am Beispiel der Lao-
koon-Gruppe versucht er
das zu erldutern. Diese wur-
de im 2. Jahrhundert v. Chr.
von drei Bildhauern, Age-
sandros, Athenodoros und Polydoros, auf Rhodos gefertigt,
spater war sie im Besitz des rémischen Kaisers Titus. 1506 fapd
man sie in Rom, hinter Mauern verborgen, fast unversehrt wie-
der. Schon Michelangelo machte sich Gedanken dariiber, wie
die jeweils fehlenden rechten Arme der drei Figuren erginzt
werden kénnten, und eine Rekonstruktion aus der Zeit der
Renaissance wurde erst 1960 revidiert, als man ein Jahrzehn-
te zuvor entdecktes Armfragment dem Laokoon zuordnen
konnte.

Als Winckelmann die Laokoon-Gruppe beschrieb, kannte
er sie lediglich von einigen Kupferstichen. Diese bildeten_ zum
Teil sogar nur den Kopf des Priesters ab, der zusammen mit sei-
nen beiden Séhnen von zwei Schlangen erwiirgt wurde, welche

Laokoon-Gruppe (2. Jh. v.Chr.)
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die Gottin Athene geschickt hatte (wobei verschiedene Griinde
fiir ihren Mord genannt werden). Das Original sah Winckel-
mann erst, nachdem ihm der Rom-Aufenthalt bewilligt wor-
den war. Doch scheint ihn die nur indirekte Beschiftigung mit
dem Kunstwerk nicht beeintrichtigt zu haben; sie war damals
durchaus tiblich, und die fehlende Prasenz des Beschriebenen
mochte die Einbildungskraft noch stimulieren (auch das Meer
hatte er zu der Zeit, als er den Laokoon damit verglich, noch
nie gesehen). Um eine Neubewertung des Laokoon konnte es
Winckelmann ohnehin kaum gehen, hitte es dazu wohl doch
einer Kenntnis des Originals sowie weiterer Stiicke bedurft; die
Laokoon-Gruppe war aber lingst vor thm bereits kanonisch
und ein beliebtes Beispiel kunsttheoretischer Literatur.

Dafl Laokoon an der >Oberfliche« swiitets, ist angesichts sei-
nes unmittelbar bevorstehenden Todes offensichtlich. Es liefie
sich wohl kaum ein dramatischeres Sujet finden — schon gar
nicht innerhalb der griechischen Bildhauerei. Erst die christ-
liche Kunst mit ihren zahlreichen Passionsdarstellungen sollte
sich viel spiter — eigentlich nicht vor der Gotik — auf die Dar-
stellung von Schmerz und Todesnihe spezialisieren. Doch von
dieser Tradition sucht Winckelmann den Laokoon gerade ab-
zuheben. Zwar gibt er an, wie sehr man dessen Leiden »bey-
nahe selbst zu empfinden glaubet«, riumt also ein, den Prie-
ster nicht ohne — christliches? — Mitleid betrachten zu kénnen.
Aber anders als Christus, der sich seinem Schicksal einfach
tiigt, ist Laokoon passive Duldsamkeit fremd: Nach Wink-
kelmann leidet er nicht nur, sondern hilt dem Schmerz aktiv
stand, wehrt sich »in allen Muskeln und Sehnen« dagegen, von
ithm Gberwiltigt zu werden und seinen Stolz zu verlieren: »Der
Schmertz des Corpers und die Grésse der Seele sind durch den
gantzen Bau der Figur mit gleicher Stirke ausgetheilet, und
gleichsam abgewogen.« Selbst im Ausnahmezustand bleibt
Laokoon maflvoll, »erhebet kein schreckliches Geschrey« und
auflert sich »mit keiner Wuth in dem Gesichte«, erniedrigt sich
also nicht zu animalischen Auflerungen, sondern verkorpert —
wie das Meer — Ruhe im Sturm.*
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Danl dieser Beschreibung fiillt sich die Formel >edle Einfalt
und stille Grofle< mit Inhalt. Natiirlich hat Einfalt nichts mit
Einfiltigkeit und Beschrinktheit zu tun, sondern meint, im Un-
terschied zur Mannigfaltigkeit, Klarheit und Einheit der Form:
Trotz des Schmerzes wirkt Laokoon nicht in sich zerrissen oder
gar formlos-aufgelést; vielmehr ist die gesamte Figur einhei.tlich
durchgebildet und verrit in den Zehenspitzen denselbe.n Wider-
stand gegen den Einbruch des Bestialischen wic im Gesllcht. Da@
Laokoon so viel Haltung zu wahren vermag, garantiert semne
Selbstbehauptung und Freiheit, was Winckelmann besonders
hervorhebt. Zwar mag die Seele »kentlicher und bezeichnender
(...) in heftigen Leidenschaften« sein, »grof aber und edel ist sie
in dem Stand der Einheit, in dem Stand der Ruhe«.”®

Diese Beurteilung erweist Winckelmann nicht nur alg .Anti-
Expressionisten, sondern lifit auch erkennen, daft sedle Einfalt
und sstille Grofe« dasselbe Phinomen von zwei Seiten aus an-
visieren. Wird es einmal als formale Erscheinungsweise eines
Kunstwerks beschrieben — Einheit, Klarheit, Maf}, Harmonie —,
so geht es im anderen Fall um die Wirkung auf den Betracht'er,
der nicht umhin kann, die Ausstrahlung sstiller Grofie« auf sich
selbst und seine eigene psychische Disposition zu beziehen. Ge-
rade weil ein Laokoon auch Empathie verlangt, iiberlegt man,
wie man sich selbst wohl in einer solchen Extremsituation ver-
hielte - und ahnt die Leistung, die es bedeutet, so wiirdevoll mit
Schmerz und drohendem Tod umzugehen. Die sstille Grofie«
wird als Uberlegenheit erfahren, was das Werk erst zum Vorbild
werden lafit.

So sehr Winckelmann dazu neigte, die griechisch-antike Le-
benswelt als Abfolge frohlich-erotischer Events darzustellen, so
sehr 16ste er doch den Umgang mit der Kunst von allen Kon-
notationen des Spektakels und der Ausgelassenheit. Er lafit un-
erklirt, wieso die antiken Kiinstler die ihnen tippig begegnen-
den Schénheiten in erhabene Gestalten — in jene Inbilder von

Ruhe und Gréfie — verwandelten und nicht etwa neckisch-selige
Kompositionen bevorzugten, die die Leichtigkeit des damali-
gen Lebens — das Gliick einer Beglinstigung — ausdriicken. Der
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phantasievoll schwelgende Historiker wird hier von einem Be-
diirfnis nach Lauterung abgedringt und bemifit ein Kunstwerk
nur noch danach, ob es dank seiner >edlen Einfalt und stillen
Grofiec zum Ansporn fiir den Rezipienten taugt, seine Zer-
streutheit und psychische Unausgeglichenheit zu iiberwinden.
Die Betrachtung von Kunst erfiillt sich fiir Winckelmann in
einer dauerhaften Veredelung und Klirung des Gemiits, das —
idealerweise — Ausnahmezustinden i la Laokoon standzuhalten
vermag und sich nicht mehr erniedrigen lif3t.

Dieser Umgang mit (antiker) Kunst machte auf Winckelmanns
Zeitgenossen Eindruck. Als Moses Mendelssohn im Dezember
1756 Lessing in einem Brief auf die Nachahmungs-Schrift hin-
wies, referierte er deren Grundgedanken zustimmend mit den
Worten, dafl bei den griechischen Skulpturen »die Leidenschaf-
ten von einer gewissen Gemiithsruhe begleitet« seien und »da-
durch die schmerzliche Empfindung des Mitleidens gleichsam
mit einem Firnisse von Bewunderung und Ehrfurcht iiberzo-
gen« werde.”! Die >Gemiitsruhe« trigt auch hier ebenso antiex-
pressionistische wie antichristliche Ziige; sie tibertrigt sich nicht
nur als Eindruck von Uberlegenheit und unangreifbarer Souve-
rinitdt auf den Rezipienten, sondern lidt diesen iiberhaupt erst
dazu ein, sich linger mit dem jeweiligen Werk zu beschiftigen.
Sie er6ffnet einen Rezeptionsraum jenseits von Alltag und Hek-
tik, ohne den die Formatierung des Betrachters — seine Vered-
lung — gar nicht stattfinden kénnte. So bedeutet ihre Proklama-
tion auch eine antthofische und antibarocke Geste, geht damit
doch eine Absage an geistreiche Konversation vor den Werken —
an Kunstbetrachtung als Gesellschaftsspiel — einher, wie sie bis
zur Mitte des 18. Jahrhunderts selbstverstindlich war. Jetzt wird
der einsame und schweigende Betrachter zur Norm.”

Als Winckelmann in Rom lebte und die Originale antiker
Kunst um sich hatte, konnte er jenen Rezeptionsraum erstmals
erleben und ausschopfen. Tage-, wochen-, monatelang hielt
er sich im Belvedere des Vatikan auf, wo neben der Laokoon-
Gruppe weitere Hauptwerke der Antike versammelt waren, vor
allem die berithmte Apoll-Figur. Bei ihr handelt es sich um die
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rémische Kopie einer griechischen Bronzestatue, die Leochares
im 4. Jahrhundert v. Chr. fertigte. Winckelmann lieff ihr inner-
halb der Geschichte der Kunst des Alterthums seine emphatisch-
ste Beschreibung zukommen — und konzentrierte sich dabei
auf die Wirkung der Ruhe, die er in vielfaltigen Wendungen be-
schwor. Sie ist, anders als beim Laokoon, nicht herausgefordert
und daher um so reiner zu erfahren, ja bringt den Betrachter
dazu, sich endlich einmal — modern gesprochen — auszuklinken:
»Ich vergesse alles andere iiber dem Anblicke dieses Wunder-
werks der Kunst, und ich nehme selbst einen erhabenen Stand
an, um mit Wiirdigkeit anzuschauen«.”?

In diesem Satz kommt die Doppelrolle der Ruhe gut zum
Ausdruck, die einerseits Distanz zur profanen Geschéiftigk?it
ermdglicht, andererseits aber auch Ausdruck >stiller Gréfle« ist
und insofern den Betrachter dazu anspornt, Mafl zu nehmen und
sich einem solch erhabenen Gegeniiber wiirdig zu erweisen: an
der eigenen >stillen Gréfle« zu arbeiten. Die Uberlegenheit des

Louis Ducros/Giovanni Volpato: ‘ )
Der Belvederehof im Vatikan (ca. 1790) (kolorierte Radierung)
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griechischen Gotts ist so groff, daf} nichts dagegen ankommy;
vielmehr wird es sogar irreal und nichtig. Daher >vergifit« der
Rezipient nicht nur »alles andere«, sondern fiihlt sich - so
Winckelmann - »weggeriickt nach Delos und in die Lycischen
Hayne, Orte, welche Apollo mit seiner Gegenwart beehrete«.”*
Kunstbetrachtung gerit hier zur
imaginaren Reise durch Raum und
Zeit, zu einem Paratourismus. Hier
wird wahr, was sonst nicht sein
kann. Mehr als nur einmal hatte
Winckelmann sogar den Eindruck,
bei ruhiger Betrachtung werde
eine Skulptur von neuem zum
Leben erweckt. Der Leser seiner
Beschreibungen weifl daher nicht
mehr, wann von einem kunstvoll
bearbeiteten Stiick Stein und wann
von einem in griechischer Ferne
agierenden Gott die Rede ist. Zu-
sdtzlich stimuliert wurden solche
pygmalionesken Verwechslungen
durch Werke wie den ebenfalls im
vatikanischen Belvedere aufbe-
wahrten Torso, dessen ruinenhaf-
ter Zustand Winckelmann zu Er-
ginzungs-Visionen verleitete, die Apoll von Belvedere
darin miindeten, daf§ ihm »Hercu- (4.Jh. v.Chr,)
les wie mitten in allen seinen Un-
ternchmungen erscheinen« konnte und er mit ihm »die entle-
genten Gegenden der Welt« durchfuhr.”® Je weniger Beziige ein
Werk(fragment) von sich aus bietet, desto mehr fordert es die
Einbildungskraft des Betrachters heraus — und desto weniger
setzt es thr Grenzen. Winckelmann gab das sogar offen zu, als
er vom »Ausfluss aus dem Gegenwirtigenx, d. h. aus dem sicht-
baren Kunstwerk, sprach, wodurch »gleichsam eine plétzliche
Erginzung« stattfinde.”
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Schon bald nach Winckelmann galt es sogar als Kriterium
gelingender Kunstbetrachtung, dafl man, {iberwiltigt von der
erhabenen Prisenz ciner edlen Gestalt, alles um sich herum ver-
gafl und in virtuellen Rdumen aufging. Ohne Erginzung und
Verlebendigung des Kunstwerks durfte man sich nicht als guter
Betrachter fiihlen. Und kaum ein Autor, der nicht vom »Ver-
lieren« und »Vergessen unsrer selbst« angesichts des Schonen
sprach (Moritz)”” und der nicht die »ruhige Kontemplation« als
Zustand beschrieb, in dem man »sich ginzlich (...) verliert, d. h.
eben sein Individuum, seinen Willen vergifit« (Schopenhauer).”
Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein blieb dieser Topos lebendig,
weshalb auch Adorno noch schreiben konnte, da angesichts
cines bedeutenden Kunstwerks »der Rezipierende sich vergifit«.
Dann jedoch heifit es weiter: »Er verliert den Boden unter den
Fiien«”” Die Sehnsucht der Avantgarde, Kunst als Sensation
und Schock zu erleben, firbte auf diese Formulierung ab. Statt
sich in ein Goldenes Zeitalter versetzt zu fithlen, erfihrt der Re-
zipient sich von einer Gewalt — jener Ubermacht — des Werks
bedroht: Ohne festen Grund unter den Fiiflen beginnt er zu
taumeln; die »Tiefe des Meers«, von der Winckelmann sprach,
ist nicht mehr erhaben, sondern wird existentiell erfahrbar. Er-
schiitterung statt Erlésung ist angesagt.

Im 18. und 19. Jahrhundert dagegen war die Amnesie an jene
,Gemiitsruhe« des Werks oder, wie es auch gerne ausgedriickt
wurde, »Natur in Ruhe« gekniipft.® Das Kunstpublikum suchte
damals offenbar nichts dringender als Enklaven der Ungestort-
heit oder, mehr noch, Uberwiltigungserlebnisse, die mdglichst
viele Lebensbeziige kappen und jegliche Banalitat abtéten. >Edle
Einfalt und stille Grofec wurde geradezu zum Synonym der pa-
ralysierenden Ruhe, die Einfalt nun als wohltuende Monotonie
verstanden und die sstille Grofle« als grofie Stille interpretiert.”
Die Kirchhofsruhe steigerte sich zur »Kunstruhe« (deren Be-
griffsgeschichte noch nicht geschrieben wurde).®

Aber es gab auch vereinzelte Gegenstimmen. So blieb Heinses
Ardinghello Winckelmanns Bild einer erotisiert-ausgelassenen
griechischen Lebenswelt treu, die er in den Skulpturen wieder-
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zufinden glaubte. Er widersprach also der Auffassung, daf§ »die
Stille der eigentlichste Zustand der Schénheit« sei, und dreh-
te Winckelmanns Vergleich ausdriicklich um, da er vom Meer
behauptete, es set »gewif} schoner im Sturm als in der Stille«.
Vom Laokoon schrieb er
sogar, seine Muskeln gingen
»aus dem Innern hervor, wie
Wogen im Meere bei einem
Sturm«. Und sofern einige
antike Bildwerke doch ein-
mal ruhig erschienen, be-
zeichnete das fiir ihn nur
»die Schranken der Kunst,
die »das hohe Leben, schnel-
le Bewegung selten darstel-
len« kénne.®
Doch solche Einwtirfe
blieben ohne groflen Ein-
flufl. Wie stark und verbind-
lich hingegen Winckelmanns
Wertungen und Begriffe
wirkten, liflt sich daran er-
messen, dafl auch das einzige
Kunstwerksbeispiel aufler-  Raffacl: Sixtinische Madonna (1512/13)
halb des damals etablierten
Kanons, das er in seiner Nachahmungs-Schrift besprach, von
nun an allenthalben als Meisterwerk gewiirdigt wurde. Es war
zugleich das einzige nichtantike Beispiel, nimlich Raffaels Sixti-
nische Madonna (1512/13). Zwar erfreute sich Raffael auch schon
vor Winckelmanns Eloge grofler Beliebtheit, doch war diese
pauschal oder galt anderen Werken, nie jedoch diesem Gemilde,
das erst ein Jahr vor der Publikation von Winckelmanns Schrift,
1754, aus der Kirche San Sisto in Piacenza nach Dresden gelangt
war. Allerdings war es weniger kunstkritischer Entdeckergeist als
Hoflichkeit und Kalkiil, wenn Winckelmann ausgerechnet die-
ses Gemilde in Kategorien von sedler Einfalt und stiller Grofiec
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pries. Er konnte damit seinem Kurfiirsten schmeicheln, der eini-
ge Miihen darauf hatte verwenden miissen, bis er endlichseine:
Raffael-Madonna kaufen und nach Dresden bringen konnte. Die
firstliche Wahl als hervorragend darzustellen konnte dem jun-
gen Winckelmann, der wohl sogar erst durch die Nachhilfe sei-
nes Malerfreundes Adam Friedrich Oeser fiir den neuerworbe-
nen Raffael erwirmt wurde, also nur nutzen. Anders formuliert:
Sein Weg nach Rom fithrte nicht zuletzt iiber die Huldigung der
Madonna.

Inihrem Gesicht erblickte er »mehr als weibliche Grosse«; sah
sie »in einer seelig ruhigen Stellung, in derjenigen Stille, welche
die Alten in den Bildern ihrer Gottheiten herrschen liessen«.
Im anonymen Sendschreiben ist sogar ausdriicklich von redler
Einfalt und stiller Grofe« sowie »Natur in Ruhe« die Rede®,
und in der darauf folgenden Erliuterung wird die Sixtinische
Madonna nochmals als das »seltenste aller Werke der Gallerie
in Drefiden« und Raffael als »Apollo der Maler« gelobt.** Wer
sich von Winckelmann begeistern lief, hatte von nun an also ein
zweites Ziel neben dem Belvedere-Hof in Rom. In den Berich-
ten {iber die Sixtinische Madonna tauchten tiber mehr als ein
Jahrhundert hinweg immer wieder Paraphrasen der >edlen Ein-
falt und stillen Groflec auf; auch hier kam es zu Entriickungs-
erlebnissen und Amnesien.” Anders als vor dem Apoll mufiten
fromme Christen vor der Madonna auch nicht befiirchten, dabei
ihren Glauben zu verraten. Religion und Kunstreligion standen
vielmehr wechselseitig fireinander ein.

Heinrich von Kleist berichtete 1801 in einem Brief aus Dres-
den, »tigliche sei er »stundenlang« vor »jener Mutter Gottes
gestanden, mit dem hohen Ernste, mit der stillen Grofie«.™ Der
Altphilologe Karl Morgenstern sprach ein paar Jahre zuvor von
»der hohen Einfalt, der stillen GroRes, ferner von der »hohen
Stille« des Raffael-Gemildes.®” Winckelmanns Vokabeln wur-
den also geradezu beliebig permutiert, was zeigt, dafl >edle Ein-
falt und stille Grofe« zwar keine ganz feste Formel war, aber
den Dresden-Besuchern durch den Kopf spukte und ihre Wahr-
nehmung von vornherein pragte.

Edle Einfalt und stille Gréfie

Philipp Otto Runge wurde von der Madonna 1801 so ergrif-
ten, »daf} ich nicht wufite, wo ich war«®, wihrend Carl Gustav
Carus, nachdem er das Gemilde »seit mehr als fiinfzig Jahren
(...) jedes Jahr oftmals und lange« gesehen hatte, seine Erfah-
rungen 1857 mit den Worten bilanzierte, es vermittle »das Ge-
fiihl eines gewissen mystischen, aber gliicklichen Freiseins von
den Banden der Wirklichkeit«.” War bei den antiken Skulpturen
der oft fragmentarische Charakter, vor allem aber ihre Unab-
hingigkeit von urspriinglichen Aufstellungsorten und Funkti-
onszusammenhingen verantwortlich dafiir, dafl man sie als be-
frelend wirklichkeitsfern erfahren konnte, begiinstigte im Fall
der Sixtina ebenfalls eine gewisse Ortlosigkeit das von Carus
beschriebene Gefiihl: Raffaels Madonna ist so gemalt, als ste-
he oder schwebe sie in einem wolkigen, raum- und zeitlosen
Nichts, etnem Vorliufer des »white cubes sie erscheint wie aus-
geschnitten.

Auf die Begliickung dariiber, beim Anblick der Sixtina mo-
mentan von allen Niederungen des Alltags erlést zu sein und
Tuchfithlung zur Ewigkeit jenseits von Raum und Zeit erlan-
gen zu konnen, reagierten viele mit Trinen der Rithrung. Nicht
ohne Selbstironie notierte Friedrich Hebbel 1858 in einem Brief
an seine Frau, der Eindruck der Madonna sei »diefR Mal so iiber-
wiltigend« gewesen, »dafl mir die Thrinen in’s Auge traten, eine
Wirkung tibrigens, vor der sich ein Maler in Acht nehmen sollte,
da ein Mensch, der weint, nicht mehr sieht«.®? Der Kunsthisto-
riker Herman Grimm berichtete noch gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts, bereits eine Phototypie der Madonna habe auf eine
Gesellschaft junger Leute so stark gewirkt, dafl »eine plotzliche
Stockung der Gedanken eingetreten [sei] und Einige von den
Anwesenden (...) in Thrinen ausgebrochen« seien.”

Es ist zu bezweifeln, ob allein die besondere Ausstrahlung des
Gemildes oder nicht vielmehr erst seine Beriihmtheit — der mit
ithm verbundene Kult - zu solch exaltierten Reaktionen fiihrte.
Allein das Bewufitsein, nun das angeblich grofite Bild der
abendlindischen Malerei vor sich zu haben, mochte geniigen,
um Erhabenheit zu spiiren und von dem Gefiihl heimgesucht zu
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werden, man geniefe ein Privileg, das einem gar nicht zustehe.
Daf sogar schon eine Reproduktion gentigte, um den eigenen
Alltag zu tiberhdhen, erscheint aus heutiger Sicht — im Zeitalter
massenmedialer Hypes — als Ausdruck einer frithen Form von
Starkult.

Eines der ersten Zeugnisse dafiir, daff Raffacls Madonna ein
bildungsbiirgerlicher Popstar war, lieferte Henrik Steffens, ein
dinischer Philosoph, der 1799, als Mittzwanziger, nach Dres-
den kam und sein dortiges Raffael-Erlebnis Jahrzehnte spater
in seinen Lebenserinnerungen schilderte. Die Madonna wurde
vor seinen Blicken lebendig und »schwebte aus den Wolken
hervor«, ein Moment, der ihn »{iberraschte«. Und weiter: »Die
seltsame Spannung, in der ich war, hatte den hochsten Gipfel
erreicht, ich vergafl, wo ich war.« Diese Amnesie beschrieb
Steffens als »traumihnlichen Zustand«, aus dem er erst heraus-
fand, als er — auch er — »in Trinen aus[brach], die unaufhaltsam
flossen«. Immerhin war sein Verhalten offenbar ungewéhnlich,
war er doch »Gegenstand der allgemeinen Aufmerksamkeit ge-
worden«. Seine Entriickung empfand er als so existentiell, daff
er »Gott dankte, als wir wieder auf der Strafle waren«. »Halb
taumelnd« habe er sein Gasthaus erreicht, »versank in einen tie-
fen Schlaf« und traumte nun wieder, diesmal von bunten und
beunruhigenden Bildern: »Aber tiber alle herrschte, wie eine
gottliche Erscheinung, die Madonna.«”

Zwar will Steffens glauben machen, er habe gar nicht gewufit,
daf er vor Raffaels Madonna stehe, und das erst im nachhin-
ein erfahren; doch dhnelt sein Bericht so stark Erzahlungen von
Fans heutiger Popstars, dal man diese Aussage eher als Stef-
fens’ Versuch anschen muf}, die Madonna um so iiberwiltigen-
der erscheinen zu lassen — und sich selbst nicht dem Verdacht
auszusetzen, blof ein jugendlicher Schwirmer gewesen zu sein.
Zum Vergleich sei der Bericht einer 17jihrigen Verehrerin von
Michael Jackson zitiert, die einmal ins Hotel hochgeholt wurde,
weil ihr Idol eine Zeichnung sehen wollte, die sie von thm ge-
macht hatte: »Beinahe schwebend kam er auf mich zus, und

dann, nachdem er sie (iibrigens nicht unsittlich) bertihrt hatte,
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»stand die Zeit still. (...) Das war der stolzeste Moment {iber-
haupt. Als ich wieder aus dem Hotel kam, hatte ich einen Black-
out. Erst nach einer Stunde konnte ich rekonstruieren, was pas-
siert war. Bis heute fillt es mir schwer, das zu begreifen.«”

Gegentiber Steffens’ Madonna-Ekstase wirkt diese Erzihlung
geradezu niichtern: Weder wird darin geweint, noch nimmt das
parz.imystische >nunc stans< bedrohliche Ziige an. Um so beun-
ruhigender - und psychopathologischer — erscheint der Kult um
Raffaels Sixtina. Dazu paflt, dafl dem Bild ein eigener Entste-
hu.ngsmythos angedichtet wurde, der die traumartige Entriickt-
helt‘spiegelt, in der sich eifrige — und winckelmanngeimpfte —
Rezipienten wiederfanden. Herder formulierte diesen Mythos
1796 als erster in einem der Sixtinischen Madonna gewidmeten
Gedicht. Demnach verdankt das Bild seine besondere Ausstrah-
lung einer Marienerscheinung Raffaels. Die Madonna selbst gab
dem Maler die Anweisung, wie sie dargestellt werden wollte.
Nach Vollendung des Gemildes kam ein »Himmelsjiingling«
der dem Bild die offiziellen Weihen gab und es mit den Worten’
begriifite: »Viele Herzen werden dein/Sich am Altar erfreun
und willig dir/Thr Innres 6ffnen: denn was Andacht schuf, / Er-
wecket Andacht. Dir, o Kiinstler, hat/Die Selige sich selber of-
fenbart.«%

‘Herder wie auch Wilhelm Heinrich Wackenroder und Lud-
wig Tieck, die kurz darauf eine Variante desselben Mythos aus-
sghmﬁckten, beriefen sich auf eine Auferung Raffaels, wonach
dles?r sich aus Mangel an schénen weiblichen Modellen »eines
gewissen Bilds im Geiste« bediente, um seine Figuren zu ma-
len. Das wurde zur Vision hochinterpretiert, an der im 19. Jahr-
hundert viele Gefallen fanden, wie auch ein populirer Stich aus
den 1830er Jahren belegt. Nach Wackenroder und Tieck wachte
Rzilffael eines Nachts auf und erblickte einen »hellen Schein« auf
seinem noch unfertigen Gemilde, das dadurch »ein ganz voll-
kommenes und wirklich lebendiges Bild geworden« sei. Das
ha.be ihn so »tiberwiltigt, daf} er in helle Trinen ausgebrochen«
sel. Diese »Erscheinung« sei »seinem Gemiit und seinen Sinnen
auf ewig fest eingeprigt geblieben«.”
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T et Y Raffaels ~ Marienerschei-

W nung wurde als Lohn fiir
seine tiefe Frommigkeit dar-
gestellt, was zugleich sug-
gerierte, daf vor der Sixtina
auch nur weinen konnte, wer
hinreichend  (kunst)glaubig
war. Ungeriihrt zu bleiben
lie hingegen auf mangelnde
innere Vorbereitung schlie-
Ren. Umgekehrt durften sich
diejenigen, denen die Madon-
na in Dresden lebendig wur-
de, selbst als Schopfer fiihlen,
zwar nicht kongenial mit Raffael, aber immerhin daz'u in der
Lage, das aus dem Gemilde herauszuholen, was in es eingegan-
gen war. Dank des >similia-similibus«Prinzips, bei dem‘e'lne
Vision sich nach ihrer Materialisierung in eine erneute Vision
auflost, wurde auch die von Winckelmann initiierte Form der
Kunstbetrachtung zusitzlich legitimiert: Erginzung und Verl_e—
bendigung waren nicht Produkte einer fragwiirdigen Phantasie,
sondern Merkmale korrekter Hermeneutik.

Wie schon im 18. Jahrhundert antike Statuen mit Fackeln
und Lichtspielen verlebendigt erscheinen sollten®, gab es spater
auch fiir Raffaels Madonna Bemiihungen, das pygmalionhafte
Kunstverhiltnis direkt darzustellen. Die Madonna wurde dann
als »lebendes Bild« inszeniert®, was aber nicht ohne Risiko war,
da es zwar leicht sein mochte, einer Frau ein Gewand anzuzie-
hen, das dem auf dem Gemilde hnlich war, sie jedoch kaum
einmal dieselben Ziige aufwies wie das Vorbild. Wilhelm von
Kiigelgen berichtet in seinen Jugenderinnerungen eines.alten
Mannes (1870) von einem Versuch, der um so mehr scheiterte,
als das Madonna-Double dem direkten Vergleich mit Raffaels
Bild ausgesetzt war.!® Allerdings war ein solches Scheitern auch
befriedigend und méglicherweise gar der geheime letzte Zweck
der Mode slebender Bilder:, wurde auf diese Weise doch um so

Franz und Johannes Riepenhausen:
Raffael sinnt iiber die Erscheinung
der Madonna nach (1833)
(Kupferstich)
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offenbarer, dafl die grofle Kunst unnachahmlich sei: Waren die
Antiken einer einmaligen Gunst der Natur geschuldet und in-
sofern unerreichbare Vorbilder, verdankte sich das Meisterwerk
christlicher Malerei géttlicher Gnade — einer Vision — und war
daher genausowenig nachzuahmen. Wahre Kunst — das war die
Lektion, die man von Winckelmann lernte — erschafft einen
Maflstab, dem nichts und niemand geniigen kann. >Edle Einfalt
und stille Gréfle« mochte Verheiffung sein und miindete doch
immer wieder in dic demiitig-melancholische Einsicht, zu spit
gekommen zu sein.

Sofern sich die Erwartungen gegeniiber Kunst an den ver-
meintlich unerreichbaren Meisterwerken aus der Vergangen-
heit orientierten und auf Traum- und Trinenbilder grindeten,
braucht nicht zu wundern, wenn schon bald nach Winckelmann
die Betiirchtung aufkam, die wahre Kunst sei vergangen: Wer
zuerst ein Phantombild konstruiert, leidet schliefflich an Phan-
tomschmerzen. Der Beginn des modernen Kunstbegriffs, fiir
den Winckelmann iiblicherweise steht, liutet deshalb gleichzei-
tig auch die Diagnose vom >Ende der Kunst« ein.!®'

Nicht nur der Belvedere-Hof in Rom oder die Dresdner Ge-
mildegalerie wurden zu Orten der Bewihrung, die mit héchstem
Erlebnisdruck, voller Sehnsucht und zugleich mit Bangigkeit,
aufgesucht wurden. Winckelmann zog mit seinen idealischen
Griechenland-Phantasien vielmehr einen Bannkreis um das ge-
samte Territorium antiker Vollkommenheit: Nicht nur er selbst,
sondern fast alle, die durch ihn zu Griechenland-Enthusiasten
wurden, konnten sich zur Reise an die klassischen Orte nicht
entschliefen. Héchstens den Ausstrahlungen der griechischen
Kultur auf Italien wagten Goethe, Heinse oder Moritz sich aus-
zusetzen. Dichter wie Holderlin, dessen Werk zu groflen Teilen
in Griechenland spielt, fuhren ebenso wenig dorthin wie die Phi-
losophen des 19. Jahrhunderts, denen das Griechische Leitmodell
und Motor ihres Denkens war: Hegel, Schelling, Nictzsche.

Erstim 20. Jahrhundert gibt es einige wenige, die ihre Skrupel
tiberwanden — vor Ort aber dhnliche Desorientierungserfahrun-
gen machten wie verwirrte Sixtina-Betrachter. So fafite Sigmund

73




74 Edle Einfalt und stille GroBe

Freud (1856-1939) seinen Griechenlandaufenthalt unter dem
Titel »Eine Erinnerungsstorung auf der Akropolis« (1936) zu-
sammen und sah darin selbst eine »pathologische Erscheinung.
Ohne es vorab geplant zu haben, aufgrund einer plotzlichen
Gelegenheit waren er und sein Bruder im Sommer 1904 nach
Athen gereist, um sich dort dariiber zu verwundern, dafl »das
alles wirklich so [existierte], wie wir es auf der Schule gelernt
haben«, »Scheu«, sogar ein »Schuld- und Minderwertigkeitsge-
fithl« begleitete die beiden auf der Reise, da sie es nie fiir mog-
lich gehalten hitten, einmal wirklich auf der Akropolis stehen
70 kénnen, Was immer nur Traum und Imagination war, erwies
sich plotzlich als real —und damit war das vermeintlich Uner-
reichbare doch erreicht. Folge war ein »Entfremdungsgefiihls,
cine Identititsstérung, die Unfihigkeit, das Frlebte einfach zu
akzeptieren. Man war einem Traumbild zu nahe gekommen:
»Nach dem Zeugnis meiner Sinne stehe ich jetzt auf der Akro-
polis, allein ich kann es nicht glauben«.'%

Noch dramatischer nimmt sich Martin Heideggers (1889-
1976) Griechenland-Erfahrung aus. Nachdem auch er lange ge-
zogert hatte, sich einer Reise in das Land auszusetzen, das er
schon jahrzehntelang als Ursprung und Leitstern des gesamten
Abendlands beschworen hatte, unternahm er 1962 ecine erste
Kreuzfahrt nach Griechenland.'®® Dazu kam es jedoch nur, weil
seine Frau ihm diese Reise drei Jahre zuvor zum 70. Geburtstag
geschenkt hatte. Nun galt fiir den Philosophen, wie er im ge-
nau gefiihrten Reisetagebuch notierte: »Das Geschenk verlangte
seinen Vollzug.«® Doch die Scheu, sich direkt zu konfrontie-
ren, schwand nicht; vielmehr blieb Heidegger die meiste Zeit
an Bord, wihrend die anderen Schiffsgiste sich die jeweiligen
[nseln anschauten — und las unterdessen Hélderlin, Homer, Pin-
dar, die Vorsokratiker. Er machte also, was er immer gemacht
hatte: Er stellte sich ein ideales Land vor, erginzte und verleben-
digte das Geschriebene, oft nur fragmentarisch Erhaltene.

Erst als das Schiff Delos erreichte, ging er an Land. Dort be-
gegnete ihm zuerst eine angenehme Ruhe — »Ode und Verlas-
senheit« —, dic es ihm erlaubte, das zu vergegenwirtigen, was

Edle Einfalt und stille GroBe

er zuvor bereits iber das griechische Wesen erdacht hatte. Die
Ipsel wurde ihm also zum Gegenstand der Kontemplation, wie
cinem anderen der Laokoon oder die Sixtina. Und er fand dort
wieder, was er schon so oft imaginiert hatte, fiihlte sich in einer
héheren Wirklichkeit, der Welt von Apoll und Artemis, die dem
Mythos nach aus Delos stammten. Schliefflich verlebendigte sich
thm alles, und was zuerst karstig und verfallen schien, beschrieb
er nun als » Aufgehen der Gebirge und Inseln, des Himmels und
des Meeres, der Gewichse und des Getiers«. Niher bestimm-
te er dieses »Aufgehenc als etwas, »worin jegliches je in seiner
streng geprigten und gleichwohl sanft schwebenden Gestalt er-
scheint«.'® Damit aber wiederholte sich noch einmal die >edle
Einfalt und stille Groflec Winckelmanns, deren grofie Zeit sonst
bereits voriiber war: Was >streng geprigt« ist, hat klare Form
und einheitliche Erscheinung, und >sanft Schwebendes« ist still
und erhaben, von iiberirdischem Format. Somit bot die Insel des
Apoll, was sonst hochstens der Apoll im Belvedere bereitete.
Fiir Heidegger war Delos der Hohepunkt der Reise, eine
gl.ijckhaft erzwungene Bestdtigung des Vorgedachten. Die Er-
leichterung dartiber, nicht gescheitert zu sein und das antike
<?c11te Griechenland fiir einen Moment als reale Gegenwart er—,
tahren zu haben, erlaubte ihm fiinf Jahre spiter auch eine zweite
Reise. Hiervon gibt es ebenfalls einen Bericht, der jedoch Frag-
ment geblieben ist — und sicher nicht zufillig genau an der Stel-
le abbricht, als Heidegger erneut Delos erreicht. Einige Seiten
zuvor stellte er nimlich bereits die rhetorische Frage, ob »wir
Spitgeborenen des Fragments [bediirfen], um, es weiterbildend
dem Fehlenden zu folgen« und damit um so »stirker betroffen«,
zu werden. Darauf folgen cinige Sitze tiber die »Not der Ergin-
zung«. Sie bedeutet fiir Heidegger kein Manko fiir das Denken,
sondern —und hier ist er einmal mehr ein gut abgefundener Erbe

Winckelmanns — »die auszeichnendste Verfassung seines cigen-
sten Vermogens«.!%
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Die bildende Kunst als Chamileon

Minderwertigkeitskomplexe konnen treibende Faktoren dler
Ideengeschichte sein. Die Entwicklung def bil.dende.n Kunst ist
sogar nur zu verstehen, wenn man beriicks1cht1gt,‘w1e lang.e sich
ihre Akteure zuriickgesetzt fithlten und voll Neid auf Dichter
und Rhetoren, auf Komponisten oder Mathematiker blickten.
Maler, Bildhauer oder Architekten hatten es schon in Antil?e
und Mittelalter, erst recht in der Renaissance und dann bis in
das 17. Jahrhundert hinein schwer, dhnlich viel Anerkennun.g
wie die Vertreter jener anderen Metiers zu bekommen.'” Die
bildende Kunst gehorte nimlich nicht zu den sieben freie1.1 Kin-
sten (artes liberales), die seit der Spitantike so etwas wie aka-
demischen Rang und damit hochstes Ansehen besafien. Dazu
zihlten die drei Grundlagendisziplinen Rhetorik, Grammatik
und Dialektik — also Argumentationsfertigkeit —und die math'e—
matischen Wissenschaften: Arithmetik, Geometrie, Astronomie,
Musiktheorie. Dagegen wurden Malerei oder Bildhauerei den
mechanischen Kiinsten zugeordnet, galten somit als Handwerk,
als korperliche, nicht als intellektuelle Tatigkeiten. .
Aus der Antike hatten sich auch keine Traktate erhalten, die
eigens den bildenden Kiinsten gewidmet waren, wahrend etwa
von Aristoteles und Horaz Poetiken oder von Cicero und Quin-
tilian Rhetoriken vorlagen. Zu den anderen freien Kiinsten war
ebenfalls geniigend Schrifttum vorhanden, um deren Stellung
bei Griechen und Rémern ermessen zu kdnnen. Ein Maler ode.r
Bildhauer hingegen wufite nicht einmal, ob die antiken Autori-
titen die bildende Kunst eigener Abhandlungen fiir wiirdig be-
funden hatten: War nichts dariiber geschrieben worden oder nur
alles verlorengegangen? Und warum waren Malerei, Bildhauerei
und Architektur auch durch keine eigenen — antiken — Musen

Ut pictura poesis

vertreten? Die in solchen Fragen artikulierten Zweifel gentigten,
um diesen Kiinsten einen héheren Status zu verweigern: Wer
keine antiken Firsprecher zitieren konnte, den brauchte man
auch nicht ganz ernst zu nehmen. (Ein Gegner der bildenden
Kiinste durfte sich hingegen auf Seneca berufen, der Malerei
und Bildhauerei ausdriicklich den Status von sartes liberales
verweigert und sie auf eine Stufe mit dem Kochen oder gar mit
Ringkdmpfen gestellt hatte.'®)

Um aus dem gesellschaftlichen Abseits herauszugelangen,
klammerten sich die bildenden Kiinstler an zwei Notnigel —
Auﬁerungen aus der Antike, aus denen sie schliefRen wollten, die
Malerei sei damals als der Dichtung gleichwertig angesehen wor-
den. Der eine Beleg fand sich bei Plutarch, der den griechischen
Dichter Simonides mit der Aussage zitierte, Malerei sei stumme
Dichtung, Dichtung aber redende Malerei.!® Den zweiten Hin-
weis bezog man aus der Ars Poetica des Horaz (65-8 v.Chr.),
der dort bemerkt hatte, Dichtung kénne manchmal wegen ih-
rer Details, sozusagen aus der Nahsicht, manchmal wegen eines
Gesamteindrucks beeindrucken und sei somit wie die Malerei:
ut pictura poesis.'°

Diese zweite Aussage war fiir die bildenden Kiinstler wichti-
ger als das Simonides-Zitat. Konnte es nimlich auch als Behaup-
tung eines Defizits verstanden werden, wenn die Malerei als
stumme Dichtung tituliert wurde, schmeichelte es andererseits,
dafl ein Merkmal der Dichtung im Rekurs auf die Malerei er-
klirt wurde, diese somit als Mafistab — und Vorbild - fungierte.
>Ut pictura poesiss, auf diese drei Worte, die man auch leicht
hitte tiberlesen konnen, die aber immerhin von Horaz stam-
men, griindete also ein ganzer Berufsstand seine Hoffnungen
auf mehr soziale Anerkennung,!!!

Und das hatte Folgen. Immerhin mufiten die Maler und Bild-
hauer auch beweisen, dal ihre Metiers im wesentlichen nach
denselben Regeln wie die literarischen Kiinste organisiert sind
und zu Recht als Schwestern — manchmal auch als Briider''?  ti-
tuliert werden. Fiir mehr als drei Jahrhunderte, vom 15. bis ins
18. Jahrhundert, unterstellte sich die bildende Kunst daher den
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Normen anderer Gattungen: Statt ihre Fihiglkeiten aus eigenem
Selbstbewufitsein heraus zu definieren und auf einer »differen-
tia specificac zu bestehen, begaben sich Maler und Bildhauer in
eine Konkurrenz, deren Bedingungen sie nicht mitbestimmen
konnten. Was mehr Freiheit bringen sollte, drohte dabet zu ei-
ner Zwangsjacke zu werden, wie zumindest skeptischere Beob-
achter bemerkten.!* Jedenfalls diirfte in diesem Zeitraum kaum
ein anderes Diktum die bildende Kunst so stark geprigt haben
wie die Beschwdrungsformel »ut pictura poesis< Schon 1435 bei
Leon Battista Alberti, genauso 1557 bei Lodovico Dolce und
noch in einem Traktat Christian Ludwig von Hagedorns aus
dem Jahr 1762 wurden die Maler und Bildhauer angehalten, sich
an den Lehrbiichern der Rhetorik und Poetik zu orientieren,
habe doch ein Horaz »fir den Kiinstler, wie fiir den Dichter
geschrieben«.!"*

Bereits auf dic Einteilung und Bewertung der verschiedenen
Phasen des kiinstlerischen Prozesses hatte die einseitige Orien-
tierung an der Literatur erheblichen Einflul. So wurde ein fiir
die Rhetorik entwickeltes Schema auf die bildende Kunst tiber-
tragen und gab jahrhundertelang die Gliederung zahlreicher
Traktate vor. Danach sind drei Stadien zu unterscheiden: >inven-
tio, >compositio« sowie »elocutio«. Mit ersterem ist das gestalte-
rische Grundkonzept gemeint; hier entscheidet sich, wie jemand
ein (vorgegebenes) Thema angeht, welche Schwerpunkte gesetzt
werden und wie der rote Faden laufen soll. In der zweiten Phase
verwandelt sich das Konzept in eine konkrete Gliederung; es
wird mit Stoff angereichert und genau auf die Situation bezo-
gen, in der es zu realisieren ist. Schlieflich kommt, als drittes
und letztes, die detaillierte Ausgestaltung: Effekte werden ein-
gebaut, Stilmittel angewendet.

Innerhalb der Rhetoriktheorie galt die >inventioc am meisten,
da sich hier am stirksten die kreative Kraft und das Imaginau-
onsvermogen eines Redners zu beweisen hat, wihrend die bei-
den anderen Phasen weitgehend mit erlernbarem Handwerks-
zeug zu bestreiten sind. Diese Einschitzung wurde fur die
bildenden Kiinste iibernommen, so dafl der Entwurf — die erste
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Formulierung einer Bildidee — den héchsten Stellenwert zuge-

sprochen bekam. Wichtig war allerdings nicht, daf ein Kinstler

einen neuartigen Stoff findet, sondern daf§ er fiir ein bereits be-

g?;n;(:tz.};izig:: :rrllt%‘i,r'lell{lelDarstel{qusform, eine eigenst'zip-

5 ickelte. Je hiufiger ein Thema bereits

bfzhandelt war und je schwieriger es sich gab, desto grofier war

die Anerkennung, die man fiir eine iiberraschende Gestaltung
erwarten konnte.

Alberti ging in seiner Hochschitzung der >inventio« sogar so
weit, dafl er es fur nebensichlich erklirte, ob die Bildidee tiber-
haupt npch ausgestaltet und konkret umgesetzt wiirde."® Das
Talent eines Kiinstlers erwies sich fiir ihn bereits ganz im ersten
Enm.rurf, der in der bildenden Kunst iiblicherweise als »disegno
bezeichnet wurde. Eine blofie Beschreibung konnte also genii-
gen, um den kiinstlerischen Wert eines Werks zu beurteilenb und
das Wesentliche eines Gemildes oder einer Skulptur lieﬁ’ sich
ohne Verluste in Worten wiedergeben. Die sinnliche Prisenz der

Pierfrancesco Alberti: Malerakademic in Rom (1599) (Kupferstich)
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Faktur sowie einzelne Details der Austfithrung erschienen hin-
gegen irrelevant. Giorgio Vasari sah im >disegno« daher auch den
»Vater unserer drei Kiinste Architektur, Bildhauerei und Male-
rei«, ja erklirte sie zu den »arti del disegno«."¢ Das sollte ihren
primir intellektuellen Charakter bekriftigen und sie hochstens
untergeordnet als handwerkliche Tatigkeiten erscheinen lassen.

Die ersten Akademien, die, oft nur semiinstitutionalisiert, im
16.Jahrhundert in Ttalien entstanden, forcierten ihrerseits eine
Intellektualisierung und Verwissenschaftlichung der bildenden
Kunst. Zeitgendssische Darstellungen zeigen die angehenden
Kiinstler beschiftigt mit perspektivischen Konstruktionen oder
beim Sezieren von Leichen: Hier wurde gemessen, gerechnet,
gezeichnet. Farbe oder Stein hingegen waren, obgleich es um die
Ausbildung kiinftiger Maler und Bildhauer ging, verpént. Den
Umgang mit ihren Materialien muflten sich die Eleven — teil-
weise bis ins 19. Jahrhundert! — aulerhalb der Akademien bei
handwerklich orientierten Meistern aneignen.

Um jegliche Differenz zwischen bild- und sprachbezogenen
Kiinsten auszublenden, gingen manche so weit, die Farbe des
Malers als Pendant zur Tinte des Dichters zu bezeichnen. Der
cinzige, der in der Renaissance den Stolz des bildenden Kiinst-
lers demonstrierte, war ausgerechnet der wissenschaftlichste von
allen, nimlich Leonardo da Vinci (1452-1519). Er behauptete
nicht nur einen Vorrang der Malerei gegentiber der Bildhauerei
(letztere war ihm zu handwerklich-schweifitreibend), sondern
gab sie sogar als der Dichtung (und Rhetorik) tiberlegen aus.
Der Sehsinn erschien ihm nimlich als der wichtigste und edel-
ste, was Bildern einen héheren Stellenwert garantierte als etwa
einem Gedicht, das akustisch wahrgenommen wird.!” Und wir-
ken Bilder nicht auch unmittelbarer als Worte? Leonardo jeden-
falls pries sie dafiir, daf} sie etwas direkt nachahmen und nicht
erst in eine Sphire >kiinstlicher Zeichen« iibersetzen miissen.'"?
Dieses Argument eines Wirkprivilegs — und einer Universal-
verstindlichkeit — der Bilder tauchte im 18. Jahrhundert wieder
auf und beschiftigte die frithe Aufklirung.'”” Genauso blieb ein
weiteres Argument Leonardos in der Diskussion. So sah er es als

R —————————SS
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Vorzug der bildenden Kunst an, dafd sie die Ziige eines Gesichts
t)‘der die Eindriicke einer Landschaft, die ein Dichter nur nach-
einander zu beschreiben vermag, simultan zeigen kann,'® (Wie
schwer sich die Malerei umgekehrt damit tut, Geschichten zu
erzihlen, verschwieg Leonardo; das sollte spiter noch relevant
werden.)

-Dli(‘.‘ Art und Weise, in der Leonardo Malerei und Dichtung
miteinander verglich, erhellt gut, was zu beider Parallelisierung
iiberhaupt erst veranlate: Bei beiden geht es um Formen des
B'es'chreibens, um Mimesis und Darstellung, Zwar mochte Un-
einigkeit dariiber bestehen, ob eine ganz naturalistische Wie-
dlcrgabc = bis hin zu Verismus und Ilusionismus — oder aber
cine idealisierte Darstellung zu bevorzugen sei, doch war unum-
stritten, daff ein Maler genauso wie ein Dichter jeweils einzelne
Pha:numene wiedererkennbar zu reprisentieren hat. Das unter-
Sch.lﬂ?d beide von einem Komponisten oder Mathematiker,

Die Referenz auf die Dinge und Verhiltnisse der Welt, aber
au.ch der Vorrang von sinventioc bzw. »disegnos fiihrte zu’eir1er
Hierarchisierung der Kiinstler gemif ihren Sujets. Je anspruchs-
voller ein Thema war, desto mehr Anerkennung lief} sich damit
erwerben, war es dann doch auch schwieriger, die wichﬁgsten
Eler{xente treffend in ein Bild umzusetzen. Es bedurfte einer
gewissen Findigkeit, um eine historische Szene, einen Mythos
oder einen abstrakten Begriff dramatisch und aussagestark dar-
zustellen, und natiirlich erforderte es auch groflere Kenntnisse
(I.:Ind Beglabung), wenn man Menschen in Aktion, psychologisch
dl‘fferenme_rt, und nicht blof ein Stiick Landschaft malen wollte.
Tierdarstellungen waren noch mehr wert als ein Stilleben — au-
Rer dieses wurde symbolisch {iberhéht.

Die Bewertung des Sujets sowie des »disegno« nahm so gro-
!Ses (.?rlewicht ein, dafl die technische Ausfiihrung am Rang des
jeweiligen Kiinstlers kaum etwas zu indern vermochte: Ein bril-
lanter Landschaftsmaler war immer noch weniger angesehen als

ein schlampiger Historienmaler. (Letzterer wurde wie ein Dich-

ter mit na.chliissiger Handschrift behandelt: Das ist nicht schon,
aber auf die Inhalte kommt es eben an!) Datiir konnte sich jeder,
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der sich in Werteordnungen auskannte, die Vielschichtigkeit
von Mythen verstand, Begriffsbedeutungen einzuschitzen ver-
mochte und iiber weitreichende Kenntnisse in Geschichte und
Religion verfiigte, die shohen< Gattungen der bildenden Kunst
zutrauen. Erwiinscht war ferner, daff sich ein Kiinstler zugleich
als Theoretiker hervortat und als >pictor doctus< — als gelehrter
Maler — selbst Traktate und Lehrschriften verfaflte.

Stirker noch als in der italienischen Malerei galt der intellek-
tuelle Anspruch an Kiinstler im franzésischen Klassizismus,
wo er prominent etwa von dem Kunsttheoretiker André Fé-
libien (1619-95) vertreten wurde.’! Ein Erfolg seiner Thesen
bestand darin, daff Ludwig XIV., der sich von Félibien beraten
liefl, im Jahr 1663 offiziell eine »Académie royale de peinture
et de sculpture« anerkannte, die fiinfzehn Jahre zuvor aus einer
Gruppe von Historienmalern, welche sich in Paris vom Rest der
Malerzunft getrennt hatten, hervorgegangen war. Damit war die
Gleichstellung der bildenden Kiinste gegeniiber den alten »artes
liberales< erreicht.'?

Einen Kiinstler danach zu bewerten, wie plausibel und span-
nend er eine Handlung — die Interaktion von Menschen (und
Gottern) — in Szene setzen konnte, fithrte zu einer weiteren An-
niherung der Malerei an Dichtung und Rhetorik. Wie es nimlich
das Ziel gerade einer Rede ist, die Zuhdrer zu emotionalisieren
und ihnen das jeweilige Thema méglichst anschaulich, gegebe-
nenfalls sogar drastisch nahezubringen, erwartete man auch von
der Malerei das Spiel mit Affekten. Der Betrachter sollte unmit-
telbar in das Bildgeschehen einbezogen werden, und je lebhafter
ein Maler Leidenschaften und Stimmungslagen zur Darstellung
bringen konnte, desto mehr Bewunderung fand er. Dazu ge-
niigte jedoch ein ausgekliigeltes »disegno< nicht; vielmehr spiel-
ten die Farben und ihre Modulation, aber auch der Umgang mit
Licht und Schatten eine tragende Rolle, und der selocutios, der
Ausschmiickung, kam im 17. Jahrhundert ein grofieres Gewicht
zu als noch ein paar Generationen davor (»Expression (...) is
that in a Poem, which Colouring is in a Picture«'?). Weniger
dem Schaffensprozef} als der Wirkung der Werke galt nun das
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Hauptaugenmerk des Vergleichs von Malerei und Literatur: »ut
pictura poesis< hieff, dafl beide Kiinste die verschiedenen éee—
lenlagen des Menschen ausdriicken und beim Rezipienten auch
erzeugen konnen.

. Als Meister der Inszenierung von Affekten und damit als
1dfaaler ﬂl{e‘pr;'isentant des ut pictura poesis«-Dogmas galt schon
semen Zeitgenossen Nicolas Poussin (1594-1664), Seine Bilder
pries man als gemalte Dichtung, und am Beispiel seiner Darstel-
lung der Manna-Lese auf einem zwischen 1637 und 1639 ent-
standenen Gemilde erliuterte Charles Le Brun, erster Hofmaler
unter Ludwig X1V, im November 1667 in ciner Rede vor der
Pariser Akademie die Parallelitit von Literatur und Malere;.1?*
(Aucl.l diese Akademiereden dienten nicht zuletzt dazu die I*;éi—
higkeit der Kiinstler zum Diskurs, ihr Selbstverstindnis,als >pic-
tores doctis, unter Beweis zu stellen und es zu rechtfertigen, daf§
sie einer »Akademie« angehéren durften.) ’
) Poussin selbst hatte sich zuvor ebenfalls zu dem Bild ee-
duflert und in einem Brief darauf hingewiesen, dafl es genafso
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»gelesen< werden miisse wie der biblische Text aus dem zweiten
Buch Mose (Kap. 16), der der Darstellung zugrunde liegt (»Li-
sez Ihistoire et le tableau, afin de connaitre si chaque chose est
appropriée au sujet«).'” Hungerleidend und an Gott zweifelnd,
zogen die Israeliten durch die Wiiste und haderten mit Moses
und Aaron, da die beiden sie dazu verleitet hatten, Agypten —
und die Fleischtopfe — zu verlassen. Obwohl oder gerade weil
die Isracliten an der Glaubenspriifung zu scheitern drohen, 1ait
Gott eines Abends Wachteln >einfliegenc und am nichsten Mor-
gen Manna regnen. An beidem konnen sie sich satt essen.
Wie nun stellt Poussin diese Vorginge dar? Wie ist sein Bild
zu slesen<? Links im Vordergrund (wo eine »Lektiire: wohl zu
beginnen hitte) sitzt eine Frau, die gerade einer dlteren Frau
ihre Brust gibt, wihrend sie ein Kind von sich abhilt. Ein Mann
beobachtet diese tragische Szene mit abwehrend-erschrockener
Geste, ein anderer ist zu apathisch, um darauf noch zu reagie-
ren. Er liegt auf dem Boden, hat seinen Kopf aufgestiitzt und
scheint vom Hunger erschopft. Rechts von der Frau liegt ein
anderer, ilterer Mann, an den ein jlingerer herantritt. Aufge-
regt zeigt er mit seinem linken Arm auf einen weiteren Mann
(in der rechten Bildhilfte), der mit einer Schale auf die Gruppe
suliuft. Er hat bereits Manna eingesammelt und bringt es nun,
nicht zuletzt auf den Fingerzeig einer jungen Frau hin, dem ent-
krifteten Alten. Andere sind auch gerade damit beschiftigt, das
Manna aufzuklauben; zwei Kinder balgen sich dabei und ver-
lieren wieder, was sie bereits gesammelt haben. Eine Frau hebt
ihr Kleid, damit das Manna direkt in die Mulde fallen moge;
ein Mann it von der Gottesgabe. In der Mitte und fast schon
im Hintergrund stehen Moses und Aaron, umgeben von dank-
baren Isracliten. Moses weist sie darauf hin, daf} die Speise von
Gott kommt, Aaron und einige der anderen beten. Noch weiter
im Hintergrund sieht man die Zelte der Isracliten; durch einen
Felsbogen hindurch leuchtet bereits das Tageslicht, wihrend
sonst noch Dammerung iiber dem Land liegt.
Dic vielen Finzelszenen, aus denen Poussins Bild besteht,
sind alle nicht dem Bibeltext entnommen, sondern sinventio« des
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Kiir.lstlers. Er dramatisiert das Geschehen, indem er fiir jede Pha-
se signifikante Konstellationen erfindet. Zugleich aber schafft er
s, c.iem Bild tatsichlich eine Leserichtung zu geben. Wichtig da-
bei ist der Umgang mit der Farbe. So ist die Gruppe links im Vol'—
dergrund am kriftigsten und hellsten, zudem besonders plastisch
gfamalt, was den Blick auf sic lenkt. Als zweiter Fixpunkt fungiert
die frau auf der rechten Seite, die in dhnlicher Farbigkeit geghal—
ten ist. Durch ihre heftige Zeigegeste wird der Blick als nichstes
n dl? Mittf? und von dort in den Mittelgrund des Bilds gelenkt
E.r‘st jetzt nimmt man auch die Figuren wahr, die in gedeckterer;
Ton<.en gemalt sind; die Details beginnen zu wirken.
Die Stadien der Bildwahrnehmung, wie Poussin sie steuert
eqtsprechen genau den Phasen der Geschichte, die hier erzihlt,
wird. Statt sich fiir einen einzigen Augenblick ~ etwa das P‘Ier—
abfallen c.ies Mannas — zu entscheiden, bemiiht Poussin sich
da'rum, die Not, die davor herrscht, genauso wie die Dankbar-
keit oder den Ubermut, die danach aufkommen, ins Bild zu
setzen. J?de Einzelszene wird bei thm zum Psycho’gramm einer
E)litremsuuation”é: An der Frau, die thre Mutter und nicht ihr
Kind sdugt, wird deutlich, in welchem Ausmaf sich die Sozial-
o.rdnu.ng der Isracliten durch den Hunger bereits aufgelést hat;
die Kinder, die sich gierig um das Manna raufen, machen be—,
Wuﬁt,. wie schnell eine Notsituation vergessen wird wenn sie
erst emnmal iberwunden ist; die Betenden zeugen d;von daf}
wer zuerst schon mit seinem Gott haderte, doch voll Dan’kbar—’
keit zu ihm zuriickfinden kann. In der Diktion von Le Brun:
»Der Maler, der nur einen Moment zur Verfligung hat, um die.
Sujets, die thn interessieren, auf eine Leinwand zu bring,en muf}
manchmal mehrere Ereignisse miteinander verbinden u;n das
Themz} verstindlich aufzubereiten. (...) Daher meinte ’Poussin
d-er zeigen wollte, wie das Manna zu den Israeliten kam, daf e;
nicht gentigte, es auf dem Erdboden zu verstreuen und l’\/['ainner
und Frat.len zu malen, die es gerade aufsammeln.«'?
I.)o1..1$sm hat somit eigens herausgearbeitet, was im Bibeltext
le-dlghch angelegt, aber nicht eigens Thema ist, indem er die
einzelnen Phasen des allgemeinen Geschehens a;n Beispiel ver-
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schiedener Menschen — »anstelle eines Gedankengangs sowie ei-
ner Anordnung von Worten«'* — anschaulich macht..Wii.hrer?d
der Text den Charakter einer Ermahnung besitzt, nur ja nicht in
der ersten schwierigen Situation vom rechten Glauben abzufal-
len, gelingt Poussin eine dramatische Umsetzung: Der Wuns.ch,
den Betrachter einem Wechselbad der Gefiihle auszusetzen, ihn
mitleiden und dann an der Erleichterung und Dankbarkeit teil-
haben zu lassen, bestimmt Anlage und Ausfithrung des Gemil-
des. So ist bei ihm, dem >wissenden Maler< (»s¢avant Peintre«),
tatsichlich mehr zu >lesen< als im Text; er tiberbietet ihn zu-
mindest an psychologischer Differenziertheit und »erweist sich
damit als wahrhafter Dichter, der sein Werk gemafl den Regeln
komponiert, die die Poetik von Theaterstiicken Verlan-gt«.‘z."

Dennoch ist zu bezweifeln, ob das Bild genauso viel leisten
kann wie der Text — oder ein Theaterstiick. Wer nicht schon
weifl, welche Geschichte Poussin darstellt, wird sie aus dessen
Gemilde nimlich auch nicht erschliefen kénnen: Woran sollte
man erkennen, dafl die Israeliten mehrere Wochen lang Hunger
litten und ihren Auszug aus Agypten bereits zu bereuen began-
nen? Wie kénnte man eindeutig zeigen, dafl sie mit threm Gott
haderten? Und auf welche Weise die Befehle vernehmbar ma-
chen, die Moses seinem Volk gab? Ein Bild stellt hchstens fiie
Wirkungen des jeweiligen Geschehens auf die Mepschen — thr
Ausschen, ihre Gestik und Mimik — dar, anders als ein Text kann
es jedoch nicht im strengen Sinne eine Handlung erzihlen oder
gar Gedanken und Motivlagen wiedergeben. -

Da dieser Unterschied ziemlich offenkundig ist, verwundert,
daf Kiinstler und Kunsttheoretiker dennoch lange Zeit an dem
Schema »ut pictura poiesis< festhielten und so taten, als erfiille
ein Kiinstler seine Bestimmung am besten, wenn er zum Ge-
schichtenerzihler werde. Verstindlich wird das aber dadurch,
daf} die Maler iiblicherweise Sujets behandelten, die bereiFs
allgemein bekannt waren. So fiel kaum auf, wie Wgnig sich die
jeweilige Geschichte aus dem Bild erklirt. Um die Betrachter
zu emotionalisieren und fiir einem Stoff einzunchmen, durften
die Maler wohl gar keine neuen Themen ins Spiel bringen, denn
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wenn man erst iiberlegen mufl, was dargestellt sein kénnte, ist
es um die Bildwirkung geschehen. Dafl zu einer guten sinventios
die originelle Interpretation, nicht aber dic ausgefallene Wahl
eines Themas gehorte, wird von daher begreiflich. Und wird
ein Sujet so vielschichtig und dramatisch ausgelegt wie im Fall
von Poussins Manna-Lese, dann stért auch nicht, dafl der Maler
keine ncue Geschichte erzihlt. Im Gegenteil: Man geniefit den
bereichernden Blick auf Bekanntes.

Bei geldutigeren Themen wie der Passionsgeschichte oder ein-
zelnen Szenen der griechischen Mythologie gehorte die Voraus-
ahnung bestimmter Emotionen sogar zum Rezeprionserlebnis
dazu. So wie Kinder nicht immer neue Mirchen erzihlt bekom-
men wollen, sondern sich tiber das Wiedererkennen freuen und
besonders >gruselige« oder schone Stellen bereits erwarten, trat
auch ein Bildbetrachter vor ein Gemilde, um bestimmte — vorab
ermefibare ~ Gefithle zu erleben. Um so wichtiger — und ver-
gniiglicher — waren die Variationen und Details, in denen eine
Geschichte prisentiert wurde. Die bildende Kunst entfaltete
sich also nur auf der Basis eines Kanons von Texten und My-
then. Sie war nur nominell gleichrangig geworden.

Spdtestens zu Beginn des 18. Jahrhundert wuchs die Skepsis
gegentiber einer durchgangigen Analogisierung von Malerei und
Dichtung. Die Schwierigkeiten der bildenden Kunst, Hand-
lungsabliufe darzustellen, wurden nicht linger ausgeblendet.
Zugleich fing man an, der Malerei einen stirkeren Eigenwert zu-
zugestehen, sie also unabhingig von den Kategorien zu beurtei-
len, die durch Rhetorik und Poetik definiert waren. So hob der
Maler Roger de Piles, ein mustergiiltiger >pictor doctuss, nicht
nur, wie bereits andere vor ihm, die Bedeutung der Farbe fiir die
Malerei hervor, sondern erklirte es auch zu deren Chance, ein
Geschehen auf einen Blick (»tout d’un coup«) — und nicht erst
durch sukzessive -Lektiirec eines Bilds — zu vergegenwiirtigen,'*
Entsprechend forderte er den Verzicht auf Details sowie Ikono-
graphien a la Poussin; vielmehr sollten die Maler sich plakativ
auf die Hauptgegenstinde beschrinken. Tizian, Rubens und van

Dyck nannte de Piles als Vorbilder.!!
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Als Rubens etwa den Tod des Seneca malte (wohl ohne Wissen
um dessen despektierliche Auflerung zur Malerei), wahlte er da-
fiir kein poussinsches Breitwandformat, sondern .konzentrle?te
alles auf den Philosophen, der sich auf Befehl Kaiser Neros im
Jahr 65 n. Chr. selbst die Pulsadern
aufschneiden mufite. Wo andere
Maler, die das Sujet behandslten,
auch Senecas Frau, die der Uber-
lieferung nach ohnmichtig zu-
sammenbrach, oder den Schmerz
der Schiiler darstellten, um einen
ganzen Reigen von Affekten zu
inszenieren, wollte Rubens allein
durch die Kérperhaltung des Phi-
losophen Ehrfurcht beim Betrach-
ter wecken. Als Vorbild diente thm
dabei cine hellenistische Skulptur,
die er in Rom gesehen hatte und
Peter Paul Rubens: die den Zeitgenossen als Bildnis
Der sterbende Seneca (ca. 1611)  Senecas galt. Rubens iibersetzte

sic in Malerei, aus dem Stein wird
bei ihm Fleisch: Sinkt der Korper — imposant, aber geschwicht —
bereits zu Boden, so ist Senecas Blick noch wach und nach obf:n
gerichtet; es scheint, als kénne das physische Ende seinem Geist
nichts anhaben. Ein Schreiber sitzt an seiner Seite, dem er letzte
Worte diktiert. Kein Zweifel: Rubens zeigt einen grofien Men-
schen, der in einer extremen Situation (laokoongleich!?) héch-
ste Wiirde beweist. Das vermag den Betrachter moralisch zu
liutern, selbst wenn er die Geschichte Senecas nicht kennt.

Es dauerte jedoch noch bis in die zweite Hilfte des 18. ]ahr—
hunderts, bevor die Formel >ut pictura poesis< ausdriicklich
verabschiedet wurde. (Auch de Piles bezeichnete Dichtung
und Malerei noch als »zwei Schwestern«.!®) Und es waren
nicht die bildenden Kiinstler, sondern Schriftsteller und Philo-
sophen, die den Vergleich aufkiindigten und, dhnlich Wi? Leo-
nardo zweieinhalb Jahrhunderte zuvor, Differenzen zwischen
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text- und bildbezogenen Kiinsten behaupteten. An erster Stelle
ist hierbei Gotthold Ephraim Lessing (1729-81) zu nennen,
in dessen Schrift Laokoon oder Uber die Grenzen der Mah-
lerey und Poesie (1766) mit aufklirerischem Ethos - sachlich,
aber sicher nicht unparteiisch - die Unterschiede zwischen den
einzelnen Kiinsten dargelegt wurden. Nachdem jahrhunderte-
lang fast gewaltsam nach Parallelen gesucht worden war, wor-
aus, wie Lessing meinte, »die krudesten Dinge von der Welt
geschlossen« wurden, wechselte er also die Perspektive und
strebte danach, klare Grenzen zwischen Dichtung und bilden-
der Kunst zu ziehen."™

Erstere ist fiir ihn »die weitere Kunst«'®, nicht nur wegen ih-

rer Fihigkeit, komplexe und selbst lang wihrende Handlungen
zu erzihlen, sondern auch, weil sie keine Riicksicht auf die s-
thetische Erscheinung ihrer Sujets zu nehmen braucht und damit
iber grofere Lizenzen verfiigt. Das fithrt Lessing am Beispiel
seiner Titelfigur Laokoon aus (vgl. Abb. S. 60). Zwar stimmt
er Winckelmanns Behauptung zu, wonach der Priester, obwohl
er gerade von Schlangen erwiirgt wird, nicht schreie, begriindet
dies aber anders. Keine ideale sedle Einfalt und stille Grofe« sei
der Grund dafiir®; vielmehr wiirde Schreien das Gesicht »auf
eine ekelhafte Weise« verzerren: »Die blofle weite Offnung des
Mundes (...) ist in der Malerei ein Fleck und in der Bildhaue-
rei eine Vertiefung, welche die widrigste Wirkung von der Welt
tut.«" Als Sujet der Dichtung, bei Vergil, schreie Laokoon
hingegen sehr wohl, und bereits in den griechischen Tragodien
habe man mit dem Ausdruck starker Affekte nicht gespart, was
Winckelmanns These, Selbstbeherrschung und Wiirde seien die
obersten Zicle antiker Kunst gewesen, zumindest relativiert.

Es liegt gemifl Lessing also allein am jeweiligen Medium,
welche Darstellung geeignet ist. So mufite bei der Skulptur
auch darauf geachtet werden, dafl der Kérper Laokoons sicht-
bar blieb, wihrend Vergil Dramatik dadurch erzeugen konnte,
dafl er die Schlangen sich doppelt um Leib und Hals schlingen
lieR, »Unsere Einbildungskraft sieht tiberall hindurch«, duflert
Lessing und erklirt damit den groferen Spielraum der Dich-
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tung, der es nur gelingen mufl, die Phantasie des Rezipienten
zu beleben.'” Im besten Fall ist eine beschriebene Handlung
sogar mit allen Sinnen vorzustellen, was Lessing der bildenden
Kunst nicht zutraut: Sie liefert fixierte Bilder und stort so die
Flexibilitit der Einbildungskraft. Das hiufigste Argument, das
im 20. Jahrhundert gegen Literaturverfilmungen vorgebracht
wurde, namlich dal die dueren Bilder die inneren — lebendi-
geren und individuelleren — Bilder verdringten, zeichnet sich
hier also schon ab.

Doch Lessing will nicht nur trennen, was nicht zusammen-
gehort, und das Verhiltnis der vermeintlichen Brider und
Schwestern auf das zwischen »zwel billigen freundschaftlichen
Nachbarn« reduzieren'®, sondern er benennt auch die nachtei-
ligen Folgen, die die >ut pictura poesis<-Doktrin aus seiner Sicht
hatte. Auch hier spricht zuerst der Autor, der in Sorge um sein
Metier ist, wenn er fiir die Dichtung unter dem Einflufl der
Anniherung an die Malerei »Schilderungssucht« konstatiert.
Umgekehrt kritisiert er, die bildende Kunst sei zur »Allegori-
sterei« verkommen, seit sie hnlich der Literatur auch Begriffe
und Abstrakta als Sujets habe."® Es miifiten eigens Sinnbilder
dafiir gefunden werden, was Lessing als unelegant und auch
unergiebig einschitzt, da ohne zusitzliche Erklarung dennoch
kaum verstindlich werde, was etwa »eine Frauensperson mit
einem Zaum in der Hand« bedeuten solle. Die bildende Kunst
sei also in eine »Not« geraten'!. Sie verleugnet sich, wenn sie
so tut, als kénnte sie wie die Dichtung erzihlerisch oder gar
philosophisch werden, und sie vergifit ihren eigenen Vorzug,
der fiir Lessing in ihrer Fihigkeit zur Darstellung schoner
Korper besteht: Wihrend die Dichtung rasch damit tberfor-
dert ist, ¢in genaues Bild von etwas zu geben, da die Einbil-
dungskraft spitestens beim dritten Adjektiv nicht mehr folgt,
kann ein Gemailde oder eine Skulptur viele Eigenschaften einer
Sache simultan zeigen.

Ob Lessing bei seinem Ziel, die Grenzen der Kiinste festzule-
gen, jedoch nicht zu restriktiv urteilt, erscheint angesichts seiner
Aussagen gerade zur Malerei fraglich. So besuimmt er auch sie
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nach Mafistiben, die er anhand des Laokoon entwickelt, Wih-
rend er also einerseits >picturac und >poesiss entwirrt, setzt er
andererseits Malerei und Bildhauerei gleich. Ohne eigene Be-
grindung spricht er beiden gleichermafien jegliche erzihleri-
sche Fihigkeit ab und sieht den Sinn ihrer Werke darin. dem
Betrachter die Méglichkeit zur Reflexion iiber schéne Fc:rmcn
zu geben. Sie sollen »nicht blof} erblickt, sondern (...) lange und
wiederholtermafen betrachtet (...) werdene. 2 Bcsinnun; An-
dacht statt Unterhaltung, das Studium von Idealen und ,nicht
das Abtauchen in theaterihnliche Dramen - das ist fiir die
bildenden Kiinste die Folge ihrer Neubestimmung. (Rubens’
Sc_neca erscheint, nicht nur weil er selbst nach einem Werk der
Bildhauerei entstand, als vorweggenommene Bestatigung der
Uberlegungen Lessings.)

Wie sehr Lessing mit seinen Analysen einen Nery der Zeit
t_raf, wurde nur ein Jahr spiter deutlich, als Denis Diderot eben-
!'alls feststellte, dafl zwar in der Dichtung gut ankomme, was
in der Malerei wirke, andererseits aber nicht alles von ien(.:r au.f
dles.e iibertragbar sei. Auch fiir ihn war die Dichtung damit die
weitere Kunsts, und formelhaft-ironisch faite er seine Ansicht
in die Worte »ut poesis pictura non erit«: Wie die Dichtung wird
die MaIer.ci niemals sein.'¥ Damit erinnerte er daran, daf sut pic-
tura poesis< zu voreilig als Gleichung interpretiert worden war
wihrend, genaugenommen, die Vergleichbarkeit der Dichtun ,
mit der Malerei noch nichts dariiber aussagt, ob das Umgekehf
te ebenso maglich ist.™*

Al‘lcl‘l wenn sich der Abschied von der Formel »ut pictura
poesis¢, auf die die bildenden Kiinstler jahrhundertelang fixiert
waren, schnell vollzog, was darauf schlieflen 1at, daf er vor
Lessing und Diderot innerlich zumindest bereits vorbereitet
war, fiihrte das nicht cinfach zu einer von Fremdkategorien un-
abhingigen — autonomen — Bestimmung der Malerei und Bild-
hauerei. Vielmehr erstaunt, wie nahtlos sich die bildende Kunst
neue Vorbilder suchte. Nachahmung betrieb sie damit weiterhin
nicht nur gegeniiber der Natur, sondern vor allem gegenliber
anderen Kunstgattungen; sie strebte auch unabhingig von ge-
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sellschaftlichen Statusfragen danach, sich an anderem zu messen
und iiber Vergleiche zu definieren. Nicht zuletzt deshalb hat die
bildende Kunst tibrigens oft als >pars pro toto« fiir die Kunst
insgesamt einzustehen. Bevorzugt an ihrem Beispiel wird erér-
tert, was denn Kunst eigentlich sei: In ihr — und an ihren Wand-
lungen — wird jeweils am klarsten manifest, was eine Zeit unter
Kunst verstand; die bildende Kunst wird zum Spiegel der jewei-
ligen Leitkunst. Gerade dafl sie selbst nicht als solche fungierte,
macht sie zum idealen Indikator.

Seit dem spaten 18. Jahrhundert wurde die Musik zur neuen
Leitkunst, mit der die bildenden Kiinste moglichst eng ver-
wandt sein wollten. Nicht mehr der Wunsch, Geschichten zu
erzihlen oder Gedankenlyrik allegorisch nachzubilden, beweg-
te die Kiinstler; vielmehr strebten sie, wie sich schon bei Lessing
andeutete, nach Reflexion und Besinnung und maflen hiufig
auch der Einbildungskraft eine zentrale Rolle zu. Statt ihre Wer-
ke {iber Inhalte zu definieren, ging es ithnen um die Erzeugung
von Stimmungen, die bei den Rezipienten erhabene und sakrale
Gefiihle auslésen und sie moglichst weit von ihrem — als profan
mifbilligten — Alltag entfernen sollten: Kunst hatte eine Aura
von Unendlichkeit auszustrahlen und zu Andacht zu dispo-
nieren. Hierfiir wurde um 1800 eine Form von Musik paradig-
matisch, die sich selbst erst in den Jahrzehnten zuvor etabliert
hatte, nimlich die reine Instrumentalmusik oder auch »absolute
Musik«. Anders als Oper oder Vokalmusik war sie unabhingig
von Inhalten und damit Inbegriff einer Autonomie und Eigen-
gesetzlichkeit, die ohne Bezug auf die gegenstindliche Welt
auskomme.™ Damit schien in der Musik verwirklicht, wovon
gerade in den bildenden Kiinsten ebenfalls getriumt wurde: ein
Freiraum, in dem der einzelne Rezipient zu sich finden und sei-
ne Assoziationen ungestort entfalten kann, um sich von Fremd-
bestimmung zu erlsen.

Waren es fiir Winckelmann und seine Adepten noch die an-
tiken Skulpturen gewesen, denen am chesten eine liuternde
Kraft zugetraut wurde, so verhief nun die Musik und alles, was
sich an ihr orientierte, stirkere Erlosungspotentiale. Spitestens

Ut pictura poesis

als Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-98) in den Herzens-
ergiefiungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1797) die hei-
lende .\Wirkung der Musik beschrieb, wurde sie zum Leitstern.
Wer sich ihr »aus innerer Andacht« hingebe, so Wackenroder,
dessen Gemiit kénne »von allen irdischen Kleinigkeiten, welche
der wahre Staub auf dem Glanze der Seele sind, gereinigt« wer-
den; '-:rll‘.llll'ligf;lche Bilder« wiirden dann »aufsteigen«, »tausend
schlafende Empfindungen (...) losgerissen«, und es scheine, als
wenn man »auf einmal weit kliiger wiirde und mit helleren Au-
gen und einer gewissen erhabenen und ruhigen Wehmut auf die
ganze wimmelnde Welt herabsihe«. Schliefllich fithle man sich
am Ende eines solchen Musikerlebnisses, »reiner und edler« unci
gelange zu der Einsicht: »... dein ganzes Leben muf§ eine Musik
sein«. '

Also sollte am besten auch die ganze Kunst Musik sein. Als
Friedrich Schiller 1794, noch recht beildufig, »den Tonsetzer
und den Landschaftsmahler« in Verbindung zueinander brach-
te'¥, kiindigte das nicht nur die Neuorientierung der Malerei
an, sondern wies auch schon auf eine Umwertung ihrer Gat-
tungen voraus, die sich im 19. Jahrhundert vollziehen sollte. So
wurde die lange zuunterst stehende Landschaftsmalerei bald
dhnlich einflufireich wie ehedem die Mythen- und Historien-
malerei. Gerade wenn sie sich auf die Darstellung reiner Natur
beschrinkte und das Bild nicht mit Anekdoten, Verweisen auf
die Zivilisation oder Staffagefiguren tiberfrachtete, bot sie dem
Betrachter die Chance, kontemplative Bediirfnisse zu erfiillen.
Die Landschaftsmalerei sei »in ihrer Wirkung (...) mit der Mu-
sik verwandte, schrieb Franz Ficker 1830'*, und auch Carl Gu-
stav Carus bemerkte 1835 »mancherlei Verwandtes« zwischen
beiden."*” Ganz dhnlich definierte noch einmal fast dreifig Jahre
spater Moriz Carriere, die Landschaftsmalerei sei »der am mei-
sten zur Musik hingewandte Theil der Malerei«,!°

Seit der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert hief} es auch
tiber die Architektur, sie sei »erstarrte Musik«, »versteinerte
Musik« oder, noch suggestiver, »gefrorene Musik«. Wer genau
diese Wendung als erster aufbrachte, ist umstritten, klar scheint
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jedoch, dafl es im Kreis der Frithromantiker in Jena, durch die
Gebriider Schlegel oder Schelling, geschah."™’ Jedenfalls gab es
iiber Jahrzehnte kaum einen Kunsttheoretiker und Kiinstler,
der nicht zustimmend oder in einer Variante auf diese Metapher
Bezug nahm — wohlgemerkt mit der Intention, der Architektur
damit ein Kompliment zu machen. o
Bei Schopenhauer und Nietzsche nahm die Musik cine noch
hohere Stellung ein, da sie nicht nur als Referenz fiir die ande.—
ren Kiinste fungierte, sondern zum metaphysischen — unc% epi-
stemischen — Zentrum der Welt erklirt wurde.!*? Die Musik er-
schien als gemeinsamer Ursprung, weshalb die Anndherung an
musikalische Formen mehr Innigkeit und Wahrheit versprach.
Sofern in der Musik die Urmutter — der Quellcode — der Kiinste
gefunden schien, kam auch die Vorstellung auf, daff jedes Werk
sich — aufgrund allgemeiner Verwandtschaft —in andere' Kunst-
gattungen iibertragen lasse. Auf einmal mafl man also 1.11cht nur
Gemilde oder Gebiude an der Musik, sondern postulierte eine
Konvertierbarkeit zwischen allen Kiinsten. In dem von Au-
gust Wilhelm Schlegel herausgegebenen Dialog.Die Gem{iblde
(1799) heiflt es etwa, man sollte »die Kiinste emajnde.r nihern
und Ueberginge aus einer in die andre suchen. Bildsdulen be-
lebten sich vielleicht zu Gemihiden, (...) Gemahlde wiirden zu
Gedichten, Gedichte zu Musiken; und wer weifl? so eine fey-
erliche Kirchenmusik stiege auf einmal wieder als ein Tempel
in die Luft.«'®? .
Der Sehnsucht nach einer Erfahrung von Unendlichkeit, die
man von der Kunst erwartete, korrespondierte also eine Ent.—
grenzung der einzelnen Kiinste. Damit passierte das Gegenteil
dessen, was Lessing und andere Aufklarer erhofft hatten;. von
strenger Riickbesinnung auf die jeweilige »differentia 'spec1ﬁ.<?a<
einer Kunst war man weiter entfernt denn je. Das rief natiir-
lich auch Kritiker auf den Plan, die in der Romantisierung der
Kunst unter Bedingungen der Musik eine Fehlentwicklung sa-
hen.
Einer dieser Kritiker, der amerikanische Kulturphilosoph Ir-
ving Babbitt (1865-1933), kniipfte sogar direkt an Lessing an und
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publizierte seine Abrechnung mit der Kunst des 19. Jahrhunderts
im Jahr 1910 unter dem Titel The New Laokoon. Babbitt be-
klagte »a general confusion of the arts« — genauer: »a romantic
confusion« — und diagnostizierte Grenziiberschreitungen aller
Art.™ Nicht nur die Fixierung auf die Musik fiel ihm auf, wobei
er den Einflufl der Wendung »Architektur ist gefrorene Musike
als genauso grof und fatal einschiitzte wie das sut pictura poesise-
Dogma'™, sondern er fand, daff auch die von Lessing kritisierten
Phinomene nach wie vor prasent seien; namentlich erwihnte er
etwa Dante Gabriel Rossetti, der seine Sonette in Bilder um-
zusetzen versuchte und zugleich aus seinen Bildern Gedichte
machen wollte. Aber auch die Faszination an synisthetischen
Erlebnissen sowie Kunstformen wie Programmusik und Ton-
dichtung stiefen auf Babbitts Mitrauen. War zu Zeiten des »ut
pictura poesis«-Paradigmas die Nachahmung die verbindende
Basis von Dichtung und Malerei, so sah er den Grund fiir die
romantische Entgrenzung der Kiinste in einer Apotheose der
Spontaneitit: Unmittelbar, gerne auch irrational, zumindest un-
kontrolliert und den Filtern des Bewuf3tseins nicht unterworfen
zu sein — das allein verhief} der Kunst Wahrheit und Freiheit und
damit eine Erfiillung héchster Werte. Heftig kritisierte Babbitt
eine von Kiinstlern und Kunsttheoretikern gepflegte Emanzi-
pations-Rhetorik, wonach jede Grenze als »Fessel« bezeichnet
wird, die »auseinandergesprengt« werden miisse.!%

Auf den Gestus des Befreiungskampfs konnte aber genauso
verfallen, wer, wie Babbitt, fiir die Trennung der Kiinste eintrat
und — entsprechend - die Loslosung einer Kunst vom Vorbild
einer anderen als Unabhingigkeitserklirung feierte. So oppo-
nierte der Kunstkritiker Clement Greenberg (1909-94), der sich
1940 schon auf eine kleine Tradition berufen konnte, als er einen
seiner ersten Aufsitze »Towards a Newer Laokoon« nannte,
ebenfalls gegen eine »Vermischung der Kiinste«, beschrieb
dann aber gerade den Riickzug einer Kunstgattung hinter ihre
eigenen Grenzen als martialisch-heroischen Befreiungsakt.
Uberzeugung Greenbergs war es, dafl sich Kiinste »ihrer cha-
rakteristischen Eigenheiten (...) entledigen«, sobald eine Gat-
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tung eine »dominierende Rolle einnimmtc; sie wiirden dadurch
»verfilscht und entstellt«. Entsprechend beurteilte er die Male-
rei der letzten Jahrhunderte als »Fehler« und »Niedergang, ja
sah in ihr ein von einer Besatzungsmacht — der Literatur — ok-
kupiertes Terrain.'” Die Dynamik der Moderne — Avantgarde
und Abstraktion — beschrieb er hingegen als »Feldzug zur Be-
freiung der Malereic, sei es doch endlich darum gegangen, ihre
spezifischen Moglichkeiten, ihre Eigenschaften als Bildmedium
zu reflektieren. Dieser Feldzug habe »mit einer vergleichsweise
langsamen Zermiirbungskampagne« begonnen, als die Malerei
»sich, in Person des Kommunarden Courbet, vom Geist in die
Materie fliichtete«. Hier suggeriert Greenberg eine Identitdt
von politischem und kiinstlerischem Befreiungskampf, wiirdigt
Courbet (1819-77) dann aber nicht wegen dessen emanzipatori-
schen Sujets, sondern aufgrund der Entfernung grofler Themen
aus seinen Bildern: Courbet sei bemiiht gewesen, »seine Kunst
auf unmittelbare Sinnesdaten zu reduzieren, indem er nur malte,
was das Auge mechanisch, ohne die Hilfe des Verstandes sehen
kann«.!%®

Noch wichtiger fiir die Befreiung der Malerei zu sich selbst
war dann jedoch, glaubt man Greenberg, Edouard Manet
(1832-83): Er »griff (...) das Sujet auf dessen eigenem Terrain
an, indem er es in seine Bilder einschlof und dort vernichte-
te«. Mit solchen Formulierungen, die, vielleicht nicht untypisch
fiir 1940, die Jargons von Avantgarde und Weltkrieg miteinan-
der verbanden, bezog sich Greenberg darauf, dall Manet zwar
scheinbar Historien- und Genrebilder malte, dem Sujet gegen-
iiber dabei aber auffillig gleichgiiltig blieb. Ein Thema wie die
Erschiefung von Kaiser Maximilian verliert bei Manet jegliche
Dramatik, so als hitte den Maler nur die Umsetzung einiger
Details, etwa eines Sibelknaufs, interessiert: Warum er gerade
dieses historische Ereignis wihlte, lifit sich dem Bild jedenfalls
nicht entnehmen. Das Sujet erscheint damit, wie auch andere
Manet-Interpreten bemerkten, nur als Vorwand.' Eigentlich
geht es um die Malerei selbst.

Fiir Greenberg befreite Manet die Malerei von der Litera-
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Edouard Manet: Die Erschieflung Kaiser Maximilians (1867)

tur und zelebrierte sie dafiir als Malerei. Was mit ihm begann,
setzten die "Helden« der klassischen Moderne fort, die nach und
nach auch Perspektive und mimetische Bindungen preisgaben:
»Das Wichtigste ist jedoch, daf die Bildfliche selbst zusehends
flacher wird, dafl die fiktiven Tiefenebenen verflacht und zu-
sammengeriickt werden, bis sie schlie8lich auf der einen realen
materiellen Ebene der wirklichen Leinwandfliche zusammen—,
treffen.«'** Die vollstindige Befreiung der Malerei gelingt also
nur mit der Abschaffung des Bildraums; erst wenn sie jeglichen
[lusionismus verweigert und ganz Materie geworden ist, ver-
leugnet sie sich nicht linger — ist bei sich selbst angekommen.
Bekanntlich setzte Greenberg sich ein paar Jahre nach seinem
Laokoon-Aufsatz fiir Jackson Pollock und den abstrakten Ex-
pressionismus ein. Hier fand er vollendet, was mit Courbet und
Manet begonnen hatte: Endlich waren Sujets und Bedeutungen
ganz verschwunden!

Was aber bleibt, wenn ein Medium nur noch sich selbst re-
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flektiert und zum Gegenstand macht? Was ist Autonomie und
was Autismus? Und wo bedeutet >Reinheit< nur Leere und Be-
langlosigkeit? - Dazu kommt, daf auch Greenberg seine Male-
rei-Ideale nicht unabhingig von Kategorien anderer Bereiche zu
entwickeln vermag. In bester romantischer Tradition (die thm
sogar bewufit ist) begriifit er, dafl die Avantgarde »dem Leitbild
cines aus dem Beispiel der Musik abgeleiteten Begriffs der Rein-
heite gefolgt sei — und nur dadurch »gesichert innerhalb ihrer
(...) slegitimen< Grenzen« bestehen konne.'! Auf einmal gilt
also offenbar nicht mehr, daf die Dominanz einer Kunst ver-
falschend auf die anderen Kiinste wirkt. Vielmehr soll die Frei-
heit von Nachahmungsgeboten und Themenzwang, wie sie bei
absoluter Musik existiert, allen Kiinsten Inbegriff der Selbstbe-
stimmung sein. (Nicht nur die Malerei, auch die Dichtung sieht
Greenberg erst am Ziel, wenn sie sich der Sujets entledigt hat
und wenn »die Worter von der Logik befreit« sind.'*?)

Wie Greenberg legitimierten auch viele andere — Kiinstler wie
Theoretiker — die abstrakte Kunst mit dem Hinweis auf reine
Instrumentalmusik: Wie es ehedem iiblich war, die Farben zum
sekundiren Medium — zur bloflen Schreibtinte — zu verharm-
losen, so werden sie im 20. Jahrhundert in Tone und Klinge um-
gedeutet; im Zuge einer >ut musica picturac-Ideologie werden
aus Bildern Symphonien oder Improvisationen. Wer dennoch
von einem Gemilde Kandinskys, Baumeisters oder Hartungs
nicht so iiberzeugt ist wie von einem Musikstiick, muff damit
rechnen, als »unmusikalisch auf den Augen« abgestempelt zu
werden.'®® Die endlosen Werke der Farbfeldmalerei, der Para-
phrasen auf das Action-Painting oder der bildnerischen Selbst-
reflexion langweilen jedoch mittlerweile die meisten wohl schon
genauso, wie die drogen Allegorien und Historienbilder chedem
Lessing enerviert haben.

Darauf reagiert der Kunstbetrieb jedoch nur wieder mit ei-
ner weiteren — neuen — Literarisierung. So gibt es kaum einen
modernen oder zeitgendssischen Kiinstler, der nicht auch Es-
says und Manifeste verfaflt oder Vortrige hilt, dessen Briefe
oder Tagebiicher nicht (posthum) publiziert werden oder des-
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sen Meinungen nicht, seit einigen Jahrzehnten, in einer Vielzahl
von Interviews nachzulesen sind. Um auf sich aufmerksam zu
machen oder als interessante Figur zu profilieren, geniigen die
Werke .offenbar nicht, und wenn heutzutage auch nicht unbe-
dingt ein »pictor doctus« verlangt ist, so doch zumindest einer,
de‘r etwas zu sagen hat. Nicht selten wird also bildende Kunst
mit Rekurs auf Musik erklirt und zugleich mit Auerungen des
Kiinstlers garniert (von anderen Begleittexten ganz zu schwei-
gen). Sollte es deshalb wieder Zeit fiir einen neuen — einen vier-
ten — I',aokoon sein? Oder muf man sich damit abfinden, daf}
Mimesis und Grenziiberschreitungen grundsitzlich zur bilden-

den Kunst gehoren? Dann gehérte Fremdbestimmtheit zu ihrer
Bestimmung.
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e 2 &L Prodesss
Zuckerpille oder Universalheilmittel? —
Wie Kunst legitimiert wird

Pflichtschuldig weisen Autoren, die tiber Trends in den Ma§—
senmedien, etwa iber Infotainment schreiben, meist schon in
den Vorworten ihrer Arbeiten auf Horaz (65-8 v. Chr.) und die
Formel »delectare et prodesse« hin.'** Infotainment erscheint
dann als aktuelle Spiclart eines seit der Antike immer wieder
neu beschriebenen Prinzips: die Verbindung von Unterhaltung
und Belehrung, von Spaf§ und Nutzen. Es hiefle jedoch,. H(?raz’
Bedeutung zu iibertreiben, wollte man alle Varianten, dl? dieses
Prinzip in rund zwei Jahrtausenden gefunden hat, a}lf 1-hn.zu—
riickfithren. Es gibt in diesem Fall namlich keine kontmulerhc‘he
Ideen- oder gar Begriffsgeschichte, vielmehr wurde in Versch.le—
denen Bereichen zu verschiedenen Zeiten unabhingig vonein-
ander Ahnliches propagiert. Seit dem 18. Jahrhundert i§t es dann
tiblich geworden, sich auf Horaz zu berufen, wenn'lrgendwo
davon die Rede ist, Kunst, Design oder Massenmedien sollten
dem Rezipienten, Konsumenten oder User sowohl Vergniigen
bereiten (delectare) als auch setwas bringen« (prodesse).

Horaz die Urheberschaft diverser Debatten und Konzepte
zuzusprechen wire schon allein deshalb ungemif, Weil man
die Wendung »delectare et prodesse« bei ihm vergeblich sucht
und auch nicht fiindig wird, wenn man, wie es ebenfalls hiufig
zitiert wird, ein >prodesse et delectare< belegen will. Wird hier
also fortwihrend auf einen falschen Autor verwiesen? Handelt
es sich um ein ewiges Mifiverstindnis?

Immerhin stehen in der Ars Poetica, einem Brief in Verstorm,
den Horaz gegen Ende seines Lebens Verfaﬁte'und in dem er
einige seiner Grundsitze und Erfahrungen als Dichter ansprach,
zwei Verse, in denen sowohl das >delectare« als auch das >prod-
esse< vorkommt. Es heifdt dort: » Aut prodesse volunt aut delec-
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tare poetae/aut simul et iucunda et idonea dicere vitae.«'* In
der Ubersetzung: »Entweder niitzen oder erfreuen wollen die
Dichter oder zugleich sowohl Angenehmes als auch Passendes
fiir das Leben sagen.«

Die Unterschiede zwischen dem, was bei Horaz steht, und
dem, wofiir er zitiert wird, sind also erheblich. Formuliert er
etne klare Alternative zwischen >prodesse< und >delectares, so
proklamieren fast alle, die sich auf ihn berufen, eine Verbin-
dung zwischen beidem, welche sogar so weit reichen kann, dafi
daraus, wie bei »Infotainments, eine Verschmelzung wird. Der
zweite Vers macht aus dem Entweder-Oder zwar ein Sowohl-
Als-auch, doch geht es dann auch nicht mehr um >erfreuens und
>niitzens, sondern um >gefallen< und >passene, was durchaus et-
was anderes ist.

Ferner spricht Horaz von dichterischen Intentionen, wihrend
diejenigen, die das >delectare et prodesse« im Munde fithren, cine
Funktionsbestimmung von Kunst und Medien vornehmen. Fiir
sie ist es deren Vermogen und nicht nur ihr Wille, zu unterhal-
ten und zugleich zu bilden oder zu erziehen. Schlieflich fillt
auf, dafl Horaz >prodesse< und »delectare« allein in bezug auf
die Dichter erwihnt, was gerne verallgemeinert wird und dann
genauso Maler, Goldschmiede, Regisseure oder Programmdi-
rektoren betrifft. Die Aussage »die Dichter wollen entweder
niitzen oder erfreuen« verwandelt sich also in die Aussage »die
Kiinste/Medien sind dazu da, zu erfreuen und zu niitzenx.

Die Umdeutung des Entweder-Oder in ¢in Sowohl-Als-auch
durfte die gravierendste Verinderung darstellen, die dem origi-
nalen Wortlaut in seiner Rezeptionsgeschichte widerfahren ist.
Horaz trennte damit nimlich zwei Typen von Dichtung oder
Rede, so wie man zwischen E- und U-Musik oder zwischen
*high< und >low< unterscheidet: Es gibt Redeanlisse wie eine
Geburtstagsrede, wo es darum geht, launig, locker, verspielt zu
sein, und andere, wo man an das Publikum appelliert, es auf et-
was einschworen oder von etwas iiberzeugen mufl, wie etwa in
einer Predigt oder bei einem Plidoyer vor Gericht.

Solange ein Dichter nur entweder Unterhaltung oder Beleh-
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rung zu bieten hat, ist die Reihenfolge von >delectare<und >prod-
esse< unwichtig. Indem Horaz letzteres zuerst nennt, konnte es
hochstens sein, dafl er die Gedichte und Reden, in denen ernste
Themen verhandelt werden und denen eine intellektuelle Wir-
kabsicht zugrunde liegt, fiir relevanter oder hiufiger hilt. Wer
jedoch beides mit einem set< verkniipft, tiberlegt sich schon,
ob er lieber von »delectare et prodesse« oder von >prodesse et
delectare« spricht. Allerdings spielt es letztlich doch nur bedingt
eine Rolle, da das>et« verschiedene Deutungen zulafit: Entweder
steht davor das Wichtigere, danach das Zweitrangige; oder die
Reihenfolge weist auf eine zeitliche Sukzession hin; oder zuerst
wird das Mittel, dann der Zweck genannt, womit das zweite
Glied das wichtigere wire. Egal wie man »delectare« und >prod-
esse« miteinander verbindet, kann also sowohl das eine wie das
andere als die Hauptsache erscheinen.

Daf die Verbindung von >delectare< und >prodesse« auf meh-
rere Arten verstanden werden kann, liegt aber auch an den je-
weiligen Ubersetzungen; vor allem das >prodesse« erweist sich
als ziemlich wandelbar. Die genauere Ubersetzung gibt es mit
>niitzen« wieder, womit >delectare et prodesse« gerade auch fiir
Bereiche wie das Kunsthandwerk pafit: Ausgedriickt ist dann
das Tdeal, daR Schénheit und Nutzen, Form und Funktion zu-
sammenkommen; etwas soll nicht nur luxurids gestaltet, aber
genausowenig auf seinen Gebrauchswert reduziert sein, son-
dern sthetische und pragmatische Bediirfnisse in sich vereinen.
Ist das Niitzen hingegen in einem weiteren Sinn gemeint, wird
sprodessec lieber mit >belehren< oder »unterrichtenc iibersetzt.
»Delectare et prodesse« beschreibt dann das Verhiltnis des Scho-
nen zum Wahren und Guten oder auch das Zusammenspiel von
Sinnlichkeit und Sittlichkeit. Hier kommt die finale Interpre-
tation des >etc zum Tragen, werden das Schone und Unterhal-
tende doch meist als angenehme Einkleidung angesehen, dank
der sich eine Erkenntnis oder Morallehre geschickt — spielerisch
und charmant — anbringen laf}t.

Auf diese >Verpackungsstrategie<, wonach das Erfreuliche das
Niitzliche tarnen und gut konsumierbar machen soll, griff im-
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mer wieder zuriick, wer trockenes Wissen oder strenge Moral
zu verbreiten hatte. Zumal in der Aufklirung, aber auch schon
in der vanitasseligen Welt des Barock feierten Verpackungs-
kiinstler, die vordergriindig »delectare« boten, um eigentlich
'prodessec unterzubringen, grofle Erfolge: Man warb fiir das
Gute und Wahre, indem man es moglichst anziehend machte;
man erhob den Zeigefinger nur mit einem Licheln im Gesicht.
Dieser Grundsatz prigte die Poetik von Autoren wie Grim-
melshausen, der die vielen Possen und den schalkhaften Ton in
seinem Roman Simplicius Simplicissimus (1668/69) angeblich
»der Zirthling halber« pflegte, »die keine heilsamen Pillulen
konnen verschlucken/sie seyen denn zuvor iiberzuckert und
vergult«.'s

Das Kunstwerk wird hier — und in den folgenden hundert
Jahren noch oft — zum Kéder, wobei weniger der Roman als
das Lehrgedicht oder die Fabel als exemplarische Gattung galt,
die »bey denselben/die sonst nicht so gar erfahren sind/zum
meisten verfingt«, weil sie »ohn allen Zwang und mit einer
sondern Lust/fast spielend zur Tugend/und dem was niitzlich
ist/ angefithret werden«.!*” Ging es hier noch um eine konkrete
Belehrung oder Unterweisung, wurde man in der Poetik des 18.
Jahrhunderts anspruchsvoller; die méglichst effektive Vermitt-
lung von Lehrsitzen geniigte nicht mehr. So erklirte Lessing in
den 1750er Jahren die moralische Liuterung zur Aufgabe der
Dichtung und vor allem des Theaters. Uber das Einfithlungs-
vermogen sollte das Kunstwerk die Vernunft wecken, die dann
selbsttitig tiber das jeweils Richtige zu entscheiden hat und dies
nicht nur adrett verpackt serviert bekommt.!¢

Wurde hier das Modell eines einfachen >delectare et prodesse
transzendiert, so verlangte man es zur selben Zeit innerhalb der
franzésischen Aufklirung von der bildenden Kunst. Es war De-
nis Diderot (1713-84), der in seinen Besprechungen der Pariser
Salon-Ausstellungen, die ab 1737 zuerst jahrlich, dann, ab 1751,
als Biennalen stattfanden, Kriterien fiir gute Malerei entwickel-
te. Seine Kunstkritiken gehdrten zu den ersten Texten dieses
Genres und waren auch insofern wichtig, als sie ein tiberwie-
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gend biirgerliches — bisher eher kunstfernes — Publikum daran
gewohnten, iiber Kunst zu disputieren. Viele der agsgestellten
Werke besprach Diderot, oft unter Einsatz von Ir'ome unfi An-
spielungen, und entwickelte dabei das Konzept einer >peinture
moraleq, d.h. einer Malerei, die eine moralische Lehre enthils,
die aber so interessant umgesetzt ist, dafl der Betrachter ganz in
thren Bann gerit.

Einer der Favoriten Diderots war Jean-Baptiste Greuze
(1725-1805), dessen psychologisierende Genreszenen es der'n
Publikum besonders gut erlaubten, sich einzufiihlen, die jewei-
lige Lage der Protagonisten mitzuempfinden und iber das
eigene Verhalten in einer solchen Situation nachzudenken. In
der Salon-Besprechung von 1763 behandelte Diderot ausfiihr—
lich das in der kunsthistorischen Literatur unter so verschie-
denen Titeln wie Kindesliebe, Belobhnung der guten Erziehung,
Der sterbende Grofivater oder Der Gelihmte gefiihrte Bild,
das Greuze im selben Jahr gemalt hatte. (Aufgrund des tber-

Jean-Baptiste Greuze: Belobnung der guten Erziehung (Der Gelibmte)
(1763)
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schwenglichen Lobs, das Diderot diesem Gemilde zukommen
lieB8, kaufte Zarin Katharina II. es 1766; heute hingt es in der
Eremitage in St. Petersburg.)

Diderots Beschreibung beginnt damit, daf§ er die Reaktion
eines jungen Midchens auf das Gemilde schildert; sie ist ganz
ergriffen von der gezeigten Szene und steht kurz davor, zu wei-
nen. Den Philosophen begeistert sowohl die Empfinglichkeit
des Madchens als auch die Kraft des Bildes, das so starke Emo-
tionen auslSst. An sich selbst bemerkt er ihnliche Regungen.
Bereits diese ersten Bemerkungen lassen erkennen, dafl es Dide-
rot nicht allein um >delectare et prodesse« zu tun ist, sondern dafl
er sein Augenmerk auf die Affekte richtet, die ein Kunstwerk
erzeugt. Damit greift er auf eine Formel zuriick, die in enger
Verwandtschaft zu >delectare et prodesse« ebenfalls seit der An-
tike in Umlauf war und aus der Rhetoriktheorie stammt: »do-
cere — movere — delectares, d.h. lehren, erregen, erfreuen - das
waren seit Cicero und Quintilian die »officia oratoris«, also die
Aufgaben eines Redners.!$” Brauchten auch sie anfangs nur ein-
zeln — je nach Typ von Rede — erfiillt werden, entstand in der
Rezeptionsgeschichte des Topos wiederum der Anspruch, ihnen
gleichzeitig nachzukommen.!7

Dafl die Bestimmungen aus der Rhetorik auch auf die bildende
Kunst bezogen wurden, verrit nicht nur deren Orientierung an
sprachorientierten Kiinsten'”!, sondern wirft auch ein Licht auf
den Umgang mit Bildern: Man nahm sie dhnlich wie heute Film-
stills wahr, namlich als Standbilder eines Bithnengeschehens, als
cingefrorene Schliisselszenen einer Handlung, die so pragnant
sind, dafl sie bestenfalls genauso emotionalisieren wie das ge-
samte Drama. Das Theater als Leitmedium der Aufklirung legte
also die Kriterien fest, nach denen auch andere Kiinste — und
gerade die Malerei - bewertet wurden.

Diderots Bildbeschreibungen (wie auch die anderer Autoren
der Zeit) kennzeichnet daher ein Stil der Verlebendigung: Das
Gemilde erscheint als Fenster in eine aufregende Welt. Der Re-
zensent gibt sich wie ein Livereporter, der davon berichtet, wel-
che Szenen sich >gerade« abspielen. Diderot wiirdigt jede Person
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auf dem Gemailde von Greuze, als handle es sich um reale Prot-
agonisten. Er beschreibt den jungen Mann, der den Greis, wel-
cher matt in seinem Lehnstuhl sitzt, behutsam fiittert, oder das
Midchen, das den Kopf des Alten sanft bettet. Von der anderen
Seite kommt ein Junge an den Alten heran, etwas schiichtern
cine Tasse vor sich hertragend, ein weiterer Junge kiimmert sich
darum, da der Groflvater gut zugedeckt ist, wihrend ein klei-
nes Kind, das noch keine Sorgen kennt, aber auch etwas fiir den
alten Mann tun will, thm frohlich einen Spielzeugvogel entge-
genstreckt. Eine junge Frau, weiter links im Bild, die Wf)hl eben
noch aus einem Buch vorgelesen hat, hilt inne und blickt auf-
merksam auf den Grofivater, der vielleicht gerade dazu ansetzt,
etwas zu sagen. Noch weiter links, etwas abseits der Hauptsze-
ne, sitzt eine iltere Frau, vielleicht die Gattin, die, schon etwas
schwerhorig, ithren Kopf ebenfalls in die Richtung des Alten
streckt, um auf jeden Fall zu verstehen, was er zu sagen hat. Alle
Figuren sind also zur Hauptperson hin orientiert; selbst der
Hund, rechts im Bild, blickt erwartungsvoll in die Richtung des
Alten, seines Herrchens.

Daf der Ausstellungsbesucher sich aber uberhaupt auf die
einzelnen Figuren einlifit, erklirt Diderot mit der sorgfiltigen
Malweise des Bilds. Man kénne von jeder Partie »entziickt«
sein, ja es sei innerhalb der Ausstellung sogar schwer, an das Bild
heranzukommen, weil so viele Menschen davor stiinden, die es
»mit Begeisterung« betrachten. Damit erfiillt sich der Anspruch
auf ein >delectares, und die Lust am Schauen, die das Gemailde
weckt, fiihrt erst dazu, daf§ man sich genau genug damit befafit,
um Mitleid, Rithrung oder andere Gefiihle zu entwickeln. Dann
bemerkt man, wie sorgfiltig der Maler auch als Psychologe vor-
gegangen ist. Diderot hebt als besondere Leistung Von.Greuze
hervor, er habe bei jeder Figur »genau den Grad an Antelln.ahme
[gezeigt], der seinem Alter und seinem Charakter entsprl.cht«.
Ist das kleine Kind noch naiv, wirken die etwas ilteren Kinder
bereits etwas betreten und begreifen, dafl es um den Grofivater
nicht zum besten steht. Sie und auch die jungen Erwachsenen
schauen ernst; vor allem der Mann in der Mitte blickt verant-
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wortungsbewuflt: Er weiff, dafl ihm, in der Nachfolge des Alten,
bald die Rolle des Familienvorstands zufillt. Hingegen wirke die
dltere Frau bereits etwas abgestumpft, bekundet aber immerhin
noch Anteilnahme.

So tiihrt das Gemilde insgesamt den Zusammenhalt einer Fa-
milie in einer ernsten Stunde vor. Indem es die Szene genau und
feinfiihlig darstellt, erzieht es die Betrachter zu entsprechender
Sensibilitit; es leitet dazu an, wie man sich in vergleichbaren Si-
tuationen verhalten soll. Daraus ergibt sich auch ein sprodesse«:
Nachdenklich und als moralische Person gefestigt geht der Aus-
stellungsbesucher weiter. Daf man sich dankbar und hilfsbereit
den eigenen Eltern gegeniiber erweisen soll, wenn sie alt wer-
den, oder daf§ gute Erziehung spite Friichte trigt, sind zwei der
Botschaften, die sich aus diesem Bild ableiten lassen.

Fir Diderot erfiillen sich hier alle Erwartungen, die er ge-
geniiber Kunst hat, und er restimiert seine lobende Rezension
mit cinem dankbaren Ausruf dariiber, daf der Malerpinsel nicht
mehr »der Ausschweifung und dem Laster geweiht« sei, son-
dern »endlich mit der dramatischen Dichtung wetteifert, um
uns zu ergreifen [toucher], zu belehren [instruire], zu bessern
und zur Tugend anzuhalten«.'”? Klar wird damit nochmals die
starke Anpassung der Malerei an das Theater — die dramatische
Dichtung —, aber auch die Erweiterung oder Konkretion des
Schemas »delectare et prodesse« zur Form >docere — movere —
delectarec Nur wenn der Rezipient emotional von einem Werk
angesprochen wird, kann auch eine Wirkung auf sein Gemiit
und, dariiber hinaus, auf seinen Verstand ausgehen. Das wie-
derum verlangt, daf die dargestellten Szenen moglichst aus dem
Leben gegriffen sind und jedem Bildbetrachter Einfithlung, gar
Identifikation mit einzelnen Protagonisten erlauben. Aus dem

Vergleich zwischen seiner eigenen Situation und dem, was auf
dem Bild dargestellt ist, erwichst eine Reflexion, die darin en-
den kann, daf§ der Rezipient gute Vorsitze fafit oder sich in sei-
nem Werteprofil bestitigt sieht. Was wohlwollende Kommenta-
toren der heutigen Fernsehlandschaft vor allem Vorabendserien
zuschreiben, nimlich eine wertestabilisierende und moralisch
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orientierende Funktion, das sah Diderot also als Aufgabe der
Salonausstellungen und der dort gezeigten Genrebilder an.

Wie fein und auch kritisch er beobachtete, wird deutlich,
wenn man vergleicht, wie Diderot andere Gemailde gerade
auch seines >Lieblingsmalersc Greuze besprach. Jedesmal priif-
te er alle Personen — und selbst die Haustiere — daraufhin, ob
sie sich der Situation gemifl benehmen. So fillte er im Salon
von 1765 iiber eine Skizze, auf der Greuze eine dramatische
Szene entwirft, ein gemischtes Urteil: Ein Sohn, der seinem El-
ternhaus den Riicken gekehrt hatte, kommt gerade zuriick, als
der Vater — aus Gram — stirbt. Thema sind also die schlimmen
Folgen riicksichtslosen Tuns sowie die Erkenntnis, dafl Reue
oft zu spat kommt.

Der Hund - so Diderot — verhilt sich richtig, da er gegeniiber
dem heimkehrenden Sohn zwischen freudigem Wiedererkennen
und wiitendem Bellen schwankt. Die Mutter und Gattin hin-
gegen sollte ihr Gesicht nicht unverdeckt zeigen, sondern sich
lieber eine Hand trauernd vor die Augen halten; es gentigte,
wenn sie dem Sohn mit einer Hand vorwurfsvoll klarmachte,
was er angerichtet hat. Solche psychologischen Unstimmigkei-
ten schmilern, genauso wie iibertrieben starke Gesten, die die
Orientierung des Malers an einer Bithnenhandlung verraten,
sowohl das »delectarec und >movere< als auch das >prodesse-.
So kommt die Einfiihlung zu kurz, wihrend andererseits die
Dringlichkeit der Morallehre nicht deutlich wird.'”” (Allerdings
nahm sich Greuze Diderots Kritik offenbar nicht zu Herzen,
da er, als er seine Skizze Jahre spiter in ein Gemilde - heute im
Louvre — umsetzte, die Mutter immer noch mit beiden Hinden
auf den sterbenden Gatten weisen lieff und so ihre Trauer un-
terschlug.)

War Diderot nur skeptisch, was die Wirkung einzelner Bilder
oder Bilddetails betraf, so widersprach Jean-Jacques Rousseau
grundsitzlich der Erwartung, Kunst kénne ein >delectare et
prodesse« vollbringen. Schon einige Jahre vor Diderots Salon-
Rezensionen nahm er eine kunstkritische Haltung ein, die zuerst
in seiner primierten Preisschrift Discours sur les sciences et les
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arts (1750) und dann 1758 in einem offenen Brief an d’Alembert
zum Ausdruck kam. Dieser hatte in seinem Encyclopédie-Arti-
kel tiber Genf die dortige Theaterkultur als mangelhaft kritisiert
und darin eine Gefahr gesehen, da das moralische Feingefiihl
der Biirger auf diese Weise unterentwickelt bleibe." Nicht zu-
letzt in seinem Lokalpatriotismus provoziert, setzte Rousscau
daraufhin alles daran, die erzicherische Wirkung des Theaters zu
widerlegen — und die Aufklirer in die Defensive zu bringen. Fiir
ihn waren die Kiinste nicht nur untauglich zur Besserung des
Menschen, sondern trugen sogar zum Sittenverfall bei: Kunst ist
Luxus —und Luxus verdirbt den Charakter, da er nur Eitelkeiten
und Spiclarten des Oberflichlichen férdert. Wo also dem >delec-
tare< erst einmal Raum gegeben wird, hat ein >prodesse« keinen
Platz mehr. Die calvinistische Tradition Genfs kam durch, wenn
Rousseau die Kiinste als Zeitverschwendung brandmarkte und
sich dartiber erregte, daf} bei einem Buch nicht mehr darauf ge-
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achtet werde, »ob es niitzlich ist, sondern ob es gut geschrieben
ist«. Und weiter: »Die Belohnungen werden {iber den Schon-
geist ausgeschiittet, und die Tugend bleibt ohne Ehrung.«'”

Statt >prodessec und >delectare« miteinander verbinden zu
wollen, spielte Rousseau sie also gegeneinander aus. Damit
erneuerte er Vorbehalte, die bereits im 17. Jahrhundert von —
hiufig ebenfalls calvinistisch geprigten — Gegnern der Litera-
tur und vor allem des Romans vorgebracht worden waren. Sie
wetterten dagegen, daf} jedes Werk, das »keinen nutz unnd
besserung« brichte, »verlorene und verspielte arbeit« sei und
nur »die edle und unwiderbringliche zeit« verschwende.””® Zu
seiner Zeit jedoch fand Rousseau mit seiner kunstskeptischen
Position kaum Zuspruch. Wihrend er insgesamt als einer der
erfolgreichsten Trendsetter angesehen werden kann, dessen
Diagnose von Entfremdung, dessen Topoi der Kulturkritik und
dessen Naturemphase immerhin mehrere nachfolgende Gene-
rationen tiefgreifend formatierten, blieb er mit seinem negativen
Bild der Kunst ohne grofiere Wirkung. (Schwer zu ermessen,
wie sich die Kultur seit dem 18. Jahrhundert entwickelt hitte,
hitten Rousseaus kunstkritische AuBerungen so viel Resonanz
gefunden wie seine anderen Thesen ...)

Den Impetus der Aufklirer vermochte Rousseau jedenfalls
nicht zu bremsen. Thnen gentigte es bald auch nicht mehr, das
Niitzliche angenechm verpackt zu wissen; vielmehr rechtfer-
tigten und nobilitierten sie, wenigstens zum Teil, das Schema
des »delectare et prodessec dadurch, dafl sie es aus der Natur
ableiteten und prinzipiell eine verniinftige Einheit des Scho-
nen und Guten unterstellten. Johann Georg Sulzer (1720-79),
ein Schweizer Aufklirer, auflerte sich dabei besonders deutlich.
In seinem vierbandigen, an der franzésischen Encyclopédie ori-
entierten Worterbuch Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste
(1771-74/1793), handelte er in rund achthundert Stichworten
den gesamten Bereich der Asthetik sowie Kunstphilosophie
ab, dies eine der ehrgeizigsten Leistungen in der Geschichte
der kunsttheoretischen Literatur. Unter dem Lemma >Kiinste;
Schéne Kiinste« fithrte er aus, »dafl die schonen Kiinste (...)
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nach dem Beyspiele der Natur die wesentlichsten Giiter, von
denen die Gliickseligkeit unmittelbar abhiingt, in vollem Reize
der Schénheit darstellen«.!”

Was dem Menschen hilft und seinem Gliick dient, ist in der
Natur angeblich also daran erkennbar, daf} es durch seine Schén-
heit lockt: Daher ist es fiir die Kunst nur recht und billig, wenn
in ihr genauso verfahren wird, und aus einem Sein in der Natur
wird ohne Zogern ein Sollen in der Kunst deduziert. Sulzer gibt
die schénen Kiinste deshalb auch als »Lokspeise des Gutenx
aus.”™ Wihrend es in der Natur jedoch um lebenspraktische
Vorteile geht, sorgen die Kiinste fiir einen moralischen oder epi-
stemischen >Nutzen« (»Erhhung des Geistes und Herzens« 7,
was zeigt, welch breites Verstindnis von sprodesse« Sulzer besaf.
Zugleich fillt sein anthropozentrischer Naturbegriff auf, wird
doch der Eindruck erweckt, die Schénheiten der Natur — Blu-
men, Friichte, Tiere - seien als universales Leitsystem cigens fiir
den Menschen geschaffen.

Es wundert nicht, daf Sulzer das »delectare et prodesse« auch
auf die angewandten Kiinste ausweitete, die er nicht eigens von
den freien Kiinsten unterschied. Gleich zu Beginn seines Ar-
tikels bezeichnete er die »Einwebung des Angenehmen in das
Niitzliche« sogar als das Wesen jeglicher Kunst und erklirte das
Bedﬁrfnis, »Dinge, die wir taglich brauchen, zu verschénern«,
zu ihrem Ursprung.'® Das Niitzliche besafl damit auch fiir ihn
Vorrang: Es war zuerst da, konnte die Menschen jedoch fiir sich
allein nicht befriedigen.

An dieser Stelle erscheint das »delectare et prodesse« als Vor-
ldufer einer anderen Formel der Kunst, die erst im spiten 19.

Jahrhundert autkam: form follows function«. Sie geht auf Ge-
danken zuriick, die der amerikanische Architekt Louis Sullivan
1896 in einem Aufsatz formuliert hatte, in dem er wie Sulzer aus
Beobachtungen in der Natur Maximen fiir die Kunst — in diesem
Fall: fiir die Architektur — ableitete. Fiir ihn driickte jede Form
ei.ner Pflanze oder eines Tiers das jeweilige innere Wesen (»inner
life«) und den urspriinglichen Charakter (»native quality«) aus
weshalb sich von der Form auf die Verfatheit — die Funktion C
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riickschlieffen lasse. Sullivan hatte jedoch keine Antx?vorF darauf,
wie genau die Natur und Funktion einer Sache sich in einer Ge-
stalt materialisiert; es sei aber ein Gesetz alles Organischen wie
Anorganischen, »dafl das Wesen in seinf-:m Ausdruck erkennb'ar
ist und daf die Form immer der Funktion folgt« (»that the life
is recognizable in its expression, that form ever follows func-
tion«).!8! ‘ .
Aufgabe einer Kunst wie der Archltektl%r ist es demna.ch
nicht, moglichst schéne Formen zu prodtlz}eren; vielmehr ist
ein Bauwerk um so gelungener, je besser seine C.}estaltubereus
seine Funktion zu erkennen gibt. In den Termini der »dlterenc
Formel ausgedriickt: Das »delectare« ist am gréﬁten, wenn das
sprodesse< eindeutig sichtbar wird. Damit ist der Grundsatz
»form follows function« strenger als das >del§ctare et prodesse«
der Aufklirung oder macht zumindest auf einen blinden Fleck
bei Sulzer und seinen Gesinnungsgenossen ?ufmerksam: .Als
Anhinger der »Verpackungsstrategies .habt.:n s1e"keln Kriterium
fiir eine gute Verpackung. Ob diese v1elle1cbt tatuscht, manipu-
liert oder perfide schmeichelt, bekiimmert sie nlcht? solar.l.ge sie
nur die Sinne der Menschen so betort, daff auch die sprédeste
Sache attraktiv daherkommt. Oder, in den Worten Sul.zers, der
die schonen Kiinste als die Krafte ansicht, die den stell.en \X/e.g
zur Vollkommenheit »eben« machen: Sie »bestreuen ithn mit
Blumen, die durch den lieblichsten Geruch de)n Wanderer zum
weitern Fortgehen unwiderstehlich anloken<f.‘52 . .
Eine solche Formulierung erinnert an eine m1ttelalt.erl1che
Metaphorik, wonach die prichuge .Gestaytung einer Kirchen-
dekoration zum wahren Glauben >hinauffiihrene sollte .(was als
anagogischer Sinn des Schonen galt). Genaus“o taugte sie heute
als Losung fiir eine Werbeagentur oder als Praambel eines Stan-
dardwerks tiber Warenisthetik. Allerdings heiligt fiir Sul“zer
erst der Zweck die Mittel: So wenig ihn stort, wenn d.er schone
Schein aufdringlich wird, so sehr achtet er anderer.selts dsfrauff
dafl nur etwas aufgedringt wird, was das au.ch V§r.(.ixent. Wie bel
der angewandten Kunst Nutzen und Funk.tloniil'l'tat dem De51.gn
vorangehen, so hat bei einem Werk der freien Kiinste von vorn-
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herein festzustehen und unstrittig zu sein, welche Werte oder
Morallehren es anzichend machen soll. Das stellt natiirlich hohe
Anforderungen an den Kiinstler, der am besten Philosoph wire,
auf jeden Fall aber jeweils abschitzen muf}, in welchen Dienst
er seine Verpackungskiinste stellt. Gerade weil das ‘delectare:
der Bestimmung des »prodessc: folgt, miissen die Kiinste unter
der Vormundschaft der Vernunft stehen; andernfalls kénnte die
Schénheit milbraucht werden. Ein Kiinstler, der sich damit
entschuldigt, nur fiir die Verschénerung - das »delectare: — zu-
standig zu sein, hat nach Sulzer also nur die Halfte seines Solls
erfillt.

Sulzers Forderung, cin Kiinstler miisse erst Proben seiner
Vernunft und sittlichen Gesinnung ablegen, empfanden viele
Kinstler natiirlich als Zumutung. In einer erbosten Rezension,
die Goethe 1772 iiber die Allgemeine Theorie der Schinen Kiin-
ste verfafite, verwahrte er sich dagegen, dem Kiinstler durch
moralische Anspriiche ins Handwerk zu pfuschen.'® Tatsich-
lich sind die schénen Kiinste bei Sulzer vollstindig instrumen-
talisiert und werden als »Mittel zur Beférderung der mensch-
lichen Gliickseligkeit« definiert, womit sic aber immerhin den
besonderen Schutz des Staates verdienen. Ihre Ausbreitung,
so Sulzer, miisse »bis in die niedrigsten Hiitten der gemeinsten
Blirger dringens, ihre Anwendung habe »als ein wesentlicher
Theil in das politische System der Regierung aufgenommen [zu]
werden« und entsprechend gehére ihnen »ein Antheil an den
Schitzen, die durch die Arbeitsamkeit des Volks (...) jahrlich
zusammen getragen werden«.!™

Das Prinzip des sdelectare et prodesse: begriindet somit die
offentliche Finanzierung von Kunstakademien oder auch die
Existenz staatlicher Theater: Bis heute leben sje davon, daf} der
Staat in ihnen einmal wichtige Instrumente zur Durchsetzung
seiner Werteordnung erblickte. Allerdings war das Modell von
»delectare et prodesses, das Aufklirer wie Sulzer vertraten, nicht
nur Goethe zu eng: Das Schema ciner adrett verpackten Moral
erschien vielmehr den meisten Kiinstlern, aber ebenso Theore-
tikern und Philosophen als eine Unterschitzung der Moglich-
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keiten der Kunst. Auch fithrten Moden wie die Moralischen
Wochenschriften, die seit der Mitte des 18. Jahrhunderts allent-
halben aus dem Boden gestampft wurden, wegen threr pene-
tranten Verbindung von Unterhaltung und — biederer - Zelge-
fingerprosa zu Uberdruf$.'®* Differenziertere — neue — Varianten
des »delectare et prodesse< waren also gefragt! N
Am engagiertesten und pointiertesten trat’dabel Friedrich
Schiller (1759-1805) hervor. Bereits in einer seiner ersten theo-
retischen Abhandlungen, dem Aufsatz »Was kann eine gute ste-
hende Schaubiihne eigentlich wirken?« (1784) setzte er die fu'r
die weitere Entwicklung entscheidenden Akzente. Der Unterti-
tel des Texts — »Die Schaubiihne als eine moralische Anstalt be-
trachtet« — |t zuerst eine tibliche Wiirdigung der Bﬁhr}enkunst
als einer auf Schaulust und emotionaler Erregung basierenden
Institution sittlicher Vervollkommung erwarten. Viele FormL}-
lierungen diirften diese Erwartung der Zeitgenossen auch bc:‘sta—
tigt haben, so, wenn Schiller die Schaubﬁh—ne als Qrt !)esghrwb,
»wo sich Vergniigen mit Unterricht, (...) Kurzweil mit Bildung
gattet«, Mancher mochte dariiber gar iiberlesen haben, welche
Wendung Schiller diesem aufklarerischen Credo gal?. Jener Un-
terricht sollte nimlich gerade nicht aus einer bestimmten, Fl'll'
alle gleichen Lektion bestehen; vielmehr beschrieb er es ;-115 die
besondere — verbliiffende — Leistung der Kunst, da8 »wir (...)
uns selbst wiedergegeben« werden, da dasselbe Werk, is.t es nur
hinreichend vielschichtig, bei jedem Rezipienten d:zl w1r.kt, WO
es gerade am ndtigsten ist: »der Ungliickliche weint hier mit
fremdem Kummer seinen eigenen aus — der Gluckhch.e w.lrd
niichtern und der Sichere besorgt. Der empfindsame Weichling
hirtet sich zum Manne, der rohe Unmensch fangt hier zum er-
stenmal zu empfinden an«.'% o .

Das >prodesse< der Kunst besteht also d.arln, jeden einzelnen
yon einem Mingelwesen zu einem ausgeglichenen und >ganzen«
Menschen zu machen. Das gelingt ihr aber nur dank des >de'lec-
tarec »In dieser kiinstlichen Welt triumen wir die wirkliche
hinweg«, schreibt Schiller'®” und setzt dara}lf, daf§ dfis Kunst-
werk als begliickendes Erlebnis erfahren wird, das eine Inten-
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sitit entwickelt, welche die sonst als unabinderlich geltende
Realitit auf einmal blass und unwichtig erscheinen liflt. Die
absorbierende Kraft des sdelectarec schafft einen Freiraum, in
dem der Mensch sich selbst spiiren kann, und gibt ihm zugleich
die Energie, Einseitigkeiten zu iiberwinden und neue Ziele zu
setzen. Statt eine vorab ausgemachte Lehre zu verpacken, be-
freit das Kunstwerk von vorgegebenen Standards und Kon-
ventionen. >Delectare< und >prodesse« stehen dabei nicht mehr
in einer Mittel-Zweck-Relation, sondern sind zwei Momente
desselben Geschehens.

Ein Jahrzehnt spiter, in seinen Briefen Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen (1795), fithrte Schiller diese Uberle-
gungen, begrifflich ehrgeiziger, weiter aus. Dabei geht er dra-
maturgisch geschicke vor, da er zuerst samtliche positiven und
konkreten Erwartungen, die man der Kunst gegentiber hegen
konnte, schroff dementiert. Er pflichtet sogar Rousseaus Ver-
dikt bei und stellt fest, »dafl man beynahe in jeder Epoche der
Geschichte, wo die Kiinste blithen und der Geschmack regiert,
die Menschheit gesunken findet«; man kénne »nicht ein einziges
Beyspiel aufweisen, (...) daf} schéne Sitten mit guten Sitten (...)
Hand in Hand gegangen« seien.'® Noch apodiktischer heifit es,
einige Briefe spiter, die Schonheit der Kunst gebe »schlechter-
dings kein einzelnes Resultat weder fiir den Verstand noch fiir
den Willen, sie fithrt keinen einzelnen weder intellektuellen,
noch moralischen Zweck aus, sie findet keine einzige Wahrheit,
hilft uns keine einzige Pflicht erfiillen, und ist, mit einem Worte,
gleich ungeschickt, den Charakter zu griinden und den Kopf
aufzuklaren«'®

Diese Auflerungen lassen spiiren, wic angewidert Schiller
von dem moralisierenden Kunstgeschwitz derer war, die oft
nur halbverstanden nachplapperten, was zuvor dic Aufklirer
formuliert hatten. Sie wollte er vor den Kopt stoflen, womit er
aber zugleich das Feld fiir seine eigenen Ansichten freiriumce.
Hat man sich »dem Genuf§ ichter Schénheit dahingegeben«, so
im Gegenzug seine These, dann gleichen sich alle Gegensitze
aus: »Mit gleicher Leichtigkeit«, aber auch »mit Kraft und Rii-
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stigkeit« wird man sich »zum Ernst und zum Spiele, zur Ruhe
und zur Bewegung, zur Nachgiebigkeit und zum Widerstand,
zum abstrakten Denken und zur Anschauung wenden« und
eine »Freyheit des Geistes« erfahren, die man sonst vermissen
muf.' Das »delectare« ist also viel mehr als nur Sinnenreiz, Ab-
lenkung oder Lockmittel: Es befreit von Idiosynkrasien, 6ffnet
fiir sonst zu kurz kommende Seiten des Lebens, stirkt die Inter-
essen. Der Rezipient kann schlief§lich »aus sich selbst (...) ma-
chen, was er will«; ithm wird seine »Menschheit«, die im Alltag,
in der Entfremdung von Arbeit und Konvention, genommen
wurde, zurtickgegeben.'!

Damit bestitigt Schiller, dafl >delectare« und >prodesse< un-
trennbar miteinander verbunden sind und hochstens als zwei
ineinander tibergehende Phasen einer gelingenden Kunstrezep-
tion unterschieden werden kénnen (was die gegeniiber Horaz
umgestellte Reihenfolge von >delectare et prodesse< nun tem-
poral und nicht mehr final rechtfertigt): Zuerst mufl das Werk
dazu disponieren, sich darauf einzulassen — es muf als »Genufi«
empfunden werden kénnen —, und danach - dadurch — niitzt
es dem Rezipienten, da es thm Selbstbestimmung erméglicht.
Um diese jedoch ist es geschehen, sobald sich ein Zweck vor-
dringt und der Eindruck entsteht, das Werk sei eigentlich dazu
da, die Macht eines Herrschers, ein Glaubensdogma oder eine
bestimmte Moral — z.B. 4 la Greuze — attraktiv erscheinen zu
lassen. Dann droht man zum Adressaten von Propaganda zu
werden, im schlimmsten Fall wird man nicht nur nicht befreit,
sondern einmal mehr fremdbestimmt.

Damit ein Kunstwerk im Sinne Schillers wirken kann, sollte
es ohnehin von externen Zwecksetzungen freigehalten sein.
Andernfalls ist seine Eignung als Universalremedium in Ge-
fahr, und es »niitzt< dann, je nach Vorgabe, nur noch gebildeten,
lethargischen oder besonders angespannten Menschen. Schil-
lers Verstindnis von »delectare et prodesse« verlangt also auto-
nome Kunst, die zur Zeit der ersten Generation der Aufklirer
noch gar nicht zur Diskussion stand. Fiir ihn ist die niitzlichste
Kunst — paradoxerweise — gerade die, mit der kein Nutzen ver-
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b.unden wird: Nur sie entsteht ohne Zweckzuschreibungen, aus
emner Eigendynamik. Thre Autonomie wird zum Muster der,Au—
tonomue, die der Rezipient erst noch erreichen muf3.

Als Vorbild autonomer Kunst galt Schiller (und seinen Zeit-
genossen) die antike Skulprur. Das verwundert nicht, waren
doch die urspriinglichen Zweckzusammenhinge, in’ denen
ein Gotterbild stand, verlorengegangen, weshalb sich die Frag-
mente unabhingig von Vorgaben — rein als sie selbst — rezi-
pieren liefen. Tatsichlich brachte erst die Erfahrung mit den
antiken Kunst-Ruinen die Idee einer Kunstautonomie hervor.
Was Winckelmann in den 1750er Jahren, bezogen auf die Anti-
ken, als Erscheinung von edler Einfalt und stiller Gréfe« her-
vorhob'?, wies also auch schon auf Schillers dreiflig bis vierzig
Jahre spiter ausgearbeitetes Konzept von »delectare et prodesse«
voraus: Wihrend die sedle Einfalte eine dsthetisch begliickende
Erfahrung von Harmonie und Ruhe meinte, benannte die sstille
Grofle« deren Wirkung auf das Gemiit, den Wunsch nach Liu-
terung, Erh6hung und Neubestimmuing.

Schon bevor sich die Idee autonomer Kunst durchgesetzt
hatte, kam aber auch die Sorge auf, das >delectare et prodes-
se« konnte dadurch verlorengehen. Herder meinte 1777, der
Kunst geschehe »kein Vortheile, wenn man ihren Zweck »in
ihr selbst« ansetze, liege er doch »aufler ihr (...) in dem Genufs
den andre davon haben, in dem Nutzen, den sie schaffe«. Ohné
externe Zwecksetzung drohe die Kunst »selbstgentigsam und
z.iinftestolz behandelt« zu werden, sie verkomme zu einem au-
tistischen Gebilde, wo jeder sein eigenes Siippchen koche und
verzehre." Der Anspruch, von auRen gesetzte Aufgaben zu
erfiillen, soll der Kunst also nicht nur cine Rechtfertigung ver-
schaffen, sondern auch ihre Qualitit steigern — dies eine Uberle-
gung, der angesichts der Entwicklung, die die autonome Kunst
in der Moderne vollzog, eine gewisse prophetische Kraft kaum
abzusprechen ist.

Am Endn.e des 18. Jahrhunderts wurde diese Position jedoch
bald zur I\.zlmdcrhei[cnmeimmg, wihrend sich das Konzept der
Autonomie durchsetzte und seinerseits cine — idealistischere —
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Legitimation der Kunst vorantrieb. Wenn sic jeden Menschen zu
sich selbst befreien kann und fiir ausgeglichene Gemiiter sorgt,
muf} dem Staat an der Forderung ciner solchen Kunst gelegen
sein: Wo viele zufriedene und integre Menschen leben, ist auch
die staatliche Stabilitit gewihrleistet. Schon in seinem Schaubiih-
nen-Aufsatz warb Schiller dafiir, daf§ der Staat endlich die grofie
Bedeutung einer Kunst erkenne, die Selbstbestimmung erlau-
be — und die damit auch einen »Geist der Nation« auszupragen
helfe.!”* Dagegen schien es typisch fir ein despotisches System
oder einen Obrigkeitsstaat, der Kunst etwas vorschreiben zu
wollen. Thre Freiheit erlangte schlieflich in etlichen westlichen
Demokratien sogar Verfassungsrang, und noch 1998 fand Otto
Schily tiberparteilich Zustimmung, als er in seiner Antrittsrede
als Bundesinnenminister vor dem Deutschen Bundestag duflerte:
»Wer Musikschulen schliefl, gefihrdet die innere Sicherheit.«'*
Als er das noch damit begriindete, daff »charakterliche Defor-
mationen« entstiinden, wenn man Kinder nicht auch musisch
ausbilde!®, entpuppte er sich endgiiltig als Leser Schillers oder
zumindest als beeinfluflt von dessen Wirkungsgeschichte.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war Schillers Konzept sogar
so attraktiv geworden, dafl es selbst auf die angewandten Kiinste
ausstrahlte. Ein Architekt wie Karl Friedrich Schinkel (1781-
1841) iiberwand Vorstellungen im Stil Sulzers, wonach die Ar-
chitektur vornehmlich eine Verzierung niitzlicher Bauformen
zu leisten habe, und machte sich dafiir Gedanken dariiber, ob
und wie auch sie zur Erhohung und Befreiung des Menschen
beitragen kénnte. Hatte Schiller schon vom »Geist der Nation«
gesprochen, so spielte das fiir Schinkel erst recht eine Rolle: Im
von franzésischen Truppen besetzten Preuflen war ab 1806 die
Sehnsucht nach einer nationalen Erhebung so stark wie nie zu-
vor. Es war daher eine verlockende Perspektive, durch ein Bau-
werk, am besten ein Nationaldenkmal, nicht nur einzelne Indi-
viduen zu sich selbst zu fithren, sondern einer gesamten Nation
zu Selbstbestimmung zu verhelfen. Schinkel machte mehrere
Entwiirfe fiir ein solches Denkmal, das an mittelalterlicher Dom-
architektur orientiert sein sollte, und imaginierte, wie sich dort
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Karl Friedrich Schinkel: Entwurf fiir einen Dom als Denkmal der
Befreiungskriege (1814/15)

das Volk versammelte: Es »empfinge aber keine Lehren der Mo-
ral, sondern die Wiirdigkeit des Raumes stimmte jeden still in
sich selbst zu vollenden«.”

In d::r Befreiung durch die Architektur sollte jeder dic Zuge-
horigkeit zu einer gemeinsamen nationalen Wurzel spiiren; die
Fur.m des Bauwerks mit ihren vermeintlich besonders deutsch-
gotischen Elementen hitte neben dem jeweils individuellen We-
sen zugleich ein kollektives Nationalwesen prisent werden las-
sen. Darauf sollte sich, nach den Plinen Schinkels, eine bessere
nfmonale Zukunft griinden. Diese Pline blieben jedoch Utopie
nicht nur weil die konomische Lage so hochfahrenden Ideer;
ungiinstig war, sondern weil Schinkel sie in einem protestan-
tischen Milieu entwickelte, das der Kunst — und zumal dem
»delectare« — skeptisch gegeniiberstand und schnell als Luxus
und Siinde verdammte, was anderen Garant dafiir war. »den
sittlichen Fortschritt im Menschen zu fordern«.!” So biieb es
bei Appellen, und Schinkel konnte es nur seinerseits als »Siinde«
bezeichnen, wenn ein Staat sich nicht darum bemiihe, den Men-
schen »in jedem Lebensverhaltnif« die Begegnung mit Kunst,
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der Basis »einer hoheren u[nd] gliicklichern Existenz«, zu er-

moglichen.'”?

Sosehr sich in der Nachfolge Schillers das Ideal autonomer
Kunst und damit das Verstindnis einer Einheit von >delectare
et prodesse« durchsetzen mochte, so sehr blieb letztere doch
immer gefihrdet. Viele neigen nimlich dazu, den Nutzen, den
sie individuell — aufgrund der eigenen Bediirfnisse und Defi-
zite — von der Kunst erfahren haben, zu verallgemeinern und
dann doch wieder als deren Zweck zu propagieren und von
vornherein festzuschreiben. Selbst wer die Vorziige autonomer
Kunst genof, geriet zumindest in Versuchung, Schillers Modell
des >delectare et prodesse« zugunsten jenes >Verpackungsmo-
dells< von Diderot oder Sulzer preiszugeben. Die Attraktivitat
der Kunst soll dann dazu verfithren, sich intellektuell bereichern
zu lassen, sich zu liutern, Entspannung zu finden usw.

Die Geschichte des Topos >delectare et prodesse«ist seit Idea-
lismus und Autonomieisthetik also auch die Geschichte des
drohenden Wiederzerfalls der Einheit dieser beiden Qualitaten.
Und es ist die Geschichte von Versuchen, diese Zerfallstenden-
zen aufzuhalten und einmal mehr Schillers Ideale zu beschworen.
Infolge des Wechselspiels zwischen den Autonomie-Protagoni-
sten und den >Verpackungs<«-Theoretikern geriet die Geschichte
des »delectare et prodesse« seit dem 19. Jahrhundert zum Stel-
lungskrieg, bei dem sich alle Beteiligten verschanzten, ohne je
grofere Gelindegewinne erzielen zu konnen. Instrumentali-
sicrung halten die einen den anderen vor, umgekehrt lauten die
Vorwiirfe auf Idealismus oder Unbestimmtheit. Ewig werden

dieselben Argumente und rhetorischen Formeln ausgetauscht:
Theaterregisseure variieren in Interviews oder vor Etatkiirzun-
gen Schillers Schaubithnen-Aufsatz bis heute, und beir Diskus-
sionen z.B. tiber die Rolle von Kunst in Unternchmen hért man
Schlagworte wie >Motivation der Mitarbeiter« und >Leistungs-
steigerungs, die sich wie betriebswirtschaftliche Aquivalente zu
den Losungen anhoren, die einst Sulzer ausgab.

Zu den wenigen — relativ — neuen Formen, die dennoch ent-
standen, gehort das >delectare et prodesse<-Modell des amerika-
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nischen Pragmatismus. Da dieser generell alles danach einord-
net, ob es als Werkzeug (»tool«) fungieren kann, das das Leben
der Menschen erleichtert, wundert nicht, wenn er auch, ohne
Bedenken, die Kunst unter instrumenteller Hinsicht bev’vertet
Do?h gibt es einen auffilligen Akzentwechsel gegentliber der;
Indienstnahmen, die den Aufklirern zu verdanken waren. Der
Nutzen der Kunst kommt fiir Pragmatisten wie John Dewey
(1859-1952) oder Richard Rorty (geb. 1931) nimlich weniger
cle‘m Rezipienten selbst als vielmehr den Menschen zugute Eic
mit diesen zu tun haben. Wie aber das? ,
‘ Sc!}liissclbegriﬁ des pragmatistischen Kunstverstindnisses
ist die Imagination. Dabei wird Lessings Forderung, wonach
I'\lll'ltil'.'--LiI‘ISEI't' Fihigkeit, Mitleid zu fi.':}ilcn, crwei[u;"n« sol]2%
enlhu.smstisch reformuliert, werden doch Kunstwerke — von der,
A.rchltektur bis zum Roman - danach beurteilt, wie sehr sie die
Einbildungskraft des Rezipienten férdern. Dabej veht es nicht
um das Wecken vager Phantasien oder die Erschafbfun0 skurri-
ler Traumwelten, sondern darum, ob ein Kunstwerk intélie Lage
versetzt, sich alternative Lebensformen vorzustellen, Erfahrun-
gen and.erer Menschen zu vergegenwirtigen, Note, Gefahren
.od'er Leistungen, die man selbst nicht hinter sich gebracht hat
in ihrer Dimension zu ermessen oder auch Weltbjlder fremde;
Kulturen, Vorurteile anderer Menschen und Sehnsiichte unter-
d.rijckter Minderheiten zu begreifen. Dank der Kunst soll es ge-
hf1gen, den eigenen Horizont so zu erweitern, dafl man sensibel
fiir sonst Unbeachtetes wird und tolerant gegeniiber Menschen
und Milie.us, die man andernfalls geringschitzig behandelte.
»Imagmaugn« =50 Dewey ~ »ist das wichtigste Instrument des
Guten«<: Wie man mit Menschen umgeht, hingt von der »Kraft
ab, sich se}bst imaginativ an ihre Stelle zu setzen.

Kunst ist sogar »moralischer als die Sittenlehren«, da diese
nur »Absegnungen des Status guo, Reflexionen herrschender
Gebriuche und Konsolidierungen der bestehenden Ordnung«
darstellen, wihrend die Welten, die die Kunst erdffnet bishger
vernachlissigte soziale Phinomene in den Blickpunkt ’riicken
Das »delectare et prodesse« besteht somit, anders als in der Auf—‘
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klirung, nicht darin, eine bereits gegebene Morallehre gefillig
zu illustrieren, sondern bedeutet eine aktive Umwertung oder
Neuinterpretation moralischer Fragen. Auch reicht die Imagina-
tion »weit Giber den Wirkungsbereich direkter persénlicher Be-
ziehungen« hinaus und vergegenwirtigt, was sonst Opfer von
Abstraktion und Unsichtbarkeit zu werden droht. So kann - al-
lein — die Kunst zu einer besseren Welt beitragen: »Die Gesamt-
summe der Wirkung aller reflektierenden Traktate tiber Moral
ist unbedeutend im Vergleich mit dem Einflufl der Architektur,
des Romans, des Dramas.«*!

Der Altruismus, den John Dewey in den 1930er Jahren for-
mulierte, wird seit den 1980er Jahren von Richard Rorty wieder
stark gemacht. Er hebt dabei vor allem die Bedeutung der Li-
teratur — auch von Filmen oder Fernsehfeatures — hervor und
sieht es als grofSen kulturellen Fortschritt an, daf die (westliche)
Kultur nicht mehr um religidse oder philosophische Texte zen-
triert ist, sondern literarischen Formen am meisten Zeit wid-
met und die stirksten Anregungen entnimmt. Wer viele Biicher
gelesen hat, diirfte auch — so Rortys These — mut Pluralismus
umgehen kénnen. Auf dem Weg zu einer moglichst freien, von
Wohlstand geprigten und toleranten Weltgesellschaft (»maxi-
mally free, leisured and tolerant global community«) helfe nur
die Kultivierung der Einbildungskraft, deren Wert auch allein
danach zu bemessen sei, ob sie »sozialen Nutzen« (»social uti-
lity«) erzeuge.™®

Wenn es Rorty, im Unterschied zum Konzept der Kunst-Au-
tomomie, vor allem um die Freiheit der anderen geht, spricht er,
wie er selbst zugibt, als Vertreter einer privilegierten Spezies von
Menschen, die Zeit und Geld haben, sich ausgiebig mit Literatur
zu befassen. Sie miissen kaum um eigene Rechte kimpfen und
kénnen sich daher Gedanken dariiber machen, dafl es nach wie
vor viel zu viele benachteiligte Menschen gibt, die massiv unter
Armut, Unterdriickung oder Rechtlosigkeit leiden. Was gute
Biicher vergegenwirtigen, weckt also das soziale Gewissen de-
rer, denen es gutgeht und die zumindest ein paar Moglichkeiten
haben, damit andere ebenfalls besser leben kénnen.

Delectare et prodesse

I.iinmal verglich Rorty die Dichter sogar mit Ingenieuren:
Beide treiben aufsehenerregende neue Projekte voran mit dem
Zi.cl, »moglichst vielen Menschen méglichst viel Gliick zu be-
reiten«.* »Achieving the greatest happiness of the greatest
number« — mit dieser berithmten Losung des Utilitarismus
verschmolzen, hat das >delectare et prodesse in der Gegenwart
d(?cl1 noch eine neue, zugleich die vielleicht pathetischste Be-
stimmung seiner langen und oft etwas undurchschaubaren Kar-
riere gefunden.
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Vart pour Part
Die Verfiihrungskraft eines asthetischen Rigorismus

Nicht immer bedeutet die erste Formulierung eines Slogans
den Beginn seiner Geschichte. Im Fall der Wendung sI’art pour
Parte Lt sich die Premiere zwar sogar auf den Tag genau da-
tieren — 11. Februar 1804 —, doch hatte das keinerle'i Folgen. Es
war namlich ein Tagebuch, in dem zuerst davon die Bede war,
das aber erst am Ende des 19. Jahrhunderts veroffentlicht wur-
de. Damals hatte >I’art pour Uart« freilich langst den Status einer
programmatischen Formel erlangt. '

Der Tagebucheintrag wurde in Weimar verfafit, stammte aber
von einem Franzosen: Benjamin Constant, Schriftsteller und
Politiker, hielt sich dort als Begleiter von Madame de SFaél auf.
An jenem 11. Februar 1804 trafen die beider} zuerstISchlller, da-
nach zogen sie sich zum Studium kunstphllosolphlsch‘er Texte
Kants und Schellings zuriick. (Ersterer starb tibrigens einen "Ta'g
spiter.) Henry Crabb Robinson, ein Er-lgl'ainder, der schon eini-
ge Jahre in Deutschland gelebt hatte (ein guter Fr.eund'And{ew
Marbots, dem Wolfgang Hildesheimer bekannthch ein spites
Denkmal setzte), half den beiden Franzosen mit Sk}qpten, (’ile er
in Jena von Schellings Vorlesungen zur Philosophae de{ Kunst
angefertigt hatte. Er erklirte ihnen, dafl es ungemifl} wire, der
Kunst einen bestimmten, extern festgelegten Zweck unterzu-
schieben. Vielmehr habe sie thren Zweck in sich selbst, sel also
nicht dazu da, die Moral zu heben, Erkenntnisse zu v'erml-tteln
oder gut zu unterhalten. Constant fafite diese Lektlon in seinem
Tagebuch in folgenden Worten zusammen, bei denen V1elle’1cht
auch der Vormittag mit Schiller nachwirkte: »I’Art pour I'Art
est sans but; tout but dénature I’ Art« —»Die Kunst um der Kunst
willen ist ohne Zweck; jeder Zweck verfalscht die Kunst«.*

Das war ziemlich salopp ausgedriickt und dhnelte in der For-
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mulierung ferner dem Eintrag am Tag zuvor, als Constant mit
mehreren offenbar geistreichen Damen diniert hatte und diese
mit der Bemerkung »mouvement sans but« (»Lebendigkeit
ohne Ziel«) charakterisierte.2® Weibliche Anmut und Kunst
kamen fir ihn also darin tiberein, »sans but« und damit auch
unbestimmbar zu sein. Genau besehen nahm Constant damit
weniger die spitere I'art pour art-Bewegung vorweg, sondern
referierte die Idee einer Autonomie der Kunst. Danach entfal-
tet sich deren eigene Dynamik am besten, wenn sie nicht durch
Interessen von auf8en eingeschrinkt wird. Ein Kiinstler, der mit
Vorgaben kimpfen muf3, ist nicht frei in dem, was er tut, und ein
Rezipient, der ganz bestimmte Erwartungen hat, nimmt nicht
unbefangen wahr, was das jeweilige Werk ihm bietet. Wahre
Kunst besitzt — so die seit Kant gingige Formel — »Zweckmi-
Rigkeit ohne Zweck«? oder ist, wie es Schelling in seiner Vor-
lesung ausdriickte, »ein geschlossenes, organisches und ebenso
in allen seinen Teilen notwendiges Ganzes«. Den Kiinstler — das
Genie - bestimmte er sogar eigens als »autonomisch«.2%’

Aus der Vorstellung, die Kunst habe keinen vorgegebenen
Zweck zu erfiillen, sie trage alle Zwecke niamlich bereits in sich
und bediirfe daher genauso wenig wie die Natur einer eigenen
Legitimation, wurde innerhalb der spiteren >Iart pour art«-Be-
wegung (und erst recht in thren Zerrbildern) die Idee, die Kunst
habe (auch) keinerlei Nutzen. Autonomie hiel dann: Abkapse-
lung, Gleichgiiltigkeit gegeniiber der »anderen< Welt und den in
ihr herrschenden Bediirfnissen. Fiir die Philosophen des deut-
schen Idealismus hingegen folgte aus der »Zweckmifigkeit ohne
Zweck« im Gegenteil eine gesteigerte Wirksamkeit — und damit
gesellschaftliche Relevanz ~ der Kunst: Was auf nichts Bestimm-
tes festgelegt ist, kann iiberall einspringen und universal als Jo-
ker fungieren. Fiir jeden Rezipienten und in jeder Situation gibt
sich ein Kunstwerk anders; es vermag jeweils da zu helfen, wo
die Not am gréfiten 1st.28

Bei Constant klingt dieser Gedanke ebenfalls noch an, fugte
er seinem kurzen Tagebucheintrag doch die Bemerkung an, die
Kunst erreiche nur einen Zweck, der ihr nicht schon vorab un-
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terstellt werde (»Mais art atteint au but qu’il n’a pas«)’®. Das
heile: Traditionelle Bestimmungen des Nutzens der Kunst, wo-
nach diese die Moral stirken oder Frkenntnisse fordern sollte,
werden nicht dementiert; nur 13t sich dieser Nutzen nicht auf
direktem Weg gewinnen — indem man ihn den Kiinstlern vor-
schreibt —, sondern ergibt sich indirekt, als Folge der Wirkung
autonomer Kunst. Erst diese Idee von Autonomie machte die
vielen — meist in Deutschland entwickelten — Phantasien mog-
lich, die die Kunst seit der Romantik in der Rolle einer Heils-

instanz sahen oder sie gar zu einer Mutter aller Revolutionen

verklarten.
In Frankreich war eine adventistische Haltung geringer aus-

geprigt; hier erwartete man von der Kunst kaum cinmal Erl6-
sung von allen nur denkbaren Ubeln; vielmehr sah man in ihr
nach mehreren Revolutionen und dauernder politischer Unruhe
sogar cher eine Insel der Seligen, Riickzugsort und Heimat 1n-
nerer Emigration. >Lart pour l'art< wurde zur Losung etlicher
jingerer Schriftsteller, die sie anfangs offenbar nur miindlich
weitergaben. Offentlich wurde sie nimlich erst durch Kritiker
dieser Absonderung. Ob diese damit einen Geheimcode verra-
ten oder eigenmichtig eine gerade akute Vorstellung von Kunst
auf den Punkt bringen wollten, ist nicht mehr festzustellen.
Jedenfalls war es 1833 e Literaturprofessor, Hippolyte For-
toul, der als erster »Iart pour l'artcals »incognito zirkulierende«
Parole und »Biindniszeichen« (»signe de raillement«) titulierte,
zugleich mit diesen fast verschworungstheoretisch anmutenden
Andeutungen aber auch einrdumte, dafl dazu »kein anerkanntes
und vollstindiges Regelwerks« gehore. Klar war fiir ihn jedoch,
daf die Bestrebungen, die Kunst vom Rest der Welt zu tren-
nen, dem »Egoismus« verantwortungsloser Kiinstler geschuldet
seien, dem entgegengewirkt werden misse.”’® Ein Jahr spater
bezeichnete Armand Carrel, ein Historiker, >I’art pour P'artc als
»Redensart« einer jungen Generation von Dichtern, die sich
»auf sich selbst zuriickgezogen« hitten, sich damit aber auch
»der Quelle jeder Inspiration« beraubt hitten.”'!
Moglich ist, dafl der Philosoph Victor Cousin Initiator der
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>
For el>lart pour.l art« war, verwendete er sie doch wohl erst-
j als 1n emner Pariser Vorlesung 1818. (Zwar wurde der Text
azu s 1 ist j
= Cerst.183.6 veréffentlicht, es ist jedoch unwahrscheinlich
- br;);lslllri ie Focr;nuherung erst nachtriaglich einbaute.) Fur,
cht man »die Kunst der K .
: ar unst wegen« — so wie
au T man
Wch dleb»Rehglon der Religion wegen, die Moral der Moral
egen in U 1ei ‘
desgS «Phr.:lluche. Cousin iibertrug dabei eine Denkfigur Kants
e . - - e :
dess rllt kl osophie er wihrend eines lingeren Deutschlandauf,
alts kurz zuvor studiert hatte: Wi < _
ntha e: Wie es nach K ich
enthalts . 1 ant nicht mora-
e Sl-St}; elﬁe‘Pﬂlcht nur zu erfiillen, um straffrei zu bleiben oder
ik ic 1\(;[r' eit des Staates zu dienen, da man sie dann zu einem
oflen i i
pofen ) 1ttlel gegral({:hert, verlangte Cousin auch gegentiber der
, sie als Zweck in sich selbs
. t anzuerkennen und nicht :
Ko 2 . nicht zu
! trumenl;ia.h31'<'2ren. Im Sinne deutscher Autonomie-Asthetiker
ertrat
yerta er die Uberze.ugung, dafl Kunst nur einen Nutzen ha-
pen onne,hwenn er nicht zu ihrem Ziel erklirt werde.”'? (Knapp
un . . )
un elft Jahre spiter sprach Georg Simmel bezogen auf >I’art
. I . -
5 art<dganz dhnlich von einem »isthetischen Rigorismus
or . .
DgenauGe;n ethischen Rigorismus Kants entspricht«.2) ,
ieser j i '
e eDa'nl'l:e fehl; (J:[edoch in den ersten Verlautbarungen
gen Dichter, auf die man das Sch .

1 chlagwort>I’ y
jen ' g art pour 'art«
o og: M;lst wird das Vorwort zum Roman Mademoiselle de

- . .
o G];zéi,d en Theli)phélefautler (1811-72) 1835 verdffentlichte
ndungsurkunde der >I’art ’ :

: pour I'art-Bewegung bezeich
net. Allerdings kom i rang - immer

mt dort die genaue F i i
. ormulierung —
noch — nicht vor. Man ké rogram.
- g énnte also ebenso auf and i
matische Texte verweis I ini rhes erachic.
en, die schon einige Jahr i
‘ e vorher erschie-
nen waren, hat sich aber i
. wohl auf Gautiers Vorwort geeini
weil darin besonders siif it der Woreeat
stiffisant und polemisch mi
oo o o : p isch mit der Vorstel-
chnet wird, Kunst solle ir i
ab irgendeinen Nutzen haben:
»Nein, ihr Schwachképfe, i I Buuch er.
pfe, ihr Kretins und Krépfe, ein B
Jen . . : pfe, ein Buch er-
e ei{n'e Gelat.mesuppe — ein Roman ist kein Paar Stiefel, ein
. .. >
ponett f;nli SPI‘IIZ',C, ein Theaterstiick keine Eisenbahn.«2* Es
Zieiee:;l Be .em;ltni; zum Unniitzen, zum Luxus (eine reichver-
inesische Vase sei einem N i
: achttopf vorzuzieh
st esisck . en), zur
n Schonheit und zur Kunst. Schénheit und Niitzlic},lkeit
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schliefen fiir Gautier sogar einander aus: »Alles, was nitzlich
ist, ist hafllich, denn es ist Ausdruck von Bediirfnissen — und die
Bediirfnisse des Menschen sind gemein und ekelhaft, so wie sein
gesamtes Wesen arm und schwach ist.«*"
Die Abscheu, die aus Gautier spricht, erklart sich nicht nur
mit einem Uberdrufl an Politik, sondern auch aus neuen Ar-
beitsbedingungen, denen gerade Schriftsteller 1m Frankreich
jener Zeit ausgesetzt waren und von denen viele sogar profitier-
ten. So ermoglichte die freie Massenpresse, wie sie erstmals in
groflem Stil existierte, Journalisten und Unterhaltungsautoren
gute Einnahmen, liefs andererseits jedoch gehobenere Literatur
und Dichtung als schwer vermittelbar erscheinen. Quotendruck
war auf einmal Thema, und, am Profit orientiert, forderten die
Verleger Texte, die dem Publikumsgeschmack moglichst weit
entgegenkamen. Das zwang die Schriftsteller zu einer Entschei-
dung, wobei sich einige nicht vorgeben lassen wollten, was und
wie sie zu schreiben hitten. In klarer Abgrenzung zu ihren ge-
fragten und bald reichen Kollegen erklirten sie die Kunst stolz
su einer Sache, die vollig unabhingig und unbeeinflufit von der
Gesellschaft zu bestehen habe. Und so wenig man sich nach den
Interessen einer Leserschaft richten wollte, so wenig sah man es
auch als Ziel an, daf diese sich an der Kunst orientiert oder von
ihr profitiert. Damit war >l'art pour Part auch die Gegenformel
2u »delectare et prodesse«?' (»Die Formen der Kunst sind kein
Glitzerpapier, um mehr oder weniger bittere Pillen der Moral
oder Philosophie einzuwickeln.«<*'")

Wenn ein Kunstwerk iiberhaupt einen Adressaten hatte, dann
war es ein anderer Kiinstler oder eine Gemeinde Eingeweihter,
die ihrerseits von der Kunst nichts erwarteten abgesehen davon,
daR sie Kunst war. Auflere Erfolglosigkeit empfanden sie gar
als Ehre, belegte sie doch die Distanz gegentber herrschenden
Mafstiben: Je mehr Verbindungen zur Welt der Masse gekappt
sind, desto sicherer kann man sich in seinem Asyl der Kunst
fithlen — desto besser gewahrt die Hermetik des Selbstbeziig-
lichen Schutz, das in dem gedoppelten »I'art« zum Ausdruck
kommt. Der gern zitierte Elfenbeinturm (»tour d’tvoire«), 1835
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erstmals erwihnt?, ist die dem wahren Kiinstler vorbehal
Zufluchtsstitte, wo er sich einsperrt und von wo au 'ha tedI?e
Welt noch gleichgiiltiger erscheint. S

Mochte Gautier der erste Protagonist des >lart pour Iartc-
Dogmas‘ gewesen sein, so war sein wichtigster Vertreter Charles
Baudelaire (1821-67). In seinem Hauptwerk, dem Gedichtband
Les Fleurs du Mal (1857), den er Gautier widmete, huldigte
Kunst und Schénheit jedoch gerade dadurch daﬁ’ er héif%l' l:r
.und proff{ne Sujets auswihlte, die er mit den l\’/[itteln der KIC .
In etwas ihrerseits Schones zu verwandeln suchte: Wem d o
lingt, de.r beweist die Uberlegenheit der Autonon'lie der Iéllirlget_
Thre Su]ets. sind gleichgtiltig, wenn nicht einmal die derbstS .
und a}ltéghchsten Themen das Flair reiner Schonheit zu stérzg
vermégen — und wenn ein Dichter, egal was er behandelt, allei
an der asthetischen Form arbeitet. o

D“as Ziel, Kunst um der Kunst willen zu machen und d
Sc.hone Uber alles zu stellen, unterstrich Baudelaire, als -
seinen Gedichten Prostitution, Verelendung und die’Scha(Etr .
seiten der modernen Grofistadtwelt behandelte, aber die soen_
ubhche.Stéllungnahme dazu, namlich einen I;1oralisierendnst
oder mitleidsvollen Ton, verweigerte. Das provozierte me}‘ellr]
als wenn er durch die Wahl bereits isthetisierter Gegenstiinde,
(Fruhh'ng, Midchen, Tianze) signalisiert hitte, daf} ihn die gesell
schaftlichen Probleme nicht interessierten. In einem ge zljam: ,
Vorwort zu den Flenrs du Mal iulerte Baudelaire aucigl Ii)hm i
es »unt'erhaltsam und um so reizvoller« erschienen »'e’schw'sel
riger die Aufgabe war, dem Bésen seine Scbc'in/aeit,alizu 3 n
nen«. Im iibrigen seien »die blithendsten Provinzen des quvllln_
der Poe.zsie« bereits »aufgeteilt« gewesen. Und weiter: »Bel'ccles
Yerfertlgung dieses ganz und gar unniitzen und volli . unselh elr
dlg;r(; Buc?es hatte ich es allein auf mein Vergniigen gabgescehlcler_l
un : . . :
bestét?gr:z;zr]r;eme leidenschaftliche Vorliebe fiir Hindernisse zu
In dem Vorwortentwurf nahm Baudelaire auch schon die wii-
tenden Reaktionen vorweg, die seine amoralische Haltun
fahren sollte. Schlieflich wurde sogar die weitere Publikftii;
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von sechs der Gedichte gerichtlich verboten, obwohl Baudelaire
Lu seiner Verteidigung erkldrt hatte, das Geschmacksempfinden
der Mehrheit oder in moralischen Fragen besonders sensibler
Menschen diirfe nicht zum Maflstab erhoben werden, da er
sich ohnehin nur an eine Elite anderer Dichter und Kunstken-
ner richte: »Nicht fiir meine Frauen, meine Tochter oder meine
Schwestern ist dieses Buch geschrieben worden; ebensowenig
fiir die Frauen, die Tochter oder die Schwestern meines Nach-
barn.« Biicher fiir diese Menschen sollten diejenigen schreiben,
die »gute Taten mit der schonen Sprache (...) verwechseln«.??
Einem Buch, das nicht niitzen will, kann man aus der Sicht Bau-
delaires also auch nicht vorwerfen, daf es schade.

Schon das erste Gedicht der Flewrs du Mal hat das Unver-
stindnis — die Feindschaft - swischen dem Dichter und der
Gesellschaft zum Thema und macht den stolz-larmoyanten Ha-
bitus deutlich, in dem die Vertreter des >’art pour Part: hiufig
auftraten. Selbst die eigene Mutter verfluche ihren Dichter-Sohn
als »Spottgeburt« und sverkriippeltes Scheusal«; sie erkenne
nicht, daf er eigentlich ein gottliches Wesen sei, das »auf Geheifd
der hochsten Michte in dieser dden Welt« erscheine, Der Hafl
der Mutter und, allgemeiner, die Verachtung, die die Gesell-
schaft dem Dichter entgegenbringt, werde jedoch »am Grund
der Holle« gericht werden, wihrend den Dichter »unsichtbar
ein Engel in seinen Schutz« nehme.?2! In seinem Leiden an der
Welt wird er zu cinem Martyer, aber gerade zu keinem neuen
Christus: Sonst miifite er ja Heiland sein und den Menschen
Gutes — Erlosung — bringen wollen.

Seinen Begriff von Kunst und Kiinstler filhrte Baudelaire noch
genauer in theoretischen Schriften aus; aufschlufireich sind vor
allem cinige Berichte, die er, dhnlich wie ein Jahrhundert zuvor
Diderot?2, von den Pariser Salon-Ausstellungen verfafite. In der
Rezension des Salons von 1859 wird seine Ablehnung der eige-
nen Gegenwart — als Ursache fiir den Riickzug in die Welt der
Kunst — am deutlichsten, wobei er den meisten Kiinstlern seiner
Zeit eine devot-inkonsequente Mentalitit vorwirft. Seiner Mei-

nung nach versagten sie, insofern sie zwischen Alltagswelt und
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uns.t. eine strikte Grenze z3gen; »unterwiirfig« dienten si
»der auf'Seren Wirklichkeit«, und der Maler neige »immer m Slie
d.azu, nicht das zu malen, was er triumt, sondern das, w Cer
S.l.eht« (obwohl doch das Triumen ein »Gliick« sei) 223,Soas =
:at er die Kl%nst, erkennt das Profane und Hiflliche ais Maﬁ:tzrl;
0, an : : o
dune; Ssl:{t::ftts}ifizs;;gelnl')hantaswn, den Realititen seiner Einbil-
In seinem Salon-Bericht griff Baudelaire insbesondere die F
t(?graﬁe an, da ihre Bilder erst recht das zeigen, was man oh 4
hin berel.ts sicht. Im fotografischen Verismus ’fﬁrchtet er nel;
d.as Vorblld' der Malerei zu erkennen. Grundlage der KunjtuC i
hlngegen die jeweils eigene Bildphantasie, wie Baudelaires Bsel
richt insgesamt als Eloge auf die Einbildungskraft gelesen wee:
der.l kann: Sie schafft die Gegenwelt der Kunst; allein mit }:
ge.l.mgt es, die Wirklichkeit so zu iiberformen ,dafﬂ sogar é .
Hifliche l.md Gemeine in Schonheit, das Bése’in Blumgen -
wande.lt wird. Die Alltagswelt fungiert nur als »Vorratskam:::
V.on.Blldern und Zeichen« (»magasin d’images et de signe y
sie llefeft der Einbildungskraft das Rohmaterial. Je mehrges i
edfalt w1r(-i — je raffinierter die Phantasie es bearbeitet — d:etr_
(girofier w1rd.auch die kiinstlerische Qualitit: »Alle Fiihig,keitsefl
Weerr(rillfrzlr.l(s(fj:hchen Seele miissen der Einbildungskraft unterstellt
Den grofiten Eindruck machte auf Baudelaire Euggne Del
croix (1798-1863), dessen Einbildungskraft er laut rﬁimte 1\‘;_""'
malis babe sie davor zuriickgeschreckt, »die steilen Ht')he'n dle_
Rf&hglon zu erkli.mmen; der Himmel gehort ihr, wie die H('jllzr
wie der Krieg, wie der Olymp, wie die Wollust. (...) Seine lii—,
hende Phantasie gleicht einer Totenkapelle, lodernde Flam :
purpurne I.nbrunst alliberall. (...) Eins ums andere er iefrien,
iber seine mspirierten Gemailde Blut, Licht und Finste%nis «Zezz
Delacrm?{ erscheint in Baudelaires Beschreibung als ein Ku
le'r, der sich alles vorstellen und in Bilder umsetzen kann; ¥
nicht an die Grenzen der realen Welt gebunden. i
Zwei Gemilde wiirdigte Baudelaire eigens. An einer Grab
legung Christi (1859) bewundert er, dafl Delacroix den Eindrzcl;
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erzeugt habe, die gesamte Szene sei das Grab.2 Der Betrachter
wihnt sich in einer unterirdischen Hohle, in die lediglich von
oben Licht fillt, was eine Anspielung darauf sein mag, dafl das
Christentum am Anfang selbst eine sunterirdisches, verbotene
Religion war. Dennoch sicht Baudelaire in dem Bild auch schon
den spateren Triumph des Christentums dargestellt: Dafl Maria
sich in ihrer Trauer beherrscht, kiindet von einem Wissen um
die Auferstchung. Auch lobt er die Feierlichkeit des Gemildes,
die sich etwa der Behutsamkeit verdankt, mit der die Leichen-
trager Christus ins Grab betten. Insgesamt biete Delacroix —so
das Resiimee Baudelaires — eine neuartige und lebendige Deu-
tung des Geschehens. Dennoch darf man nicht den Schluff dar-
aus ziehen, dafl das Bild gemalt sei, um fiir das Christentum zu
werben: Es dient nicht und will keiner guten Sache niitzen. Viel-
mehr ist die Geschichte Christi ihrerseits nur Rohmaterial fir
den Maler, mit dem er seine Einbildungskraft spielen lafit. Letzt-
lich entwirft er eine Komposition, die die Kraft der Malerei un-
ter Bewels stellt und damit
die Kunst — um threr selbst
willen — preist.

Noch beeindruckter zeigte
sich Baudelaire von der Dar-
stellung Ovids bei den Sky-
then (1859) — dies ein The-
ma, das ihm ohnehin nahe
war, geht es hier doch um
die Verbannung des wegen
freiziigiger Verse in Ungnade
gefallenen romischen Dich-
ters an das Schwarze Meer.
Ausgestoflen von der Gesell-
schaft, findet er sich in einer
kargen Umgebung, der letz-
ten Welt, wieder. Baudelaire
spricht von »schwermutiger
Wollust«, die das Gemilde

Eugene Delacroix:
Grablegung Christi (1859)

Eugene Delacroix: Ovid bei den Skythen (1859)

al.lsstrahlew: Wie ausgesetzt liegt der Dichter auf einer Wiese;
die M'ens.che.n um ihn herum, die wohl gar nicht wissen wer
da plo.tzhch in ihrer Mitte ist, geben sich verlegen. Ein -
hern flCh vorsichtig, einer reicht thm, in die Knie .e an e, cine
Begriiflungsgabe, ein anderer melkt gerade eine Sgtugte ien’ ;me
Fremden Milch zu bieten. Vielleicht gehért die Stute au’chm de n
Pf'erde.n, mit denen der Dichter aus Rom hergebracht viu j §
Die S'tlmmung ist insgesamt friedlich-ruhig und wohlwollllr j'
zuélelcl;l atzie?r wirkt di(? Gegend abgeschieden und farblos—t:irslt ,
ires 0 ke s der Beacher et e Lo
C »
ausk.ostf.:nden Lust« in es hineinz:errserrlllliterf.l;;;3 rGlj(l;lf%:ag i ur'ld
somit nlcht nur die Leistung lebhafter Phantasie sonduenSt e
v"erlebendlgt auch die Einbildungskraft des Betra’chte rErl st
.fur Bauc!ela.ire sogar ein Kriterium fiir die Qualitit voII‘ls.KuS «
mwiewett sie es ermdglicht, sich in andere Welten we zutrljl'St—,
men. Das bestitigt, daff das jeweilige Thema nur als — iieml?:h

belicbioer . .
iebiger — Anlaff fungiert. Je weiter man in der Rezeption da-
von wegkommt, desto besser!

Akademis der |
Eild, iinsie
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Die Apotheose der Einbildungskraft verfithrte viele Kiinstler
i einer zweiten sl’art pour Parte-Generation dazu, von vorn-
herein ihre Phantasiewelten ins Bild zu setzen. Nicht nur der
Betrachter sollte ins Triumen kommen, sondern Triume, vage
orientiert an Mythen und traditionellen Symbolismen, stiegen
auch zu den beliebtesten Sujets auf. Kiinstler wie Gustave Mo-
reau (1826-98) oder Odilon Redon (1840-1916) verweigerten
sich einer Darstellung der >realenc Welt, die nun nicht einmal
mehr als Rohstoff diente; vielmehr wurde ihr eine Welt schénen
Scheins entgegengesetzt, In einer Reflexion aus dem Jahr 1878
iiber Moreau gestand Redon ein, auf den Bildern gebe es »ein
kiinstliches und falsches Leben« (»une vie factice et fausse«).””
Doch war das kein Makel, sondern Bedingung fiir grofie Kunst,
die — das war auch Redons Ansicht — Einsamkeit, am besten so-
gar Unverstindnis u nd Verachtung durch die Menge verlangt.
Wie Baudelaire (und in Anspielung auf ihn, dessen Fleurs du
Mal er auch illustrierte) sah er den Kiinstler selbst von der ei-
genen Mutter miftachtet - und duerte schlieRlich die Uberzeu-

gung, dafl »Part pour l'art¢ »die einzige Kunst [ist], die es gibte,

wihrend jeder Versuch, der Kunst eine soziale Dimension zuzu-

sprechen, »widerwartig« (»répugnant«) sei.?*® Und Moreau gab
zu, seine eigene Kunst so schr zu lieben, dafl er nur glicklich
sein konne, wenn er sie fiir sich allein machen konne (»]’aime
tant mon art que je ne seral hereux que quand je le ferai pour
moi seul«).?”!

Dazu pafit, daf8 seine Bilder zahlreiche — geradezu narzif}-
tische — Paraphrasen der besonderen Rolle und Stellung des
Kinstlers bieten. >Lart pour art< hiefs inzwischen also auch,
daf sich die Kunst gerne mit sich selbst beschaftigte und damit
noch sichtbarer ihr Desinteresse gegeniiber den Angelegenhei-
ten und Sorgen anderer Menschen bekundete. Moreau malte
immer wieder tragisch verklarte Dichter-Gestalten, manchmal
schon tot — dies als Reminiszenz an den Topos, dafd die Gotter
frith zu sich holen, wen sie lieben. So sind es jugendliche Kor-
per, die von geheimnisvollen Fabelwesen wie Kentauren getra-
gen werden. Zudem wirken die Dichter oder Kiinstler meist

L’art pour l’art
androgyn, tr.anszendieren also den Gegensatz der Geschlech
ter, so al's seten sie naher am Ursprung als alle {ibrigen MC i
schen. 1?16 Qrte, an denen das jeweilige Geschehen stgattﬁn(;n_
lass.en sich nicht genauer spezifizieren; vieles verschwind P
gleiBendem Licht oder changiert r,;,'m- =
zwischen organischen und anor- o
ganischen Naturformen.

Das Reich der Kunst erschien —
und gefiel - als eine geheimnis-
vollere Welt, die als Kontrast zur
entfremdeten und entzauberten
Lebens- und Arbeitswelt des spi-
ten 19. Jahrhunderts fungierte und
sich gerade einem kulturkritischen
Biirgertum als Fluchtraum fir
romantische oder sogar kitschige
Sehnstichte anbot. Eskapismus
Vorschub zu leisten und nur welt-
fern-schwiilen Phantasien einen
Ort zu bieten, wurde der Idee des
Lart pour I'artc daher auch hiufig
z.um Vorwurf gemacht. Linksge- Gustave Moreau: Der tot
r1c‘htete Autoren wie Walter Benja-  Dichter von Kf”;“”’fﬁo )
min®?,  Arnold Hauser?®® oder #¢1748e7 (ca. 1890)

T.heoclior W. Adorno®* witterten

h:er cine Kollaboration mit der herrschenden Ordnung: So sehr
JI'art pour l’artj aus einer gesellschaftskritischen Haiu.m her-
vorgegangen sein mochte, so wenig lieff sich damit doch Gge 1l

schaftskritik iiben. Wo Kunst nur eine — unerreichbare — Gese i
welt form.uliert, die in keinem Bezug zu dcn‘ wirkl'g;n_
Li?bensbledlnngq.mgen steht, kann sie auf diese nimlich ni ‘hic in.
w1rkel?, Ja sie nicht einmal schirfer in den Blick nehmen f\ﬂK et
rezeption reduziert sich auf einen konsumistischen Aklmds t_‘
Entspannung und Absenz; danach lassen sich die - unveréinde(:i

ten und unverschimt
en—Zumutungen des All i
tags wi
besser ertragen. e
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Im Verlauf ihrer Geschichte diirfte die Formel >I’art pour
itisch-polemischer Abgrenzung, als pejora-
tiver Sammelbegriff fiir unpolitische oder eskapistische Astheti-
Jismen verwendet worden sein denn als programmatische Wen-
dung, um ein Bekenntnis zur Autarkie der Kunst abzulegen.
Wie schon zu Beginn die Kritiker und nicht die Dichter selbst
den Slogan »I'art pour Part< sifentlich machten, setzte sich die-
ses Ungleichgewicht spater fort. Auch Reprisentanten rechter
Gesinnungen stiefen sich daran, wobei sie meist Feigheit und
Kraftlosigkeit dahinter vermuteten. Beriihmt ist etwa Nietz-
sches Urteil, »Part pour Varte set »nur aufgeputzte Skepsis und
Willenslihmung« und damit eine »Krankheit des Willens«. Im
selben Zusammenhang verhertlichte er Kulturen, in denen »der
Barbar< noch — oder wieder — unter dem schlotterichten Ge-
wande von westlindischer Bildung sein Recht geltend macht.
,Uart pour artc war fiir Nictzsche also Zeichen einer verweich-
lichten Zivilisation, wobei Ressentiments gegentiber Frankreich
(als >Westland<) zum Vorschein kamen. Dort witterte er auch

das Zentrum jener Krankheit und zugleich ein »Cultu r-Uberge-

wicht iiber Europa«.?
DaR die Kritiken und Zerrbilder des JLart pour lart« gerade

in Deutschland so verbreitet waren, war jedoch nur gelegent-
lich Ausdruck einer Frankophobie, fast immer hingegen Folge
jener hehren Anspriiche idealistischer Autonomie-Asthetik,
innerhalb deren man das Erste und Letzte von der Kunst er-
wartete. So sehr man jedem beipflichtete, der ihr eine profa-
e Niitzlichkeit absprach, so sehr miftraute man andererseits
auch jedem, der nicht allein ihr die Erfiillung der hdchsten Zie-
Mochte die Kunst zwar nur In-
sel sein, so sollte dieses Laboratorium einer besseren Welt sich
aber immer weiter ausdehnen, um schlieRlich, am Ende der
Geschichte, das einzige Festland zu sein. Wer die Haltung des
sPPart pour lart kritisierte, war also enttauscht von den relativ
bescheidenen Formulierungen auf dem an die Kunst adressier-
cen Wunschzettel. Die meisten Kritiker hegten dariiber hinaus
die bei genauerer Untersuchung kaum begriindbare Vorstel-

Part hdufiger in kr

le zutraute — Ul‘ld zumutete.

—— ———————— —

N . . ' L’art pour l'art
g, er Vergangenheit — bei den Griechen, im Mittelalt
auch noch in der Renaissance — sei die Kunst i’m Zent der,
g}esilsbchaft gzstgnden, sei allgemein verehrt worden u;udrrlllasz
as Leben und Denken der Menschen mehr geprigt als al
andere. Aus solcher Sicht erscheint >I’a o e l'es
Abstieg in Bedeutungslosigkeit, als Etikel:t i?rrers II{E;WIe %
fechts ver?agt—verwéhnter Kiinstlerseelchen. ot
Selbst einige, die mit >I’art pour l'artProgrammatik be
nen hatten, erlagen der Attraktivitit einer auf Ex ansiongonci
F.u}lllrungsanspruch versessenen Kunstreligion. Siepmachterllmes
Zlecr Igll;nslttziiljef rnljn aus der zuerst proklamierten Reinheit
‘ st, die der korrupten Wirklichkeit tiberlegen schien
eine Legitimation der Kinstler fiir Mission und Erziehung ab ,
leiten konnte. Jemand wie Victor Hugo (1802-85), der in ceinen
ersten Publikationen noch ihnlich wie Gautier au’f etret nwar
sah sich eFliche Jahre spiter als Chefpidagoge segine: 16\111“'/“’
und verquickte literarische und politische ArbZit direk ein,
und v irekt mitein-
, In Deutschland, wo es nur wenige Vertreter des >’art
1 art< gab, gerieten die Kiinstler noch leichter in die Vers hpour
die Rolle von Propheten einer — kunstgetriebenen —uZCeiltmg’
wende anzur.lehmen. Man denke nur an Stefan George (182;1;
:zfiifn; semegl KrTei‘sl, der zuerst betont elitir und ufpolitisch
, dann aber Teil einer soteriologi 1
allgemeinem Revolutionsanspruch x}vougrlslzgf:llfnvag;gj?j nge.
text zu den Blittern fiir die Kunst, Georges seit 1892 ut?l;gls'_
zierter Hauszeitschrift, heifit es noch, man wolle sich F 1 }11_
beschaftlgep mit weltverbesserungen und allbegliickun ;Itnc :
mer{(. ..), die ja sehr schén sein mdgen aber in ein andresg li)a'u_
lg{e}li:ore'n als dgs der dichtung«.? Nur wenige Jahre spéite%eabl:;
okettierten der Meister und etliche seiner Schii {
mit d.en grofiten Allbegliickern, die die Moigilrlll!elfe?ssr{)ungﬁr
te, mit I.<;os.1.nikern wie Ludwig Klages und Alfred Schulerrize_
mit Visiondren wie Rudolf Pannwitz. Gerade weil das Rei l':
d'er Kunst. als scharf abgegrenztes Territorium - als unabh"C
giges Gebiet — verstanden wurde, sah George die in ihm :;2:
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stierende Ordnung auch als Muster fir jegliches Reich oder
cinen charismatisch gefiihrten Staat. Das Selbstverstindnis des
Kinstlers als Fiihrer war in der Logik einer Abkapselung der
Kunst also bereits enthalten.

In England gab es in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
cinc etwas mildere — durchlissigere - Version des>Vart pour l'artc
als in Frankreich und Deutschland. Statt die Alltagswelt zugun-
stent von Phantasy-Szenarien oder alt-neuen Mythologemen zu
verbannen, wurde sie eher poetisch iiberhoht. Eine wichtige
Rolle nahm dabei James Whistler (1834-1903) ein, dessen Bil-
der sich hiufig, ihnlich wie Baudelaires Gedichte, mit Motiven
der Groftstadt — in diesem Fall: London — befaflten. In Texten
und Vortrigen verglich er die Malerei mit absoluter Musik, die
ihm zum Vorbild wurde, insofern sie Summungen ausdriicken
und die Einbildungskraft beleben kann. Vor allem aber ist sie
auf keine dufere Wirklichkeit angewiesen, sondern ganz auto-
nom.2 Whistler folgerte daraus, daf jegliche Kunst »von allem
Klimbim unabhingige zu sein habe (»independent of all clap-
trap«); sie ssollte alleine stehen und den kiinstlerischen Sinn
von Auge und Ohr ansprechen, ohne diesen mit Emotionen zu
vermischen, die ihm fremd sind, so wie Demut, Mitleid, Liebe,
Patriotismus«.””

Um klarzumachen, dafl er seine Werke nicht mit Fragen von
Moral und Werten belasten wollte, bezeichnete er sie gerne als
Arrangements, Harmonien oder in direkter Anlehnung an die
Musik — Symphonien und Nocturnes. Auch die Erwartung, ein
Bild kénnte eine Geschichte erzihlen, sollte damit abgewiesen
werden, wenngleich Whistler in seiner Orientierung an der Mu-
sik doch (noch) nicht so weit ging, daf er jeden Gegenstands-
bezug aufgab. Wie Baudelaire sah er jedoch in der Fotografie
cinen Gegner, der den Menschen Detailgenauigkeit und exakte
Abbildung als Ideal von Wahrheit erscheinen lasse. Fiir ihn hatte
das aber nichts mit Kunst zu tun, und in seiner berithmten »Ten
O’Clock-Lecture« vom 20. Februar 1885 verglich er den Maler,
der alles genau so malt, wie es zu sehen ist, mit einem Pianisten,
der sich nur auf sein Klavier setzt, ohne zu spielen (»To say to

James Whistler: Nocturne in Blau und Gold (St. Markus, Venedig) (1879/80)

the painter, that nature is to be taken, as she is, is t
play.er, that he may sit on the piano!«).2# o
(“;E;:_elrgc;gt)‘ g(;’;)ftse‘r.l Bevs’l.underer Whistlers war Oscar Wilde
e o l’vam (n;ﬁe;z?lt:rsls bI[;ltISCht.EI' Hauptvertreter des
art’s sakec ) :
Vorl.'.ede zu seinem Roman The Ific:;:e %}IDI(;;H?: eremhln 390)
er]tila‘rte er ebenfalls die Musik zum »Urbild aller {:Z‘(i{ijll'ls(tcizg)
;r;usltnaicmen [Essays vertrat er wie#erhuh die Meinung, die‘
- ‘me nicht dasu}eben.ndcr die Natur nach — sondern
. )i)ar‘t-i}g:iglﬂl?fjr;nglzliznlt bcikn.'éilftigte eg‘ einen Grundsatz
er fiir eine absolute ,T_Jnablzéin'gimli{geiflj 1 [iru . I_'”m“s: - §Ehr
Zwecksetzung ablchnte, die sfegiu c'r:-ch I:mSt wo gy o
bringen kénnte, so seh r‘ war er doc |: S:VOE‘PSJZ”" G"S-L‘H"Ch_‘“‘ft
autonom entstandene Kunst groflen Einﬂuﬂu L;ilcug[, o
die Weltsicht der Menschen ausiiben it aucl R o
sichtigt — TNutzem stiften kann. Ger:llz;fel ii';‘i;‘;hd" mlib‘zab“
sondern die Kunst selbst ihr eigener Lehrmeister ist, al:an; de'?;
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Leben umgekehrt zum besten und einzigen Schiiler der K

) i « 3
werden: »Life is Art’s best, Art’s only pupil.«?*

i . N die
Wie Gautier oder Baudelaire verachtete W(/illjeblgg.r{)stler,h
i U abei tibersahen,
] lismus bemiiht waren un
um so ctwas wie Rea i PR
1 * klichkeit hochstens »Teil des ungeto
daR die Wirklichkeit e
i i die Kunst umgestaltet un .
rials« sein kann, das : e : i
Formen verleiht?** In ithrem Verismus wiirden sie al;fhd ;
e - i 0 ste
kennen, wie sehr Kunst die Chance erdffnet, verfic 1§ len :
S ; i e mi
Situationen und Erfahrungen durchzuspielen, ohn? (cl)c I}{ B
: lisse i er Ku
unangenchmen Folgen rechnen zu miissen. ]\‘Iim mw N
i i i . ir sl icht verwundet«, Was man
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e i 1l im srichtigen< Leben
4 : n sich eventuell 1
der Kunst erlebt, kann ma ; | g
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i u mmun-
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& ihr gegeniiber nur e1 -
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i el Wilde dem >l'art p
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. i : { emotion«) als »Zie
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> i A - -~ ar o
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] etu
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: 1 +3 t.245
bewirkt, sich selbst gentig S »
Berij};mte Sitze Wildes wie »Alle Kunst 1st vollig nutzlos«
. . . it
¢ wir die Kunst studieren, desto wemgei.kﬁlmme
a 0 an an-
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derer Stelle wieder auftauchen. Sie laut.en dle's.mzi.‘ 1|» ot
ist nicht zu irgend etwas anderem prak-nsch, nutzLu. n, ve damit,
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i 1 ikanischen abstra
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seinem spiteren Wer = ( . harcrur
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S
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L’art pour l’art
Foérderung heimischer oder internationaler Beziehungen zu be-
nutzen, ist nicht recht bei Sinnen«2° ysw.

Zwar wuffte Reinhardt iiber die Geschichte von Kunst und
Kunsttheorie zu gut Bescheid, um solche Sitze naiv geschrieben
zu haben; dennoch it sich von einer Neuerfindung des »Part
pour Partcsprechen. Zum einen war eine direkte Traditionslinie,
wie sie von Gautier iiber Baudelaire bis zu Wilde und George zu
verfolgen ist, mit der Avantgarde abgerissen, da diese Kunst und
Leben nicht trennen, sondern im Gegenteil zur Decku ng brin-
gen wollte. Zum anderen ist Reinhardts Version von »I'art pour
Parteschlichter, vor allem strenger, geradezu minimalistisch. Der
Hauptunterschied zur ersten Version besteht im Fehlen einer
Rolle fiir die Einbildungskraft.

Reinhardt nimmt die Idee einer Reinheit der Kunst so ernst,
dafl er sie oder ihre Méglichkeiten gar nicht niher beschreibt,
konnten daraus doch schon wieder Erwartungen und Ansprii-

che entstehen, die in (externe) Zwecksetzungen miinden. So sagt
Reinhardt fast nur, was Kunst nicht ist — oder daf sie Kunst ist
und sonst nichts. Schon der Titel seines bekanntesten Aufsatzes,
»Art-as-Art« (1962), macht diesen Reduktionismus deutlich.
Entsprechend heifit es dort auch: »Das eine, was iiber Kunst und
Leben zu sagen ist, ist, daf Kunst Kunst ist und Leben Leben.«®!
In einzelnen Passagen unterlaufen aber selbst Reinhardt positi-
ve Aussagen zu Kunst, Kiinstler und Kunstbetrieb. So stellt er
sich eine Akademie als »Gemeinschaft von Kiinstlern zwischen
Kloster, efeubewachsenem Gemiuer und Elfenbeinturme« VO,
womit er sowohl die romantische Kunstreligion Wackenroders
als auch den>I"art pour arte-Kiinstler zitiert.%2 In der schroffen
Abkehr der Kunst von Profanititen wie Handel oder Politik ist
aber auch diese Aussage negicrenden Charakrers, zumal Rein-
hardt nicht konkretisiert, was hinter dem Gemiuer geschieht.
Fiir ihn scheint sich die gesamte Kunstgeschichte aus einer
Pendelbewegung zwischen Kunst-als-Kunst und wechselnden
Instrumentalisierungen der Kunst zu ergeben, weshalb er seinen
Ansatz selbst wohl auch nicht als Renaissance des >Part pour
P'artc empfunden hiitte, sondern als einen von vielen Versuchen,
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142 L'art pour l'art
die Kunst zu sich selbst zuriickzubringen: »Jede Revolution in
der Kunst kehrt die Kunst von Kunst-als-auch-etwas-anderes
um in Kunst-als-nur-sie-selbst.«* Natiirlich hoffte er, so radi-
kal, so klar und so konsequent zu sein wie noch kein Kiinstler
vor ihm, damit es im besten Fall nicht moglich ware, die Kunst
nochmals fremdzubestimmen. Seit 1953 malte er Bilder aus
Farbflichen in leicht voneinander abgestuften Schwarztonen,
Also Bilder, die weder zu so viel Mythisierung Anlaf gaben wie
das monochrome Schwarze Quadrat Malewitschs aus dem Jahr
1913, die aber auch nicht von Kontrasten oder >musikalischenc
Qualititen lebten oder eine Stimmung, gar eine Laune des
Kiinstlers verrieten. Reinhardts 7iel waren Bilder, die nicht nur
ohne Gegenstandsbezug auskommen, sondern die gar keine As-
soziationen — keine Verkniipfung mit anderem — erlauben. Nur
dann wire Kunst vom Leben wirklich geschieden, und nur dann
kinnte ein Betrachter mit ihr auch keine Erfahrungen machen,
die er im nichsten Schritt schon in eine Erwartung — und damit
Zwecksetzung — gegeniiber anderer Kunst verwandeln wiirde.
Tatsichlich nahm Reinhardt das Problem der Kunstautono-
mie ernster als seine Vorginger, die sich kaum einmal tiberlegten,
wie sich eine erneute Vereinnahmung der Kunst unterbinden
li&c. Indem sie Triume und Mythen als Sujets wihlten und dank
der Einbildungskraft nichts undargestellt lieflen, boten sie zahl-
lose Moglichkeiten, die Kunst zu genieflen, daraus zu lernen,
starke Emotionen zu erleben oder geldutert zu werden. All diese
FErfahrungen jedoch hoben die Trennung von Kunst und Leben
schon wieder auf und lieflen aus »l'art pour Part< unter der Hand
JPart pour la vie« werden (was z.B. Georg Simmel ausdriicklich
begriifite”). Man vergleiche nur ein Bild Moreaus mit einem
Gemilde Reinhardts, um zu verstchen, dafl der eine, allen ge-
genteiligen Auerungen zum Trotz, letztlich um sein Publikum
buhlt und die Trennung von Kunst und Leben wie die Trennung
zwischen Biithne und Zuschauerraum begreift — dafl der andere
jedoch iiber der Sorge, die Kunst kénnte verraten werden, es gar
nicht mehr wagt, ein Stiick aufzufithren. Vielleicht hofft Rein-
hardt sogar, daf} das Publikum sich irgendwann abwendet, weil

es der Kunst keinerlei Zweck mehr sl
abgewinnen kann.

Die zwei Spiclarten von >l’art
pour Iart< machen also, betrachtet
man sie gemeinsam, auf eine Pa-
radoxie dieser Idee aufmerksam:
Wer den Freiraum niitzt, den eine
una.bhéingige Kunst bietet, und
darin ausfiihrt, womit er am mei-
sten Vergniligen hat, muff damit
rechnen, daf} auch andere Gefallen
da%ran finden - bis die Kunst doch
w1ed.er Teil des Lebens, seiner Kon-
ventionen und Ziele geworden ist.
Wer in jenem Freiraum hingegen
nicht eigens etwas macht, wer ihn
also offenlifit, um ihn offen — un-

vereinnahmt, von allem anderen
getrennt — halten zu kénnen, hat
ihn letztlich auch nicht geniitzt
>Lart pour I’art< — das ist auf Daueti
e.ntwe'(.ier lnmméglich oder leer. Wer  Ad Reinhardt: Painti

sich fiir diese Losung entscheidet R
hat die Wahl zwischen zwei For—)

men von Negation.




.chuldige Auga (the innocence of the eye)

Das

inhei ¥ ‘ischer Wahrnehmung
Reinheitsgebote kiinstler

Wer wolle, kdnne folgende Bemerkung gerne iibe.rjfru;%e;;
schrieb John Ruskin (1819-1900) am Anfang gnerlia;ém()h;(;u
§5 seines Lehrbuchs The Elements ?f Drrf'zwﬂg ( 1 )m i
;'il:l)’ miss it if you are in a h}u‘ry ...«"*-‘ﬁ). Hatt.r.:E dl(—‘.' 13:;.11;}1 U;n
kins Empfehlung befolgt, wire d‘cr Ku nstbegn; V{?ln e v
einen Topos drmer, teulcl}!; doch in dll-.'_se:"Fui. noz_t‘. ler:\dl 2 e g
Wendung »innocence of the eye« auf, die zur 3'1 J:.1)11 Da:g 2
Formel »unschuldiges Auge« (:innocent eye«) wurde. e h -
riere der Fulnote, die bis in die Charts der kunst.thcn-lfet}l.s;{ E.;_
Fachterminologie fithren sollte, ist um so erstaunhchf::l, a 51 u_
kin seine Formulierung nicht etwa an an.dcrer - pl‘(‘lf‘l‘lll‘{ﬂlﬂ:t‘l(}::cn
Stelle wiederholte, also seinerseits jeglichen tel.'mu{w ;;39,1;.;;'101.&
Ehrgeiz vermissen liefl. Was gcnnu.abcr hat er in ¢ er"iun)
gcschriebcn, und was sollte durch sie kg‘mmm.eunerrt wel :.de ..L_ 5
" Ziemlich unvermittelt hatte Ruskin in smncm_[cxt,} er La :
en eine Anleitung zum Zeichnen ge‘hen :‘vollte, dle- Be w.élprt;r:i
aufgestellt, dall alles, was man seh‘c, im le'l_lﬂtl.f:‘ ['lLllit.i!.EB uEinen
verschiedenartiger Farbflecken sei. Ob ihm sein Publi \J‘lil'I: 2
solchen Verstoft gegen die Meinung des gcsundeliNl.c“.;:lle he II(\.L:E
stands abnehmen wiirden, dem }’:U.folgc m‘an.natu.‘lilu_ h (f);“ifft
Gegenstinde wahrnimmt, war iilir Ruskin ]Edl.)‘l, 1 .?.’wellt_.‘.‘ ;n;
Daher widmete er den »ungliubigen uncl neuglertfza,n«da;.ssdcr
noch eigens jene Fufinote. In :lu: hckraln‘gtc er 7.];1L1'I3'|:. o
Mensch nichts sicht »als Farben in dpr Flache«‘(» at Cl.J. L?Eﬂ, 1 :
Allein Seherfahrung fithre dazu, dafd man hestimmte F.ul fc&(
ken als feste Gegenstinde deute oder zw1scl.1cn snahe ‘ur;\ ,.E:}q
unterscheide. Ein Maler oder Zeichner 111u|§ |c¢!0ch - b(ld .us ::ln
Theorie — diese sekundiren Dcurun';}m Uber“”lldm:x:']n-tljulll:LdLCI.
Urspriingen des Wahrnehmens zuriickkehren. Im Wortl
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Fufinote: »Die ganze technische Seite der Malerei hingt davon
ab, ob es uns gelingt, das wiederzuerlangen, was ich die Un-
schuld des Auges [= innocence of the eye] nennen méchte. Da-
mit meine ich eine Art von kindlicher Wahrnehmung dieser fla-
chen Farbflecken [= flat stains of colour] so, wie sie sind, ohne
jedes Bewufitsein dessen, was sie bedeuten — wie ein Blinder sie
schen wiirde, wenn er plétzlich das Augenlicht erhielte, «25
In der ersten deutschen Ubersetzung des Texts aus dem Jahr
1897 wurde die Wendung »innocence of the eye« noch nicht
terminologisch iibersetzt, ja regelrecht unterschlagen, was ein
klares Indiz dafiir ist, daf sie damals noch keinen Begriffs-Sta-
tus besafl.*”” Es dauerte also, bis der Ausdruck sich durchsetzre,
wenngleich die von Ruskin vertretene Theorie nicht untypisch
fiir das 19. Jahrhundert war. So war es weithin davon geprigt,
dem gewdhnlichen Wahrnehmen das Mifltrauen auszusprechen
und danach zu forschen, ob es nicht »eigentlich< ganz anders ver-
faflt sein miifite, um wahr zu sein. Oft trug zu diesem Mifitrauen
ein trivialisierter Kantianismus bei, dem zufolge die Sinne da-
fiir verantwortlich gemacht wurden, da nie das »Ding an siche,
sondern immer nur Erscheinungen davon zuginglich wiirden.
Schopenhauers Diktum von der »Unzulinglichkeit der Sinne
zur Hervorbringung der objektiven Anschauung der Dinge«
war in der Mitte des 19. Jahrhunderts beinahe zum Gemeinplatz
geworden.** Wihrend hier ein pauschaler Sinnen-Pessimismus
vertreten wurde, artikuliert sich bei Ruskin eine gemilderte Va-
riante — eine rousseauistische Version: Allein das durch Erfah-
rung sowie herrschende Konventionen der Reizverarbeitung,
letztlich also durch gesellschaftliche Bedingungen formatierte
Wahrnehmen ist korrupt; von Natur aus hingegen ist es »un-
schuldig« — wahrhaftig — und zeigt die Welt, wie sie ist.

Andere ideengeschichtliche Einfliisse haben ebenfalls zu Rus-
kins Fuflnote beigetragen. So nimmt er auf die seit dem 17. Jahr-
hundert von Philosophen immer wieder erorterte Frage — das
berithmte Molyneux-Problem — Bezug, wie ein von Geburt
Blinder, der im Erwachsenenalter pl6tzlich sehen kénnte, die
Welt wohl wahrnihme. Dabei schligt sich Ruskin ohne weitere
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Diskussion auf die Seite von John Locke und George Berke-
ley, die dafiir argumentierten, ‘Wahrnehmung miisse erst gelernt
werden und sei erfahrungsabhingig; ein solcher Mensch konnte
also nicht benennen, was er zu sehen bekime. Statt Tischen
oder Biumen nihme er zuerst nur Abstufungen von Licht und
Schatten sowie verschiedene Farben wahr: keine Formen, nichts
Riumliches. Fiir Ruskin ist das aber kein Manko, sondern ein
Privileg, denn ein Sehen, das vorgegenstandlich ist, verfiigt fiir
ihn iiber besondere Wahrheit, ist es doch noch nicht durch Se-
kundires — sprach- oder urteilsgesteuerte Wahrnehmungsri-
ruale — deformiert. Umgekehrt formuliert: Je mehr Seherfahrung
jemand besitzt, desto stirker ist die Wahrnehmung intellektuell,
nimlich von gesellschaftlich bestimmten — zeitbedingten — Kon-
ventionen durchsetzt — und desto weniger ist sie noch >reine<
Wahrnehmung. Nur die nicht weiterverarbeiteten Sinnesreize
besitzen zeitlosen, allgemeingiiltigen Charakter und insofern
unbezweifelbare — unhintergehbare — Wahrheit.
Ruskin benennt auch den Ort, den er fiir bestimmt dazu halt,
jenes urspriingliche Sehen wiederzuentdecken und zu bewah-
cen. Es ist nicht die Wissenschaft, die sonst gerne fiir die Wahr-
heitsfindung verantwortlich gemacht wird, sondern die Malerei
und damit die Kunst, die zwar auch sonst immer eine belicbte
Kandidatin ist, wenn ¢s um Zeitloses geht, die in diesem Fall
aber — was iiberraschen mag — zugleich der Kultur entgegenge-
setzt wird. Wihrend diese nimlich immer schon eine Uberfor-
mung — und damit ;Manipulation« — der Sinnesdaten betreibt,
weshalb jede Epoche und jede Region die Welt auf andere Wei-
se interpretiert und es wechselnde bildnerische Stilmoden gibt,
soll die Kunst — die kiinfrige Kunst! — eine Riickkehr zum Na-
rurzustand vollbringen und alle Einzelstile transzendieren. So
sumindest wurde Ruskins Projekt einer >Unschuld des Auges«
iiber das hinaus konkretisiert, was in jener Fufinote ausdriick-
lich geschrieben steht.
Als grofes Vorbild soll dabei William Turner (1775-1851) ge-
wirkt haben. Mit thm war Ruskin befreundet, nachdem er bereits
als Jugendlicher zusammen mit seinen Eltern Reisen bis in die
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Schwerlz unternommen hatte, um die Orte aufzusuchen, von d
nen die Familie Gemilde oder Aquarelle Turners besaf,ﬂ z ei
desse'n Spatwerk lift sich geradezu mustergiiltig als Ber;q"lL]lma
um ein sunschuldiges Auge« verstehen, ging es ihm doch e}]: unlg
um eine exakte, detailgetreu-wissende Wiedergabe des W flr .
nommenen um eine genaue e —
Abbildung des Wahrneh- F " I ;
mens selbst — darum, die Sin-
neseindriicke ohne Riicksicht ‘
auf die Bedeutung dessen zu
malen, was sie reprisentie-
ren. In einem Aufsatz iber =
Ruskin iberliefert Marcel
Proust emne Anekdote, wo-
nach sich Turner gegen einen
Marineoffizier zu verteidigen
hatte, der das Fehlen einer
Ladepforte auf der Zeich-
nung eines Schiffs gertigt und
vorwurfsvoll geiuflert hatte,
Turner miisse doch wissen,
dafl das Schiff eine solche
Pforte habe. Darauf erhielt er
die Antwort: »]a, ich weif} es
woh‘l, aber'meine Aufgabe ist zu malen, was ich sehe, und nich
was 1ch‘ welf.ﬂ « (»]Je le sais de reste, mais mon affaire est,de de ner
ce que Je vols, non ce que je sais.«).? Entsprechend hitte TSSlner
es sogar als Fehler beurteilt, bei cinem im Gegenlicht einesuSr -
nenuntergangs gemalten Schiff eine Pforte oder andere ben oo
bare Teile zu zeichnen, da dann nicht das Wahrnehmungs bilde—neﬁ;

P . - . ~ i

daS rimare —. SOIldCIIl S wissen — al daS .Jeklln(.lal e— VOI[aIlg
y aCh S

erhICIEE.

William Turner: Licht und Farbe (1843)

; Natu;i{l‘ch fiel es auch Turner nicht immer leicht, von vorhan
ene 11 » =1 2 ! i
o em Ls::-nbubcr Form und Funktion eines Sujets zu abstra-
- n 2 - - .
teren, weshalb er sich gerne in Ausnahmezustinde begab, fi
die kaum Sehgewohnhei Xisti vech die
g nheiten existierten oder wo diese durch die




148

pas unschuldige Auge

Macht der Situation entkriftet wurden. Beispiclsweise, so heifit
es in anderen, etwas homerisch anmutenden Anckdoten, lief
er sich bei Sturm auf hoher See an einen Schiffsmast anbinden,
um mitten im Geschehen zu sein und die Licht- und Farbphino-
mene als dramatisches Ereignis von so grofler Prisenz zu er-
Jeben, daff nichts anderes mehr Geltung haben konnte; insbe-
sondere wurde jeglicher Vorbegriff von Meer oder Gewitter
obsolet. Sofern im Ausnahmezustand Regeln, denen man sonst
folgt, aufgehoben werden und sich die Bindung an Konventio-
nen lost, schuldet thnen das Wahrnehmen nichts mehr - und
wird eben damit >unschuldige.

Es ist dies allerdings eine heroische Unschuld, da sie ja nur
mit Gewalt — durch die Versetzung in Ausnahmezustinde — er-
zwungen werden kann. Dies mag auch erkliren, warum Ruskin
cher als die Wissenschaft die Kunst als Ort des »unschuldigen
Auges« ansah, war letztere doch spatestens seit der Romantik
sum Ressort fiir Sonderaufgaben sowie zu ciner Adresse fur al-
lerlei Heilssehnsiichte geworden, die mit dem Alltag nicht zu
vereinen schienen und auf Ausnahmezustinde spekulierten.
Nicht nur ist der von Ruskin (sowie anderen) vorgetragene An-
spruch an die Kunst geradezu irrwitzig hoch, sondern dahin-
ter stehen auch massive Aversionen gegeniiber jeglicher Form
von Alltiglichkeit und Zivilisation, die nicht als positive Ord-
nungsmacht, sondern qusschlieRlich als gewaltsam normierende
Instanz empfunden wird. Als Zeitzeuge des 19. Jahrhunderts
ging Ruskin in seiner Kritik sogar noch weiter als Rousseau und
setzte insbesondere die Industrialisierung sowie die modernen
Arbeitsprozesse mit Verderben und Untergang gleich.

Hier ist zu beriicksichtigen, dafl sich jene Fuflnote, die vom
;unschuldigen Auges spricht, in einem Buch findet, das zum Zei-
chenunterricht anleitet: In letzterem sah Ruskin den vielleicht
einzig noch moglichen Widerstand gegen eine weitere Entfrem-
dung des Menschen, und er trat mit dem Programm an, nicht nur
Kiinstler, sondern nach Méglichkeit jeden Biirger — vor allem
auch Arbeiter — in einer Art des Zeichnens auszubilden, die ei-
nen Weg zuriick zum >richugens, vorurteilsfreien Sehen bahnte.

. Das unschuldige Au
11\)1221; ve.rhbang s.ich dlif Hoffnung, der unendliche Reichtugm d:
— ihre Reizvielfalt — sowie, im Gegensatz dazu, die Ver-
;rir;i?i?agt'und at.).stumpfende Plattheit df:r technisch—ind:lstriellen
. ion mége bewuflt werden. Diese Einsicht sollte E
gien gegen die vermeintlichen Fortschritte der Modern nlf)n;_
hsleyen und deren Uberwindung vorbereiten.2¢? Wie N'e s hl_
év}vlel Jahrzehnte spiter im kollektiven dionysischen Ralllest:zhscdice:
nisj}r::;: ;Zzlft‘iind?;h;T emner gegenstindlich-erstarrten apolli-
Ureraet frei?;llc eﬂc C nr']gcn l..EI“ld (‘iuren wahren — amorphen -
L ulegen, um zugleich die Verlogenheit und Schwi-
he der gesamten Zivilisation zu entlarven®, hatte Ruskin al
g;eft\glsmnde;:er Gelslgllschaft, die mit Hilfe von ZeichenblocskO
n und Aquare arben ihre eige itioni i ’
sz?ndwrt und ihr Gliick darin ﬁndgetniIﬁcol?t(shzll?r;er;helt' s dor
Fliche« wahrzunchmen. ’ i
Nl(.lht nur Rousseau, sondern die gesamte Romantik d
Ru.skl'ns Idee eines >unschuldigen Auges< auch insofern P Stanl
er in jener Fufinote das kindliche Wahrnehmen zum Ma;;’ ag
ethb, so als sei jedes Kind ein Kiinstler und anderen M ; 51:3
allein deshalb iiberlegen, weil die Konditionierungen d egsc Tn
schaft und Zivilisation es noch nicht manipuliert zEabe erz“ E)Se ;
pafit, daﬁ Schiller bereits 1796 in seinem Aufsatz »tﬁ; e
ﬁnd senFll(mentacliische Dichtung«, der zu einem Grundteéxrtlacll‘;
omantik wurde, festgestellt ha i l
»aus der Beschn'inkt/ae%t unsers Zttles’tjrfisE(r.W;Cz}:ilneen “"'urden
losen Bestimmbarkeit in dem Kinde und zﬁ'seiner cinen Un-
scbuld /azl'naufsehen«. Und weiter: »... es ist (...) die \rfil{lsilc}ll[lfr?_
fiecl}rllli iremen und f{eyen Kraft, sein.er Integritit, seiner Unend%
fich datl;l?::;s ulns ]\;}l};rtf)m' Das Naive als das Nicht-Geformte
uch Nicht-Deformierte gerirt hier : jekti
f]"fic}'it:' lll:lt'l'ﬁi“[t‘r Wiinsche, vor aitlt(.er}l‘;:gei?f&:iJillI:'sP;(::k'[mn;-
tit, die cnne'ur.s;:riinglichc Einheit des Menschen mit der. gm :
einen para}dlesmchen Urzustand verheif$t — bevor vom Bau 33" .
Erkenntnis gekostet und der Zustand des Selbstbew ﬁm' .
der Kultur und Zivilisation, erreicht wurde.266 e

Nicht ohne Paradoxie ist jedoch, daf§ die urspriingliche Nai-
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vitit (hnlich wie in Kleists beriihmtem Text »Uber das Mario-
nettentheaters (1810)) nur wiederzuerlangen ware, wenn das
Wahrnehmen selbst reflektierter als sonst zum Gegenstand der
Beobachtung wiirde: Nur so fallen die Sehkonventionen als sol-
che auf und kénnen einzeln bekimpft werden. Deshalb plidier-
re Ruskin auch fiir eine Verlangsamung des Wahrnehmens, da
andernfalls die Vorbegriffe, die die Sinnesreize sogleich gliedern
und interpretieren, wirksam werden, bevor man sie eigens pru-
fen kann. (Eisenbahn und andere technische Neuerungen fithr-
ten allerdings zu einer Beschleunigung des Wahrnehmens, was
ein weiterer Grund fiir Ruskin war, die moderne Zivilisation zu
verteufeln.)

Die Konzentration auf das jeweils eigene Wahrnehmen hief$
fiir angehende Kiinstler, dafd sie sich nicht linger andere Kinst-
ler zum Vorbild nehmen sollten, iberndhmen sie sonst doch nur
deren zu einem Stil geronnene Sehkonventionen, um ihre Um-
welt durch fremde Augen, voller Vorurteile und alles andere als
;unschuldig zu sehen. Ruskins Schule des Zeichnens bedeutete
somit eine Abkehr von der jahrhundertelang {iblichen Kiinstler-
ausbildung, die primir im Kopieren der Werke alter Meister be-
standen hatte und ohnehin mehr auf Fertigkeiten der Hand als
des Auges ausgerichtet war. Entwicklungen der modernen Kunst
bereits vorwegnehmend, hatte Ruskin im Vorwort zu Elements
of Drawing sogar eigens vermerkt, er »neige zu dem Glauben,
daR das Sehen wichtiger sei als als Zeichnen«.?” Anstatt jedoch
auf der Seherfahrung fritherer Generationen aufzubauen, sollte
jeder Kiinstler wieder einen Nullpunkt finden, womit Ruskin
den ProzeR der Kunst einmal mehr anderen Feldern wie der
Wissenschaft und dem dort tblichen Fortschrittsparadigma
entgegensetzte. Er war mit dieser Forderung auch nicht der er-
ste, hatte doch fast ein Jahrhundert zuvor der Landschaftsmaler
Joshua Reynolds schon davon gesprochen, ein Kiinstler miisse

suerst verlernen (»unlearn«), was ihm als Tradition vorgegeben
sei, um zu seiner eigenen Kunst finden zu konnen.*

Vor allem aber nahm Ruskin mit seiner Abkehr von einem
Kumulationsmodell der Kunst den Impetus der Avantgar-
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Fie vorweg, deren Vertreter sich iiblicherweise schroff, gar mit
ikonoklastischen Phantasien von ihren Vorgingern ab,zflgsetm1
suc.:hten, um véllige Originalitit und insofern Urspriin I'Z;n
keit, d.h. eine ebenfalls heroische Version von >Unsihu1§<1C .
erlangen. Martialischer als in der >sentimentalischenc Roma;ltziil1
wurde von den Avantgardisten die Sehnsucht nach einer Wel
ausgelek.)t, in der jegliche Entfremdung beseitigt und ein .
sprungl%che Einheit mit der Natur wiedergefunden sein soleltur_
Ruskins Idee eines >unschuldigen Auges< hatte aber nicht 1?
etwas Gewaltsames, sondern war auch insofern zweifelhaft Lir
eigentlich nicht klar wurde, warum das Sehen von »Farb in
der Fléiche« unter dsthetischen Gesichtspunkten erstrek(:n .
werter sein sollte als das Sehen von Riumen, die mit Mensc?s_
oc.ler Dlngen gefiillt sind und in denen alles Bedeutung besi iy
Y1ellelcht stellte sich diese Frage fiir Ruskins Zeitgen i
jedoch nicht, da sie noch keiner abstrakten Kunst ais cf)ssestf;lz
waren gnd entsprechend nicht wissen konnten, wie leicit und
r?sch.d1ese in banale Leere umschlagen kann. V;elmehr verh'nﬁ
ein hinter die Gegenstindlichkeit zuriickgehendes Sehen aff—
;czgitenl(ie Ne;egt?eckungen und so viel Wahrheit, daf} Schén-
Wic},ltigosn;gi:j;it und das Spiel der Bedeutungen nicht mehr
War Ruskin, bezogen auf die Avantgarde, ein frither Wahlve
wandter, der eine Mentalitit vorbereitete, die ein halbes ]ahlr':
hundert spiter zum Durchbruch gelangen sollte, nahm er zuv
scl.lon.fijr die Impressionisten die Rolle eines \X;egbereiters ei?lr
Wie sie Turner als ein Vorbild ansahen, iibernahmen sie au h
Gedanken Ruskins und machten Ernst damit, statt des K(; 3
rens alter Meister in die Landschaft zu gehen,, um dort leipclli::
sam neu zu beginnen und genauer als ihre Vorginger dalgauf zu
achtefn, wie sich die Gegenstinde der (visuellen) Wahrnehmung
darbleFen. Vorbegriffe, wonach der Himmel blau, Schnee weifti
oder ein B.aum grin ist, wurden in Frage gestellt: wie es Uiber-
haupt weniger darum ging, von den gemalten Dingen (und thren
Bede}ltungen) auszugehen, als vielmehr das \X/airoenommen
in seine Elemente zu zerlegen und bewuflt nachzzvollziehene
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Claude Monet:

Claude Monet:
Kathedrale von Rouen (1894)

Kathedrale von Rouen (1894)

Die Wahrnehmung lieRe sich sogar als das eigentliche Sujet der
Impressionisten bezeichnen, was erklirt, warum nicht etwa
verschiedene Materialititen oder Fakturen herausgearbeitet
wurden (wie z.B. in der gotischen oder niederlindischen Ma-
lerei), sondern sich alles einheitlich — den Kategorien desselben
Wahrnehmungsapparats unterworfen und damit als Summe von
Sinnesreizen — zeigen sollte.

Unm die Konzentration auf das Wahrnehmen noch besser ein-
zuiiben, legte vor allem Monet (1840-1 926), der konsequenteste
unter den Impressionisten, oft Serien an: In der Wiederholung
wurden die Sujets unwichtiger und ihrer herkdmmlichen Bedeu-
tung ahnlich beraubt wie ein Wort, das man mehrmals hinter-
cinander ausspricht. So gelang nach und nach ein entdinglichtes
Schen, und Monet wire nach Turner wohl der beste Gewihrs-
mann fiir Ruskin gewesen, um zu belegen, dafl die Bemiihung
um ein sunschuldiges Auge< von Erfolg gekront sein kann.
Fventuell kannte Monet auch Ruskins Elements of Drawing

Das unschuldige Auge
und j j ’ i
und jene F;ﬁnote, auf jeden Fall aber die Uberlegungen zum
amez{ieu%(— hrobi\cj[ml, duflerte er doch einmal gegeniiber einer
ikanischen Malerin, er wi i
, are gerne blind geb
um dann plétzlich d i e
as Augenlicht geschenk
b canh pldzlich ! geschenkt zu bekommen.
ne ein Vorwissen iiber d i
as Gemalte schien ih
erstrebenswert, da der i | Tooks)
erste Blick darauf (»
the first real |
ot ‘ : eal look«
der w-ahljste und vorurteilsfreieste wire (»the truest (i
most unprejudiced«).2? o
D . . .
I abe{ trat der rousseauistisch-romantische Impuls bei den
mpressionisten — und insbe I
sondere bei den Pointilli
! n - illisten — ge-
geniiber Ruskin in den Hin i i
! tergrund, und wichti i
o . , ichtiger wurde die
¢ 1f(:intleru‘ng an der Wissenschaft: Die am Ende des 19. Jahr
un ' .
g e;‘ltls ksllch durchsetzende Erkenntnis, dafl die Netzhaut eine
za ar unterscheidbarer F i i
arbreize aufn di i
prctzadl Kar ch : immt, die erst im
u dreidimensionalen Bj i
ildern mit G 3
Bewu egenstinden
edeutungen zusammengesetzt werden, diente einem Ma-

Georges Seurat: Der Auflenhafen von Port-en-Bessin (1898)
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ler wie Georges Seurat (1859-91) als Legitimation und metho-
dische Grundlage fiir seine Malweise. Nun galt, daf die Kunst
aur dann swahre« Bilder schaffen kann, wenn sie dem Stand der
Naturwissenschaften entsprechen. So wurde deren Reduktio-
nismus zum Mafistab der Kunst, was, genaugenommen, nicht
mehr zur Zivilisations- und Moderneskepsis von Ruskins Idee
des sunschuldigen Auges< paite und {iberhaupt einen Macht-
wechsel ankiindigte, in dessen Folge die Wissenschaft anstelle
der Kunst zur Disziplin mit dem hochsten Ansehen — der stirk-
sten Geltung — avancierte.

Das Bemithen um eine Dekonstruktion des gewohnten

Wahrnehmens, dessen elementare Voraussetzungen isoliert wer-
den sollten, erfafite im 19. Jahrhundert aber nicht nur bildende
Kiinstler, Kunsttheoretiker und Wissenschaftler. So unternahm
ctwa auch Adalbert Stifter (1805-68) in den 1860er Jahren in
einer autobiographischen Skizze den Versuch, sich zu seinen er-
sten Wahrnehmungserinnerungen zuriickzuarbeiten, bis er bei
einem ritselhaften, nicht weiter ergriindbaren »leeren Nichts«
angelangt war, von dem sich nur noch sagen liefi: »... es war
Glanz, es war Gewdihl, es war unten«. Und weiter: »Es waren
dunkle Flecke in mir. Die Erinnerung sagte mir spiter, daf} es
Wilder gewesen sind, die auferhalb mir waren.«*° An dieser —
Ruskins Formulieren nicht unihnlicher - Beschreibung wird
deutlich, wie unheimlich das diffuse Etwas einer noch nicht ge-
genstindlichen Wahrnehmung sein kann, bei der nicht einmal
cine Trennung von »innen< und >auflen< — die grundsitzlichste
Auspragung von Riumlichkeit — existiert. Stifter suchte im My-
sterium des Urwahrnehmens zugleich aber, als frommer Katho-
lik, eine Nihe zur Unbegreiflichkeit des Gottlichen, was tiber
Ruskins Intentionen weit hinausging.

Eine Generation spiter kamen jedoch bereits erste Bedenken
gegeniiber einer Purifizierung der Wahrnehmungsreize auf. Es
gab Zweifel, ob das sunschuldige Auges sich nicht seinerseits
schuldig macht. Niemand anderer als Claude Monet bemerkte
eines Tages mit Entsetzen, wozu ihn diese Art des Wahrnehmens
gebracht hatte: Seine Frau war gestorben, und er ertappte sich

dabei, wie er ihr Gesicht auf
dem Totenbett lediglich als
»Té.ine von Blau, Gelb, Grau«
registrierte und »mechanisch
die Abfolge, die ablaufenden
leisen Verinderungen des
Kolorits« beobachtete, an-
statt noch einen — geliebten —
Menschen zu sehen. Monet
sprach weiter von einem
»Automatismus«, der ihn
»gegen meinen Willen zu ei-
ner unbewufiten Handlung«
gezwungen habe, und er
wurde sich klar dariiber, daf}
er unter einer déformation
professionelle litt, in deren
Folge alles Wahrgenommene
egalisiert wurde. Resigniert Claude Monet: Camille M
stéllte er fest: »So weit war es  a4f dem TOfe"}’ettr(rils;g) .
mit mir gekommen, «2’!
kalStpates.teéls hier offenbarte das >unschuldige Auge« also eine
Welf},j;:tzu an g?gu:j;?:;l:rsg?g: Sie?]icél vor dem Hintergrund der
thalt ich dabei ein itere T '
erwies sich doch,dwas mit romantisch—kultuerk‘:ii]i?zll‘:erza;;dpoe}ifs,
vorgetragen worden war, nicht nur als konform mit d
riefortschritten der Naturwissenschaft, sond och oty eboee
»mechanisierbar< wie die verhafite ind;lst: l(?r}‘l . 'al's 'ebe'nso
Fiir den gesamten Impressionismus ké man so lehsat'lon.
Indus.triali'sierung des Sehens insofern slz)lzt:i}r:;?ln :l(;g;errv\(;n emlir
;l;,l: c(iiledrem'erz1 .Silcllnesreize wahrzunehmen, eix,le Ausscl:lstltllcné
ade der individuellen Ebenen der Weltanei it si
brachte: Aus eigener Frfahrung entstehende A S iationes r
erst recht eine personliche Deutung Warenen' Sl'slomatlllonen oy
womit das Ideal des >unschuldigen Auges sar Brokl gef”_‘gt’
emes technisch-mechanischen - %otoaplz)iifltéiil:lif}f:i{ ljm:glg(:sl
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fiihrte, das Reize emnscannt, sie aber nicht weiterverarbeiten
sdarf<?”?

Anstatt als Inbegriff des naturhaft Urspriinglichen, als Kon-

trapunke zur Welt der Technik zu gelten, geriet das unschuldige
Auge und das gesamte Projekt einer Konzentration auf die
reinen Sinnesreize in den Verdacht, etwas ziemlich Unnattr-
liches zu sein, das man zuerst miihsam eintiben muf}, nur um
es dann stumpf und automatisch anzuwenden. Dieser Vorwurf
wurde, nun schon im 20. Jahrhundert, vor allem innerhalb der
Phinomenologie erhoben, namentlich von Martin Heidegger
(1889-1976), der sich zwar nicht ausdriicklich auf Ruskin be-
zog, ihm aber schon mit der Wah! seiner Beispiele pafigenau zu
erwidern scheint. Es lieRe sich geradezu ein Dialog zwischen
beiden inszenieren — und Ruskin kénnte dabei folgendermafien
beginnen: »Das Buch, das Sie da in der Hand haben, ist fiir Thr
Auge nur eine weifle Fliche, verschieden abgetént und mit ei-
ner Menge kleiner Flecke (den Buchstaben) darauf; der andere
Gegenstand dort, Thr Tisch, ist fir [hr Auge nur eine braune
Fliche von mannigfaltiger Schattierung, und so fort.«*”* Und
Heidegger antwortet: »Braune Flichen (...)? Keineswegs, ich
sehe das Katheder, von dem aus zu Thnen gesprochen wird, an
dem ich schon gesprochen habe. Es liegtim reinen Erlebnis auch
kein — wie man sagt — Fundierungszusammenhang, als sihe ich
suerst braune, sich schneidende Flichen, die sich mir dann als
Kiste, dann als Pult, (...) als Katheder giben, so dafl ich das Ka-
thederhafte gleichsam der Kiste aufklebre wie ein Etikett. All
das ist schlechte, mifideutete Interpretation, Abbiegung vom
reinen Hineinschauen in das Erlebnis. Ich sehe das Katheder
gleichsam in einem Schlag; ich sche es nicht nur isoliert (...). Ich
cehe das Buch darauf liegend, unmittelbar als mich storend (ein
Buch, nicht etwa eine Anzahl geschichteter Blitter mit schwar-
zen Flecken bestreut),«*"

Auch Heidegger argumentiert also im Namen einer Rein-
heit und meint damit ein exaktes Nachvollzichen dessen, was
beim Wahrnehmen passiert. Im Grunde widersprechen er und
Ruskin einander auch gar nicht, da dieser ja selbst bemerkt, dafl

. Das unschuldige Auge
N :
man' eu}lc;swegsfauersu Reize und dann erst Gegenstinde sicht
ch wihrend fiir ihn gerade dari G :
) e darin der Stindenfall besteh
I esteht, der
Sﬂndinfgﬁg gemzcht wlf;rden muf3, stellte es fiir Heidegger e’inen
all dar, den Ablauf des Wah
ahrnehmens ]
Sunder es | gewaltsam um-
drehen zu wollen. E§ zeugt fiir ihn von einer filschlichen Ori-
ncer ng 3111 n;turwwsenschaftlichen Idealen, Reize fiir wahrer
u halten als das, was man >wirkli
wirklich< und >unmittelb i
7 e : s : ittelbar« sieht
degg;ch T1sch§ unj Biicher. In Sein und Zeit (1927) macht Hei :
r seinen Standpunkt nochmal iSpi )
als am Beispiel der akusti
yCper seinen piel der akustischen
g klar, wenn er schreibt: »Zuni 0 i
: :»Zunichstchéren i
und nimmer Gerdusch  knar.
che und Lautkomplexe
sondern den knar-
renden Wa heds er sch
kﬁnstliChengin,ddzs M(l).to-rrad. (...) Es bedarf schon einer sehr
nd komplizierten Einstellu I i
: n
st ichen und ko) g, um ein >reines Ge-
Was Ruski i
Doas skin bals >unsc}'1uld1ges<, von scheinbar nachtriglichen
et ngszglga' ez befreites Auge preist, ist fiir Heidegger also
egenteil ein Auge, das einer besti dmli
: estimmten, niamlich i
" : , naturwis-
e schafthchen Weltanschauung unterworfen wird. Diese liuft
re zuwi .
e 1g'enelr.1 }}?rfahrung zuwider, welche nun umgekehrt als das
spr i
nac}i un;g, 1}c1 e a“usge.geben wird, das noch nicht durch Theorie
I:ag ich (kiinstlich<) deformiert ist. So lifit sich in Heideg
ers i (i i
SgCh ; rgun:ielr\l/ltazon auch das Bemiihen erkennen, die Wissen
afts- und Moderneaversion ,

. noch konsequent betrei
ohal . -h konsequenter zu betreiben
. n RESIf(H']) der sogar als unfreiwilliger Gefolgsmann natur

155€ i i
s nscha tlichen Denkens decouvriert wird, das Heidegger
o : : .
i spatci:ter Romantiker, seinerseits als reduktionistisch-mo ,
on i i ]
o llm .entfr.emdenden Riickschritt ablehnt. Anders aus-
gedrick: Die reinen Sinnesdaten sind um so viel spiter - d.h
Wen . . . . B ’ ’
v h1gerhursprunghch und damit weniger wahr - gegentiber dem
ahr
v n; men von Bedeutungszusammenhingen wie die mo
rn i ‘

¢ Naturwissenschaft gegeniiber dem ersten Auft d

Menschen. AL
Im wei
B eiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts wurde es dann bei
u . . i
nahe ell_rflem (?remelnplatz, die Idee des >unschuldigen Auges«
V e}rln inweis darauf abzulehnen, dafl Sehen >immer schon«
er
stehen bedeute und es daher entweder unsinnig oder un-
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moglich sei, Wahrnehmung auf das .Remple.renhv;n} 1 pesdaten
reduzieren zu wollen. Zu dcnc?n, die Ruskin hettig V}Vll oretli)ker
chen, zihlten so namhafte Philosophen un.d Kt;lst; etstenten
wie Nelson Goodman oder Ernst Gombpch, ie ES .»Thé
»that there is no innocent eye«”¢, oder lapidar bemerkten:

innocent eye is a myth.<*”’ ‘ . ) _
" Gerade éombrich engagierte sich gegen die Idce des »unschul

digen Auges< und argumzntierte alllf T;[e':z:rl:th:;fﬁj iz%iie;
So storte es ihn schon, das >unschuldl dlichie

t\’)Z’);lll;tl‘?:r:hmen zu identiﬁzicren,}:da Z(:chnu.ué;fl:c }\;o\?m};ler;(ile; fl:

lich stirker als die von Erwachsenen '

lv}fil,;a,l;I;:tlus<, »Sonne« oder »Baumc« gepragt Slr.ld und kemesvs;elif
reine Sinnesreize darstellen.”’ Richtet sl1ch dl.eseis Arsg,urlllflrlr;dil )
diglich gegen die romamisc_he Konnotatml},'dle c 35 ;ul‘::zlcamenti_
Auge« bei Ruskin hatte, so ist ein anderer .]:,lnwa‘ndb 1.; amenta-
ler. Gombrich bezeichnet die Konzentration :.u.d“ 16:(;1;.11:1{1i e bit
findungen namlich als »not only psyc.ho'lo;é‘ug ?r{cx e:; e
e s skt und Jkomplizirts bl
nen Reduktionismus nur fiir »kunsthche und » er el
Eine Sinnesempfindung kann fiir Gombrlch aber gar ml:

: -venommen werden, da jede bewufte Wahrnehmung
Z?c};]-:agjllzfizszciclmet, vielfaltig de'utbar. und von vornherein
gedeutet und somit anderes als blof} em_Relz zu sem.D N

Anstatt zu versuchen, doch >irge.ndwle¢ von allen‘bleutfljl.rrlgdie
zu abstrahieren, sollte das Ziel darin lgestchen, s'en51 e:i ei die
jeweilige Deutbarkeit der Sinnesemp.hndungen zu \;{31 m,’Zu_
im besten Fall alternative In(t;c:'p:'ietf{tlloillt?n;;:izc:;kp;(;?ileln C.han_
mal ein Kiinstler besitzt, so Gombrich, die Fahig 3 -

i ischen verschiedenen >Lesartenc. Herrschen e Se
if;itnfi‘g:;}ll soll er nicht in Frage stellen., indem er Te .ers}iltzécéi
su streichen versucht, sondern indem er lejen, spielerisc .‘oen_
ernsthaft, moglichst viele andere — phantasm\if)llc.?hentg:;ires
setzt. Die Stilgeschichte der Kunst ist demgen}a{t’. Illli.. tshz;;eﬁﬁdl
als eine Abfolge jeweils neuer Deutungen, die *'51511 s‘cd e
fiir einen bestimmten Zeitraum umerllalb.emer i.&_u tur du imin_
setzt haben, bevor mit wieder anderen Sichtweisen exper
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tiert wird, die entweder bald verschwinden oder aber attraktiver
als bestehende erscheinen und diese daher ablgsen.

Fir Gombrich beruht das Ruskinsche Tdeal des sunschul-
digen Auges< aber nicht nur auf einer falschen Pramisse, son-
dern er erblickt darin auch den Grund fiir den aus seiner Sicht
traurigen — von Ruskins gewif} nicht gewollten — Untergang
der abendlindischen Malereitradition (»the explosive charge
which was to blow the academic edifice sky-high«*): Indem
viele Kiinstler danach strebten, das reine Wahrnehmen zum
Gegenstand ihrer Arbeit zu machen, wurden ihre Bilder reduk-
tionistisch und schliefilich abstrakt. Phantasievolle alternative
Deutungen des Wahrgenommenen, die zu neuen Spielarten ei-
ner mimetisch-illusionistischen Kunst gefiihre hitten, wurden
hingegen kaum noch entwickelt; vielmehr stellte man sogar be-
wihrte Techniken zur Erzeugung von Bildriumen (wie 2. B. dje
Perspektive) als blofie Sehkonventionen und als Verfalschungen
des >wahren: Wahrnehmens in Frage. Die Idee des kindlich-un-
schuldigen Auges fiihrte damit gerade auch infolge der Abkehr
von einer traditionsbewufiten akademischen Kiinstler-Aushil-
dung zu einem enormen Verlust an bildnerischer E rtahrung und
schlieflich — so Gombrichs Sicht - zu ciner Infantilisierung der
Kunst. Das sunschuldige Auge< zu proklamicren bedeutete also,

in extremer Weise schuldig zu werden — nimlich das Ende ciner
vom Mittelalter oder gar von der Antike bis ins 19. Jahrhundert
reichenden Kunst zu verantworten zu haben.

Gombrichs Vorwurf gegeniiber Ruskin ist so massiv, daf} es
geboten erscheint, dessen Position nochmals auf entlastende
Motive hin zu untersuchen. Miifite man zu seiner Verteidigung
nicht etwa daran erinnern, daf} seine Wendung »innocence of
the eye« nur einmal, in einer Fufinote, die zudem als unwich-
ug deklariert worden war, auftaucht? DaR er selbst also keine
groflen Ambitionen damit verfolgte? Allerdings, so die kritische
Gegenstimme, geht es ja nicht nur um eine bestimmte Formu-
lierung, sondern um eine Idee, die in vielen Variationen ausge-
driickt werden kann. Und hat Ruskin in seinen Schriften nicht
immer wieder die Wahrheit der Sinnesreize und die Fehlerhaf-
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tigkeit von Sehkonventionen zum Thema gemacht? Gewifs - je-
doch nicht so einseitig und eindeutig, wie es jene eine Fufinote
und vor allem die Wirkungsgeschichte in der Rekonstruktion
durch Gombrich erscheinen lfit. Gerade in The Elements of
Drawing finden sich vielmehr diverse Passagen, die zeigen, dafd
das sunschuldige Auge« fiir Ruskin keineswegs das hehre und
letzte Ziel des Kiinstlers oder eines Zeichenunterrichts war.
Schon in der Einleitung relativiert sich die Idealisierung kind-
licher Unbefangenheit, gibt Ruskin doch den Rat, einem Kind,
das »sein Papier mit formlosen Klecksen [= shapeless stains]
verschmiert«, keine Farben zur Verfiigung zu stellen (sondern
dies erst zu tun, »sobald es anfingt, Soldatenbilder und derglei-
chen zu kolorieren«).?!

Immer wieder wendet er sich gegen das Nur-Spontane,
Fliichtige, Unbedachte — und gibt deutlich zu erkennen, dafl
dic Darstellung der vermeintlich ungedeuteten Sinnesreize — je-
ner »Farben in der Fliche« — fiir einen griindlichen Anfang im
Zeichnen wichtig sein mag, nicht jedoch dessen weitere Aufgabe
ausmacht. Vielmehr gehort es zu Ruskins padagogischen Prin-
zipien, wie ja bereits im Titel seines Buchs anklingt, das Zeich-
nen aus »Elementen< aufzubauen, es also nicht bei der Analyse
des Finfachen und >Urspriinglichen< zu belassen, sondern eine
differenziertere Bildsprache daraus zu entwickeln: Sind dem
Schiiler erst einmal falsche Vorbegriffe oder angelernte »Trickss,
etwas zu zeichnen, ausgetricben worden, soll man ihm vermit-
teln, wie sich infolge cinfachster Ubungen nach und nach alle
Arten von — komplexer — Zeichnung entwickeln lassen. Wer von
Ruskins Anleitung nur die Idee des ,unschuldigen Auges« tiber-
nimmt, ist daher bei der ersten Lektion stehengeblieben. Dabet
steckt sein Text voller Hinweise und Mahnungen, sich auf kei-
nen Fall mit der Wiedergabe von Farbflichen - als Abbild der
Sinnesreize — zufriedenzugeben.

Wihrend »der Durchschnittsaquarellist« Baume »als flache
griine Flecken« auffafit, die sich »nicht im geringsten von an-
deren Farbflecken unterscheiden«, wird der fortgeschrittene
Kiinstler »sich mehr und mehr dazu hingezogen fithlen, auch
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die 1 i .

We.tRundg.ng und Weichheit zur Geltung zu bringen«. Ruskin
1 : . . :

FleCErF» bm dentf[ernter Baum stellt nicht einen gleichmiRigen

arbe dar [not a flat and even pi ‘

. piece of colour], sonder

ein i 3 i , .

e mehr oder minder korperlich runde Masse mit weicher.

b

. } N
ysterlos‘schlmmernder Oberfliche«.? Hier kénnte man auch
auf Ruskins eigene Zeich- i

nungen und Aquarelle hin-
weisen, die seine Theorie gut
veranschaulichen. So bilden
zwar feine, fleckenartige
Abstufungen von Licht und
Dunkel die - durchaus unge-
genstindlich angelegte — Ba-
sis der meisten dieser Blitter,
die damit eine beinahe foto-
graﬁsc.he Qualitit besitzen, John Ruskin: Zermarr (1844)
doch ist zugleich ein hohes (Aquarell)
Me'lﬁ an Gegenstandswahr-
heit und Detailtreue angestrebt. Letztlich ergeben sich al
turall§tlsche und 1n keiner Weise abstrahierte Blitter. .
Es 1st erstaunlich, dafl sowohl die klar und nachdri'jcklichf
mulierten Passagen, die zudem an zentralen Stellen in Ru k'or_
Buch stehen, als auch seine Art des Zeichnens tibergan ens m's
den k(.)nntefl, wihrend eine Fufinote so grofle Resoiangz e ‘IV'CII_
}md eme Eigendynamik entfaltete, die jene anderen Pas; -
immer noch weiter ins Abseits beférderte. Ruskins Nﬁhigen
T}Lllrner —“und dessefn plakative Auflésung von Sujets in Farbﬂzéi1f
lciee? ; durf;ei zur emseitigen Rezeption beigetragen haben; doch
egt es wo a.uch an der konkreten Formulierung, dafl dies
eine Fufinote die Geistes- und Kunstgeschichte veriin,dert »l :
nocence of the eye« — das verhief}, wie es W.J. T. Mitchell fe. .
lierte, .»zugleich das vorurteilsfreie Auge der W.issenschaftorml'l_
das reine Aug.e des metaphysisch-religiosen Menschen« 335SOW16
11.1 diesem einen Ausdruck vereinten sich also untersciliedl' h
codierte, sonst kaum miteinander kompatible Heilserwart ,
gen, und wihrend einer die >Unschuld< cher im Sinne natl;r;:
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wissenschaftlicher Niichternheit begriff, horte ein anderer vor
allem moralische Integritit, wieder ein anderer Urspriinglich-
keit und Neubeginn heraus — wobei die anderen Konnotatio-
nen jeweils durchaus prisent blieben. In keiner anderen Formel
diirften verschiedene Visionen von Reinheit, die gerade im 19.
und friithen 20. Jahrhundert grofle Verbreitung besaflen, so gut
zusammengefunden haben wie im ,unschuldigen Auges. Hier
verbanden sich aber auch — wie rekonstruiert — etliche andere
wichtige Stringe der Geistesgeschichte miteinander, so dafl das
sunschuldige Auge« zu einer Idee wurde, mit der jeder eigene
Anliegen assoziieren konnte, die sich aber genausogut zum
Feindbild aufbauen lieR, in dem verkérpert schien, was an be-
stimmten Diskursen storte.

So fiihrte die Formulierung »innocence of the eye« ein von
ihrem Ursprung bei Ruskin ziemlich unabhingiges, teilweise
schwer faflliches Leben; oft taucht sie gar nicht ausdriicklich
auf, wenn jene geistesgeschichtlichen Stringe sich treffen und
die durch sie verkérperten Vorstellungen zum Thema werden,
sondern findet sich vielleicht erst bei deren nachtriglicher Ana-
lyse. Die Rede vom sunschuldigen Auge« markiert also einerseits
erstaunlich pragnant fiir das 19, und 20. Jahrhundert typische
Mentalititsschichten, ist andererseits jedoch zugleich seltsam
unterschwellig,

Finen der schénsten Kommentare zu den Merkwiirdigkeiten
des Topos vom -unschuldigen Auge« lieferte 1981 der amerikani-
sche Maler Mark Tansey, ein Experte fiir vertrackte Wendungen
der Geistesgeschichte und der wohl einzige +Historienmalers,
der auf Ercignisse der Ideengeschichte spezialisiert ist. The In-
nocent Eye Test heifit sein grofformatiges Bild, das ein Experi-
ment zeigt, bei dem eine Kuh zwei Gemilden gegeniibergestellt
wird, um ihre Reaktionen darauf zu erforschen.?® Von dem ei-
nen Bild, Paulus Potters The Young Bull (1647), wird gerade ein
Vorhang weggezogen, wihrend das andere, ein Heuhaufen-Bild
Monets, das im Hintergrund hingt, bereits enthiillt ist und der
Kuh vermutlich kurz zuvor prisentiert wurde. Insgesamt sechs
Minner mit ernsten, geschiftigen Mienen sind bei dem Expe-

Mark Tansey: Der Test anfs sunschuldige Auge (1981)

riment zugegen, bei dem sich Kunst und Wissenschaft Ghnlich
ETlhich?s b}zgegnen v:irie im 19. Jahrhundert. Nur ist es in diese(;n
all kein Kind, sondern ein Tier, dem ein >unsc igc
unterstellt wird, und es diirfte darum gehen u;lztg;?::tlgfi'?ugT‘
c.her Art von Malerei ein von einzelnen Stiln::n un(i ’e';efl I 'lw$ :
t:genyodei ni-c:iht kontaminierter Blick am meisti;n‘ 1n?:r1;e:
ann: Versuchte ie Kuh, von Monets Heu zu fre puse
ein Belcg‘dafﬂr, daf} es dem Imprcs:iionismusutg:;sc?:]]i,‘\l?mCl <,
gen ist, Bilder zu machen, die nicht nur einen Zeiteeist : ge ‘Li“'
tieren, ‘son.dcm Sinneseindriicke iiberzeitlich -wihn a‘in[;;";:it?-
Llef.ie sie m::h hingegen von dem jungen Bullen auf Potters[ BLII:i
gettoren:r'..vare dt?ssell Naturalismus >wahrere. Tatsichlich galtlen
G(;r::;siglizil:njiitcziingc Zeit als.uniibcrbi.ctbar hinsichtlich der
- . ' er sogar emzelne'Twre portritierte, und
oftenkundig ging es ihm weniger um einen individuellen Mal
stil als um einen Verismus, bei dem Bild und Abgebildetes ni 3i1-
mehr voneinander zu unterscheiden sein sollten e
. Insofern erscheint der Innocent Eye Test klug'angele tt
hier doch zwei Werke miteinander in Wettstreit, die jev%féilsr (;;ir—l
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ponenten einer Kunst sind, welche um eine >reine« Abbildung
der Wirklichkeit bemiiht ist und gerne der legendiren griechi-
schen Malerei eines Zeuxis Konkurrenz machte, der Weintrau-
ben angeblich so genau zu malen verstand, daf} die Vogel daran
pickten. Da jedoch verschiedene Ansitze einer perfekten Mi-
mesis existieren und in einem Experimient miteinander vergli-
chen werden, kénnte dies ein Indiz dafiir sein, dafl sie letztlich
alle das Ziel verfehlt haben, Bilder >ohne Stil< — ohne spezifische
Deutung des Gesehenen — zu erschaffen. Die reine Wahrheit«
kennt nimlich keinen Plural — und sollte eigentlich allen @ibri-
gen Versuchen so iiberlegen sein, dafl sie keiner komplizierten
Versuchsanordnung bedarf, um festgestellt zu werden. Doch
nicht nur das macht das Bild Tanseys deutlich; vor allem stellt
er dem Betrachter eine andere Frage: Was hitte es denn fiir eine
Bedeutung, wenn die Kuh das Gemilde Potters oder aber das
von Monet tatsichlich wie ein Stiick Wirklichkeit behandelte
und entsprechende Reaktionen zeigte? Dann gibe es zwar einen
Sieger im Wettstreit um das »unschuldigste Auge« — aber wire
dieser Sieger auch schon der bessere Kiinstler? Und: Was sind
mit sunschuldigem Auge« gemalte Bilder iberhaupt wert, wenn
nur Kiihe sie identifizieren kénnen?
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ponenten einer Kunst sind, welche um eine sreine« Abbildung
der Wirklichkeit bemiiht ist und gerne der legendiren griechi-
schen Malerei eines Zeuxis Konkurrenz machte, der Weintrau-
ben angeblich so genau zu malen verstand, daft die Végel daran
pickten. Da jedoch verschicdene Ansitze einer perfekten Mi-
mesis existieren und in einem Experiment miteinander vergli-
chen werden, konnte dies ein Indiz dafiir sein, dafl sie letztlich
alle das Ziel verfehlt haben, Bilder >ohne Stilc — ohne spezifische
Deutung des Gesehenen — zu erschaffen. Die >reine Wahrheitc
kennt nimlich keinen Plural — und sollte eigentlich allen Gbri-
gen Versuchen so iiberlegen sein, dafl sie keiner komplizierten
Versuchsanordnung bedarf, um festgestellt zu werden. Doch
nicht nur das macht das Bild Tanseys deutlich; vor allem stellt
er dem Betrachter eine andere Frage: Was hitte es denn fiir eine
Bedeutung, wenn die Kuh das Gemilde Potters oder aber das
von Monet tatsichlich wie ein Stiick Wirklichkeit behandelte
und entsprechende Reaktionen zeigte? Dann gibe es zwar einen
Sieger im Wettstreit um das >unschuldigste Auge« - aber wire
dieser Sieger auch schon der bessere Kiinstler? Und: Was sind
mit sunschuldigem Auge« gemalte Bilder iberhaupt wert, wenn
nur Kiihe sie identifizieren konnen?

Apollinisch - dionysisch
Was verklart die Kunst?

In Recklinghausen — und danach in Amsterdam — fand 1961 eine
Ausstellung unter dem Titel »Polaritit: — das Apollinische und
das Dionysische statt. 260 Werke aus nicht weniger als 2500 Jah-
ren wurden prasentiert, um »die elementaren Pole menschlichen
u.nd kiinstlerischen Schaffens durch die Jahrhunderte hindurch«
sichtbar zu machen.®® Die gesamte Kunstgeschichte bereitete
man dabei als gemischtes Doppel auf, bei dem Delacroix gegen
[ngrc; Cézanne gegen van Gogh oder Mark Rothko gegen Sam
Francis anzutreten hatte. Ganz plakativ waren die linken Seiten
d.es Katalogs »apollinischen« Kiinstlern gewidmet, zusitzlich mit
einem >A«gekennzeichnet, wihrend rechts jeweils ein »D<vor den
Namen der Kiinstler stand, deren Werke reproduziert wurden.

Doppelseite aus dem Katalog zur Ausstellung »Polariti i
> tite—das A
und das Dionysische (1961) B o
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Ein solches Verfahren der Gegenﬁberste.llung hatEe berf(:ilts
Tradition. So analysierte eines der ei.nﬂ}lfirelc}}ster.l Biicher der
akademischen Kunstgeschichte, He1r.1r1ch \Wolfﬂm.s Ku}ri.stlg]e—
schichtliche Grundbegriffe (1915), die gesamte Stllg?sc ichte
ebenfalls mit Hilfe einiger Polarititen. Sie sollten genuge;ln3 1:im
verschiedene Epochen, nationale Auspragungen oder auch in h1-
viduelle Besonderheiten klar einzuordnen: >Linear — ma}ell‘}tsc. 4
sFliche — Tiefes, »geschlossene Form — (‘)ffefle Formf, »Vie el(;.—
Einheite, >Klarheit — Unklarheit« sind die funt Begrlf.f.sp.aare, ie
Wolfflin am Beispiel von Renaissance und Barock, fiir ihn zxéve1
musterhafte Epochen, erdrterte.?® Hervorgegangen warF 33
Buch aus Vorlesungen, die inder Kunstgeschlcht.c seit dem c;l et
des 19. Jahrhunderts im Zeichen d.er D.oppelp}n]cktmin star:i ;nr
Die Gegeniiberstellung von Dias ]ewell.s zweier Wer ;lem; ' f_
daraus erfolgende — gerne auch kontrastierende — Vergleich zwi
schen ithnen wurde damals zur herrschend.en Methode. g
Dall es {iberhaupt zur Doppelpro]ekno.n kam 1.1nd afl je-
mand wic Waliflin nicht einmal eine Herle.l.tung seiner ?maren
Ontologie versuchte, diirfte noch 'ziltere. Griinde haber(li.' rIr;menrt
hin war es schon im 18. Jahrhundert ﬁbh?h geworden, 1;:1 buns
in Dualismen zu beschreiben: das Schf')ne u.nd das .Er'ahlin.e,
das Naive und das Sentimentale, Sim.1hc.hke1t und Sltthc' ke%t,
das Schone und das Interessante, Fretheit und Notwe.n(.hg le)lt,
das Klassische und das Romantische - 0 lauteten einige de-
liebte Paarungen. Natiirlich wurden sie auch oft mltem.amh er
kombiniert oder iiberkreuzt; manchmal wertete man zvs;]llsc }f,n
ihnen, so daf der eine Pol das Gute, der andere das Sc de.:c ite
verkérperte, manchmal wurden daraus blofle Mome.nte,A 1ef }irr}
vollendeten Kunstwerk susammenfallen, das dann cine / L}ll e
bung der Gegensatze repréisentie.rte. Vor aller}l aber lagt sic a;xs
der Gegeniiberstellung von zwei Polen der cine in A g;‘er.mu g_
zum anderen profilieren, man kann dramatische Kamp vI? insze
mieren — und hat damit den einfachsten und klarsten Typ von
.nkraum errichtet. o '
DL]_I;li(erKlusstellung in Recklinghausen beschéi‘ftlgte s1lc)}11. mit defm
wohl popularsten Gegensatzpaar, das nach seiner Etablierung im
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spaten 19. Jahrhundert auch auf andere Bereiche als die Kunst,
etwa Volkerpsychologie oder Semiotik, iibertragen wurde.?
Obgleich die Begriffe »apollinisch< und >dionysisch< auf antike
griechische Gotter Bezug nehmen, haben sie keine Vorliufer
oder Pendants im Griechischen und Lateinischen. Vielmehr
wurden sie erst durch Friedrich Nietzsche (1844-1900) entwik-
kelt und dann auch gleich zu einem Gegensatz ausgeprigt. Aber
natirlich bezog er in das >Apollinische« und das >Dionysische
iberwiegend Merkmale ein, die bereits mit den dazugehérigen
Gottheiten assoziiert worden waren. Apoll: der Gott des Lichts,
daher kaum greifbar, eine plotzlich und unvermutet aufrauchen-
de Erscheinung, wie ein Traumbild, unnahbar, damit auch rein
und dezent, wohldosierend und so nicht zuletzt der Gott des
Mafles. — Dionysos: Gott des Weins, des Fests, des Rausches,
der Auflésung, Enthemmung und Entgrenzung, damit triebhaft
und animalisch, Inbegriff des Mafllosen. Historisch gesehen ist
Dionysos ilter als Apoll, eine Erdgottheit aus den Zeiten des
Mutterrechts, auch Symbol fiir die Ureinheit der Geschlechter.

Stoff fiir einen Gegensatz war also gegeben, wenngleich er in

der Antike selbst wohl nie eigens inszeniert wurde und beide
Gottheiten sich im Gegenteil sogar gelegentlich die Kultstitten
teilten, was mehr Identitit als Differenz vermuten 1it.2% Nietz-
sche war es also, der, als junger Professor fiir klassische Philolo-
gie in Basel, jenes Polarisierungspotential als erster erkannte und
mit groflem dramaturgischem Geschick auszuschépfen wufite:
Transzendenz und Erde, Geistigkeit und Sinnlichkeit, Traum
und Rausch. In Szene gesetzt wurde dieser Gegensatz in seiner
ersten gréfleren Schrift, der 1872 publizierten Abhandlung Die
Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik.

Auch wenn der Titel noch nicht auf das Apollinische und
Dionysische hinweist, sondern eine Theorie dariiber verspricht,
wie die griechische Tragédie als eines der Hauptgenres antiker
Kunst entstanden ist, kommt Nietzsche ohne Umschweife,
noch im ersten Satz des ersten Kapitels, auf >seinenc Gegensatz
zu sprechen: »Wir werden viel fiir die aesthetische Wissenschaft
gewonnen haben, wenn wir nicht nur zur logischen Einsicht,
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sondern zur unmittelbaren Sicherheit der A'nsclmuun;.; gelmrF-
men sind, dass die Fortentwickelung drfr Kunst an die Dup i-
citit des Apollinischen und des D,'nr.a_]rs;sa"}m}_gcb!.nu?eré.1?1(.3111
ihnlicher Weise, wie die Generation von der /Swmh.cn. e : e-
schlechter, bei fortwihrendem Kampfe und nur pcnmhsch ein-
tretender Versdhnung, abhingt.«*’ _ -
Dieser erste Satz spart nicht mit starken Thesen. Off_cnb;u
will Nietzsche sich nicht darauf 'hf:s(:hr':in.ken3 als khu?mns.cl'ller-
Philologe zu einem Spczialpmbl?m der .}:‘nm:.lnscha:n LIE'LlalFl,
Stellung zu beziehen; \-'iClII'IChI" m!:eresiawrt ithn allgrj'lﬁm .L..I:
Frage, wie Kunst entsteht und sich mtv_&-‘}(.‘kclt. D.ab.m rek “;T,lu
er fiir sich, einen wisscnsch-.lftliclu.:n Beitrag zu Imstezt‘n:: cutl::
digt gleich zwei Wege an, um die Bedut{tung d-.q L;it?;:hn
paars »apollinisch — dionysische zu l?ewmsen: emu; :I'a il-l dlen
iiber das (logische) Argument und cinen, Fier aus der %]I'Et: ¢
Kunsterfahrung (» Anschauung«) gespeist 1st. Der zwelte aicf~
teil verrit die Dimension, in der Nictz?:hc das .vAp‘nllmn.: 1u
und das sDionysische« sich denkt, ndmlich '9.15 wirkliches 1 ‘m
so elementar wie die zwei Geschlechter, d_w nur du1:ch VCIL‘I-.
nigung etwas zu erschaffen vn-:rnﬁ'lg_cn..Nlcht nur.('iw. Gla,l':tiist
der Tragodie, sondern die Geburt jeglicher nf:u.alti:gu \dl 11 ,,.
verlangt einen Zeunggsai:lt, an dem das »Apollinisches und das
.Dionysische« beteiligt sind. .
Di;)ln}das schon ein% grofle Behauptung, so packt Nw.tzscl.w
gleich noch eine in den ersten Sat:‘g: Die (?cscbl::cl}tcr }wm ‘:;m
Gegensatzpaar befinden sich i'\hllcherw?mc in kan'llflurisc.ﬂci
Auseinandersetzung, seien nur ge]cgentlfch zu Verso 1‘t}u.n‘t.,
und damit Zeugung — disponiert. Das klmgtt passend hu‘:..m.e
Schrift tiber die Tragédie, selbst ziemlich I;I':-lngCI‘I .und pes‘?m?h
stisch: Der Grundzustand ist Zwietracht, ein Sthl_"elt, .cler nie Tu
befrieden ist, sondern hochstens ge!cgcnth‘ci.\, fiir einen Welt-
oder Kunstmoment, zugunsten einer Vereinigung des Gegen-
sitzlichen unterbrochen wird. . ,
In den darauf folgenden Sitzen beginnt Nietzsche das }\?n—
trire der beiden Pole — des »ungeheuren Gegensatzes« = clar—
zustellen. Das Apollinische wird als »Kunst des Bildners« be-
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schrieben, dem Dionysischen wird die »unbildliche Kunst der
Musik« zugeordnet; beides seien »Triebe«, die sich gegenseitig
herausfordern und — zwar — auch jeweils fiir sich allein etwas
erschaffen, das — aber — vor allem dazu diene, »den Kampf je-
nes Gegensatzes zu perpetuieren«. Es bediirfe erst eines »me-
taphysischen Wunderakts«, damit beide Triebe »miteinander
gepaart erscheinen« und ein »ebenso dionysisches als apolli-
nisches Kunstwerk« erzeugen, wie die attische Tragddie eines
sei.” Sie besitzt fiir Nietzsche exemplarische Bedeutung, und
an ihr will er analysieren, was passiert, wenn apollinischer und
dionysischer Trieb auf einem Liebeslager, im kurzen Akt einer
Vereinigung der Gegensitze zusammenfinden.

Die beiden Triebe bestimmen aber nicht nur die Kunstpro-
duktion, sondern stecken tief und allgemein im Menschen. In
Traumen mit mehr oder minder phantastischen Bildern duflert
sich das Apollinische, aber ebenso in jeglicher Lust am Schein
und am Fiktionalen — generell: in der Sublimierung von Wirk-
lichkeit. Die Fihigkeit, an der alleinigen Realitit des Gegebe-
nen zu zweifeln und andere Realititen - Imaginationen — dage-
genzusetzen, verrit die Wirksamkeit des apollinischen Triebs.
Sein dionysisches Pendant hingegen ist lebendig, wenn die ei-
gene Individualitdt als irrelevant erfahren wird und man sich
in einer Stimmung wiederfindet, in der alles in einer groferen
Einheit, gar in der Ganzheit der Natur aufgeht. Im Ausnahme-
zustand der Ekstase, berauscht und wie von Sinnen, herrscht
das dionysische Gefiihl, den wahren und letzten Grund der
Welt erreicht und alle Sphiren des Scheins hinter sich gelassen
zu haben.

Das Apollinische und das Dionysische weisen also in ent-
gegengesetzte Richtungen. Wihrend jenes auf schénen Schein
und Uberhéhung — nach >oben< — orientiert ist, strebt dieses
zum wahren Urgrund, dem »gemeinsamen Untergrund von
uns allen«.?! Beide kommen somit darin iiberein, sich mit ei-
ner vermeintlichen Wirklichkeit nicht zufriedenzugeben. Die
dionysische Erfahrung ist fiir Nietzsche jedoch ambivalent.
Sie kann als Befreiung empfunden werden, sind sonst hem-
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mende Grenzen doch auf cinmal aufgehoben und die Angste
vor vercinsamender Entfremdung nichtig geworden. Ande-
rerseits kann es auch unheimlich sein, das stabil Geordnete in
Auflésung zu erleben und ,darunter< ein allverschlingendes
Etwas — jenen Ur- und Untergrund — zu entdecken. Ekel und
Entsetzen dariiber, dafl alles verlifllich Geglaubte sich als blo-
Rer Schein entpuppt, gehort somit genauso zum Dionysischen:
Die »wundersame Mischung und Doppelheit in den Affekten
der dionysischen Schwirmer« schwankt zwischen Entziicken
und Grauen, mystischer Einheitsempfindung und derber Wol-
lust, Entziicken und Qual.””

Unverkennbar haben in Nietzsches Begriff des Dionysischen
Grundgedanken Arthur Schopenhauers (1788-1860) Eingang
gefunden, der in den ersten Kapiteln der Geburt der Tragodie
auch hiufiger als jeder andere zitiert wird. Er hatte die Auffas-
sung vertreten, dafl der Welt ein in sich selbst uneciniger Wille
zugrunde liege, ein ewiges Ringen voneinander ungetrennter
Krifte. Sein metaphysischer Pessimismus driickte sich in der
UTberzeugung aus, die Wahrheit iiber die Welt sei untertraglich.
Der gestaltlose Urgrund sei so schrecklich, dafl er als solcher
verborgen bleiben miisse. Die sogenannte swirkliche Welt< mit
ihren Formen und Gesetzen, die Zivilisation in ithren Institutio-
nen, aber erst recht das Reich des schénen Scheins, von Kunst
und Traum, vollbringe diese Verdeckung. Nur umgeben von
Tiuschungen und Projektionen sei dem Menschen ein Leben
moglich.

Nietzsche iibernahm den Gedanken, »dafl das Wahrhaft-
Seiende und Ur-Eine, als das ewig-Leidende und Widerspruchs-
volle, zugleich die entziickende Vision, den lustvollen Schein
u seiner steten Erlosung braucht«.?” Und er identifizierte den
apollinischen Trieb mit dem Bediirfnis nach Tduschung. Dieser
strebt nach immer noch mehr Schein und Transzendenz, nach
ciner Sublimation alles Schweren in Bild und Vision. Er ist also
die notwendige und entlastende Reaktion auf den grausigen Ur-
grund. Dafl der dennoch erahnbar ist und zumindest gelegent-
lich offenbar wird, ist aber Leistung des dionysischen Triebs,
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der Jedel? Schein zu durchdringen sucht, da ihn eine Faszinati
am Unhlnter.gehbaren und Elementaren in Bewegung hilt =
. Das Apollinische und das Dionysische weisen somit I’liC}‘.lt nu
In entgegengesetzte Richtungen; vielmehr teilen sie auch Scht')nf
Eelt und \X{ahrhen, in der abendlindischen Tradition untrenn-

ar, unter sich auf. Fiir Nietzsche gilt: Was schén ist, kann nich
wahr sein. Mag dies als Disqualifizierung des Schél’wn an ec t
h.en Wf?rde‘n, so darf nicht vergessen werden, dafl es anderefsj i-
eine wichtigere Rolle als ehedem zugewiesen bekommt, tri t1 ;
doch zur Lebenserhaltung des Menschen bei, der sonst’ zu ; ES
an der Wahrheit leiden miifite. Es wirkt, in ,der Formulie =
Pitzr Sﬁoterdijks, als notwendige »Haltevorrichtung«?* _r;l;lg
18 i
. sziizlilf:é{;on auf den Ur-Grund, Folge der Wahrheit
D‘en'Drang des apollinischen Triebs, das Schreckliche z
subllmleren, demonstriert Nietzsche anhand eines »gleichnislf
artigen Gemildes«, nimlich Raffaels Transfiguration Christi
(1519/20). Natiirlich ist es raffiniert, ein Gemilde, noch dall;j
dfes Malers, der als Hohepunkt des Schoénen und’ Verklirte
gilt, zum Zeugen fiir das Apollinische aufzurufen: Es soll ln
dessen Selbstzelebration, als Verkldrung des Ver.kl'airens ZIS
»Depoten'mren des Scheins zum Schein« erfahrbar Werden’295 j
dies zyglelch ein Exempel fiir die von Nietzsche versproch
>>unm1tte1.ba're Sicherheit der Anschauunge, die die Dpu Iiz?tr'l 'i
jfj ZP.xpolllsm;chen und Dionysischen beweisen soll (wghrenad
) solrtga;el hzb(::}I)lc)e.rlhauers wohl eher fiir die »logische Einsicht«
Raffaels Gemilde ist ungewohnlich, da es zwei Geschichte
zum Themfi hat, die iblicherweise nicht miteinander kombinieli
wefrder}. Die untere Hilfte zeigt einen Jungen, der gerade ein
epileptischen Anfall erleidet und seine Umgebung in Angst u eg

Schrecken versetzt. Der Erzihlung nach erflehen die Isf‘;aelit?:n

von den Aposteln Heilung; Christus vollbringt sie schlieflich

na‘ch(.iem er zuerst den Aberglauben der Israeliten getadelt hat’

Dies Jf:doch.153t auf dem Gemilde nicht dargestellt; vielmehr wer-‘

den die positiv-verklirenden Krifte Christi im c’)beren Teil des
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Raffael: Die Transfiguration Christi (1519/20)
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Bilds auf andere Weise sichtbar. Illustriert ist ein Ereignis, das
bereits friher stattgefunden hat, nimlich auf dem Berg Tabor,
wo die Apostel Jakobus, Petrus und Johannes vor Ehrfurcht zu
Boden fielen, als ihnen Christus, begleitet von Moses und Eljas,
als Erscheinung - als Transfiguration ~ im Himmel schwebend,
begegnete.

Nietzsche interessiert die historische Abfolge der Ereignisse
nicht; ihn beeindruckt das Gemilde allein als von unten nach
oben sich steigernde Sublimicrung: Da im epileptischen Anfall
des Jungen die Grausamkeit des Ur-Grunds, der »ewige Ur-
schmerz« durchbricht, werden auch alle, die das miterleben, in
Unruhe versetzt und erlésungsbediirftig. Und es gibt Erlosung;
»Uber< den Abgriinden von Leid und Ekel erheb sich eine an-
dere Welt. Mégen es auch »nur< Visionen und Bilder sein, die der
elenden Realitit entgegenstehen, so haben sie immerhin gent-
gend Kraft, um die Menschen an sich zu ziehen. Das Verhalten
der Apostel auf dem Berg bezeugt das eindrucksvoll. Sie sind
geblendet von so viel Licht. Heiflt es in den Evangelien, daf}
Christus »leuchtete wie die Sonne« (Matt. 17,2) und dafl »seine
Kleider leuchtend weifl« wurden (Mark. 9,3), so spricht Nietz-
sche ihnlich vom »leuchtenden Schweben«, das Raffael in Szene
gesetzt habe: Christus wird Licht, wird Apoll.?%

Da Nietzsche Raffaels in den Vatikanischen Museen aufbe-
wahrtes Gemalde nicht im Original kannte und vermutlich nur
cine Kupferstichreproduktion vorliegen hatte, kam er wohl
dank anderer Beschreibungen darauf, cin Inbild des apollini-
schen Verklarungstriebs darin zu sehen: Goethe hob in den Tage-
biichern seiner /talienischen Reise im Dezember 1787 hervor,
dafl der unteren Bildhilfte, die das Leiden in das Zentrum stelle,
das »Wirksame, Hiilfreiche« in der obenen Hilfte gegentiberste-
he.*” Und fiir Ludwig Tieck zeigte das Gemilde »Ungliickliche,
die dem Erléser zur Heilung gebracht werden« 2%

So galt Raffacls Bild schon linger als Darstellung einer Kom-
pensation. Vermutlich hitte Nietzsche noch lieber ein Werk an-
getiihrt, das Christus als Schmerzensmann in Szene setzt, der
Mitleid verlangt und eine allgemeine Schreckenserfahrung er-
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zeugt, auf dem der Gottessohn aber zugleich in Schonheit er-
strahlt. Dann wire klarer geworden, wie direkt Grausamkeit
und ein Bediirfnis nach Schonheit und Transzendenz aufeinan-
der bezogen sind. Da sich ein solcher Bildtypus innerhalb der
christlichen Kunst nicht etablierte, mufite Nietzsche als Defizit
des Christentums auffallen: Offenbar wurden der dionysische
und apollinische Trieb hier nicht stark genug ausgeprigt; beides
stand, anders als bei den Griechen zur Zeit der Tragddie, in kei-
nem so unmittelbaren Wechselverhiltnis zueinander, daf} es zur
,Geburte einer eigenen Kunstform gekommen wire. Zu selten
wurde der leidende Christus zu Apoll.

Doch bevor er innerhalb der Geburt der Tragidie sein Ge-
schichtsbild ausmalt, geht Nietzsche genauer auf das Zusam-
menspiel des Apollinischen und Dionysischen ein. Seine Raffael-
Interpretation schlieft mit der Behauptung einer »gegenseitigen
Nothwendigkeit« der beiden Welten.*” Nicht nur der dionysi-
sche Trieb muR also apollinisch ausgeglichen werden, sondern
umgekehrt braucht auch das Apollinische eine dionysische
Welterfahrung. Sobald nimlich der Bezug zum Urgrund ver-
lorengeht und sich alles in Schein und Bild verfliichtigt, droht
der apollinische Trieb nachzulassen; die aus ihm hervorgehende
virtuelle Welt wird leer und fad. Das ruft den dionysischen Trieb
wieder verstirkt auf den Plan, eine neue Sehnsucht nach Wahr-
heit und Grund erwacht — bis der erfahrene Ekel und Schrecken
eine erneute apollinische Kompensation und damit asthetische
Emanationen erzwingt.

Ein gewisses Schwanken zwischen apollinischen und diony-
sischen Tendenzen scheint also vorgezeichnet. Am héchsten
jedoch schitzte Nietzsche die Kiinstler, Gattungen oder Peri-
oden, bei denen beide Triebe, statt in bloRem Gegensatz zuein-
ander zu stehen, eng aufeinander bezogen sind. Je stirker der
cine durch den anderen herausgefordert wird, desto notwen-
diger< wird auch das, was daraus entsteht; erst dann kommt es
su wirklichen Geburten. Bei grofer Kunst findet sich daher so-

wohl eine reiche Bilderwelt und ein klarer Formensinn als auch

das Wissen um den wahren — und schrecklichen — Grund der

—ﬁ
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Welt. Schénheit und Wahrheit fallen doch wieder — iiberwilt;
gend — in eins. e
Nietzsche beschreibt den idealen kiinstlerischen Prozef
als Vorgang in drei Stufen. Am Anfang steht ein dionysische
DFang; der Kinstler will alle Regeln, bekannten Fornz’en B :
grlffe' und Bi.lder hinter sich lassen und ist »ginzlich mit,de;
Ur-Einen, seinem Schmerz und Widerspruch, eins geworden«
Rausch 1.md Leiden setzen sich — zweite Phase — in eine musika—‘
l1§che Stm.lmung, einen eigenen Tonfall um, bevor — drittes Sta-
dl.um —»diese Musik (...), wie in einem gleichnissartigen Tr;m n;—
bzlde,.unter der apollinischen Traumeinwirkung sichtbar« wird
und “SIC.h in Bild und Form verwandelt.*® So wird das Erlebrfis
b.ewaltlgt und in Schénheit transzendiert. Nietzsche spricht v
ciner »Entladung der Musik in Bildern«®!, was andzutet dZE
gw ap;)lllinische Asthetisierung schlagartig geschieht und i;’l das
' s;r::n gii 'Formkhma wie ein Blitz einschligt, es also jih ver-
Diese Theorie der Kreativitit ist im wesentlichen eine Para-
phras.:e des Genie-Topos, wic er bereits seit dem 18. Jahrhundert
eFabhert war. Demzufolge werden im grofRen Kiinstler — wie in
cinem Medium — Krifte wirksam, die stirker sind als das In-
d1v1duum.— die es iiberwiltigen und leiden lassen und sich in
Werken niederschlagen, welche ihrerseits so stark sind, dafl sie
in den Bann ziehen kénnen und allen weniger grofien K:Linstlern
gewa'lt'sam einen neuen Stil aufoktroyieren: Das Genie zerstért
Traditionen riicksichtslos; zugleich aber hat es selbst die stirkste
Spannung —die Erfahrung des >Ur-Einen« — zu ertragen
?chon in der Geburt der Tragidie und erst recht iI:I seinen
spateren Schriften tibernahm Nietzsche vom Geniebegriff dj
Vorstellgng, dafl der Kiinstler sowohl die Physiognon?ie ein;:
Gewalttiters wie auch dic eines Mirtyrers besitzt. Damit eerit er
zur kunstreligiésen Variante eines Selbstmordattentéter§' Sein
Gewalt gilt als legitimiert, weil sie mit eigenem Leid — g:;r den"el
prertod ~ beglaubigt ist. Bekanntlich identifizierte Nietzsche
51c'h gegen Ende seines wachen Lebens am leidenschaftlichsten
mit Dionysos und sah sich in der leidvollen Ekstase dessen, der
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die Wahrheit geschaut hat und dafiir geopfert wird. Dionysos
und nicht Christus wurde ihm das Inbild des Martyrers.
Mehrere Kiinstler-Generationen wurden von Nietzsches
Dramatisierung — der Einheit aktiver und passiver Ge-
walt - angesteckt und bezogen ihr martialisch-existentielles —
klar mannlich codiertes — Selbstverstindnis aus der Apotheose
von Rausch, Ekstase und Opfer. Selbst (Geschlechts-)krank-
heiten wurden noch verherrlicht, wie das Bild des »syphi-
liischen Kiinstlers« in Gestalt von Thomas Manns Doktor
Faustus zeigt.’” Oder man denke an die vielen Drogenexpe-
rimente der Avantgarde und an die Verherrlichung des Kriegs
als eines Phinomens der Entgrenzung und des Ausnahmezu-
stands. Ernst Jiinger wire ohne Nietzsche genausowenig denk-
bar gewesen wie die Surrealisten, die den Zusammenhang von
Rausch und Traum sogar eigens zu ihrem Sujet erkldrten. Noch
die psychedelische Kunst der 1960er Jahre sowie das epistemi-
sche Zutrauen, das weite Kreise LSD entgegenbrachten, ware
ohne die ideologische Vorarbeit Nietzsches vermutlich nicht

denkbar gewesen.’®

Daf die dionysische Erfahrung des schrecklichen Urgrunds
sur Basis kiinstlerischer Exzellenz erklirt wurde, verfithrte
etliche Kiinstler auch zu Uberbietungsstrategicn: Zu bewei-
sen war, dafl man noch tiefer in die Abgriinde geblickt, noch
mehr Wahrheit ertragen hatte als alle Mitstreiter und Konkur-
renten. Statt sich in apollinischen Idealisierungen zu ergehen
und durch vielschichtige Fiktionalisierungen zu beeindrucken,
strebte man nach Authentizitit. Alles Schone wurde hingegen
des Oberflichlichen — eines tiberlebten Klassizismus — ver-
dichtigt.

Das (Fuvre von Kiinstlern wie Franz Marc (1880-1916)
verdankt sich einer solchen Haltung und grindet seinerseits
auf der Uberzeugung, daf die Welt eigentlich Kampf, Leiden,
Schmerz ist, die Natur hifllich und grausam, Individualitat nur
Schein, eine schone Illusion, die die Wahrheit verbirgt. »Die
Natur« - so Marc — »erreicht alles auf Umwegen, Schleichwegen
(...); dabei spielt sie immer Theater, um ihr wahres Thun und
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Reifen zu verheimlichen.«*** In Bildern wie 7irol (1914) gehtes
‘daru.m, dieses Theaterspiel als solches zu entlarven: Stat% el
u!ylllschcn Alpenlandschaft zeigt Marc dramatisc.he Kﬁninz
dwcrf.\‘er Formen, fl;r:i sich gegenseitig angreifen und in cininfi
gemeinsamen Strudel untergehe er mit si ini
TR, dionyszir::ht:uhm. Der mit sich selbst uneini-
Auflésung soll hier unmit-
telbar sichtbar werden. Im
Ersten Weltkrieg, den Marc
als Ende jenes verlogenen
schénen Scheins begriifite,
bekundete er noch deutli-
cher seinen Ekel gegeniiber
der vermeintlich harmoni-
schen Natur: »Biume, Blu-
men, Erde, alles zeigte mir
in jedem Jahr mehr hifli-
Ehe, gefuhlswidrige Seiten, '

1s mir erst plotzlich di : Tir
Haflichkeit del; Natur, i}iirlz o M el 0910
U-nfeinbeit voll zu Bewufltsein kam.«** Einblicke in diese ata-
vistisch-unheimliche Natur, in die blinden Krifte des Ur—\Wie;—
lens, sollten seine Bilder von Tieren liefern, sind diese doch ni-
ilerham Ursprung l.md damit Zeugen der Wahrhaftigkeit, aber

Lt?de?l?bi(f)a?geehri in den Abgriinden der Hiflichkeit und des

Insofern jedoch gerade die Tierbilder lingst als farbenfroher
Ausweis von Tierliebe herhalten miissen, sublimierte offenbar
auch Marc diese Hifllichkeit und schuf in ihnen neue Forme
von Sﬂchénheit. Apollinische Uberhshung ~ die Entladun eir—1
nes diisteren Grundtons in bunte Bilder - wird also selbst c%ann
wirksam, wenn der Kiinstler sich klassizistischen Idealisierun-
gen verweigert und Wahrheit {iber Schénheit stellt. Nach Nietz-
sches S-chema des schopferischen Prozesses ist der dionysische
Trieb hin zum Urgrund sogar Voraussetzung dafiir, daf solche
»Entladungen< geschehen: Ohne Bewuftsein von der’l grausamen
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Untergriinden wire Kunst dazu verurteilt,. steril zu bleibf':'n;hm.lr
aus cinem aktiven Pessimismus erwichst (.ile Kraft zu Schonheit.
Oder, in den Worten Marcs: Dank diony?:lscher Kriegser fahr ung
kénne »man endlich erwarten, dafl an die Stelle der Reform d}fe
Form selber tritt<, ja dafl sich, was nur »ganz seltenc der Fall sei,
it ereigne.’™ .
Klﬁﬁzt{;scﬁc analysierte diesen Prozefl am BeisRicl der grle‘chbl—
schen Tragddie, da sich seiner Mem.ung l}ach niemals sonst lll'l
der abendlindischen Kultur das Dmnysusc?.he .unq. d-as Apol-
linische so grofartig verbunden haben. Die Tragodie sei aus
dem Chor — und damit aus der Musik — hervorgug;'mg'en (w1e.]a
schon Nietzsches Buchtitel verrat), ihr l%ege die Einsicht »mit-
ten in das furchtbare Vernichtungstreiben _der sogenafmten
Weltgeschichte, ebenso wie in die (.}raus_amkelt der Natur« ;:u—
grunde.’” Die Musik des Chors gibt die Emphndtvmg wie 'mci
in die der Einblick in den Urgrund versetzt. Alle Stimmen sin
noch zu einer leidenden »dionysischen Masse« ‘verschmolzcn,
die nach Entladung »in einer apollinischen B11F1e11\T‘e]tt< veiﬂ
langt; daraufhin erfolgt ihre Ubersetzung in ein Buhm?rg‘.i‘
schehen. Die Chorpartien bezeichnet Nietzsche daher auch als
»Mutterschooss (...) des eigentlichen Dramlas(f.-‘““ Beides aber,
den schrecklichen Urgrund und dessen Slll)ll‘ll‘l_lEI'Ul'}.g, kann der
Theaterzuschauer gleichzeitig mitcrlebcn;.'die gesamte Spann-
breite der Existenz vom Leiden bis zur Transzendenz ist aut
einmal prisent.
Lmll;:)lil?lwaar der griechischen Tragiidif:' kein langes .cher? be-
schieden. Das erklirt Nietzsche damit, dafl das dtO}ly?lSCl:lE
Element in den Hintergrund trat und daraus zwangsliufig ein
Schalwerden der apollinischen Bi]derwelt folgte. Symbolhgm’
fiir die Schwiche und den darauf folgenden Un.tcrgaln.g- c.le1
Tragddie ist fiir Nietzsche Sokrates, der den |:l1aot15n:h—nd1:tuor
nalen Urgrund nicht akzeptieren konnte. Er wurde \fer.rzn&],t
und nicht verklirt; es folgten Postulate der Verm..mft, fiw sicha s
hochste Instanz etablierte. Mit Sokrates setzte sich ein anderer,
dritter Trieb, nimlich der »logische Trieb'« durch, der d:ln:u_j;rl:J
strebr, allem einen rational begreiflichen Sinn zu entnehmen.
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(Er ist der eifersiichtige Nebenbuhler, der das Liebeslager der
beiden anderen Triebe aufspiirt und ihre weitere Vereinigung
verhindert.) So wurde aus der Tragodie eine Fabel, in die eine
Moral verpackt war; die Kunst verkam zu einem »delectare et
prodesse«.’1°
Sokrates charakterisiert Nietzsche als Inbegriff des amusi-
schen Menschen, dessen optimistischer Rationalismus genauso
wenig wie mit dem dionysisch-maflosen Rausch mit dem apol-
linischen Traum, der Welt des bloflen Scheins, anfangen kann -
und beides so lange kritisch hinterfragt, bis es ins Unsinnliche
abstrahiert und in Moral verwandelt ist. Wihrend Nietzsche
spiter das Christentum als nahtlose Fortsetzung des Sokratis-
mus deutete’, klammert er es in der Geburt der Tragodie noch
weitgehend aus. Immerhin wiirdigte er jedoch die »tiefsinnigen
und furchtbaren Naturen der vier ersten Jahrhunderte des Chri-
stentums, die das Abdriften der dionysisch fundierten Tragédie
zur heiteren Komédie als »weibische Flucht vor dem Ernst und
dem Schrecken« empfunden hitten.’? Gerade das frithe Chri-
stentum, das noch in direktem Bezug zum Mirtyrertod Chri-
sti stand, wie auch die christliche Musik des Mittelalters zelg-
ten dionysische Regungen. Im Choral der Reformation hérte
Nietzsche sogar nichts weniger als »den ersten dionysischen
Lockruf« der Neuzeit, ein zaghaftes Wiedererstehen tragischer
Kunst.*" » Die deutsche Musik (...) in ithrem michtigen Sonnen-
laufe von Bach zu Beethoven, von Beethoven zu Wagner« gerit
ihm schliefilich zu einem zweiten Hohepunkt abendlindischer
Kunst; Rausch und Traum, Ekstase und Verklirung ereignen
sich in thr wie chedem in der Tragodie 't
Im Kontrast dazu beschied Nietzsche die Musik der roma-
nischen Linder, vor allem die italienische Oper, mit dem At-
tribut des Widersinnigen: Hier stimme schon der kiinstlerische
Prozef§ nicht, werde doch zu einem Libretto erst nachtriglich
die Musik komponiert, anstatt daf§ Text und Handlung sich aus
der Musik — als Entladung - ergiiben. Mehr als banale Unterhal-
tung schien Nietzsche damit nicht méglich. Diese Kritik iiber-
nahm er von Richard Wagner (1813-83), mit dem er zur Zeit
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der Entstehung der Geburt der Tragidie bekanntlich noch in
freundschaftlich-engem Austausch stand. Wagner hatte die ita-
lienische und franzosische Oper immer wieder kritisiert, weil
sie den Komponisten dazu degradiere, fiir bestimmte Sanger
Arien zu schreiben, »die diesen Virtuosen einfach Gelegenheit
geben sollten, ihre ganz specifische Gesangsfertigkeit zur Gel-
tung zu bringen«. Diese Art von Oper habe »mit dem wahren
Drama Nichts zu thun« und bleibe »auch der Musik eigent-
lich fremd«.’"® Dagegen setzte Wagner das Bithnenweihspiel
und seine Idee von Festspielen, die weit mehr als ein kokettes
Spektakel sein sollten. Musik, Text und Handlung fliefen hier
aus demselben Ursprung, die Motive und Beziige gestalten sich
durch die Musik. Entsprechend soll der Rezipient das Bihnen-
geschehen als Einheit von Musik und Erzihlung erleben; seine
Emotionen bekommen durch Biihnenbild und Plot aber zu-
gleich eine Richtung.

Wagner sah sich selbst in der Nachfolge zur griechischen Tra-
gddie und hatte dabei sogar bereits in den 1840er Jahren, lange
vor Nictzsche, Apoll und Dionysos eine symbolische Bedeu-
tung zugewiesen. Ersterer war fiir ihn Inbegriff von »Staat und
Kunst«, Uberwinder alles Archaischen und blof Naturhaften,
das durch Dionysos — den ilteren Gott — reprisentiert wurde.
Der Tragodiendichter, »begeistert« von Dionysos und beein-
druckt von den Leistungen Apolls, »vereinigte« die kontriren
Krifte, »um das hochste erdenkliche Kunstwerk (...) hervorzu-
bringen«.1¢ Es besitzt die Totalitit und unbedingte Geltung, die
sich auch Wagner fiir seine Werke ertraumte.

Nietzsche kannte Wagners Tragdiendeutung (und Selbstein-
schitzung), und es liegt nahe, daR er auch erst so darauf kam,
sein Gegensatzpaar >apollinisch — dionysisch« zu entwickeln:
Der getreue Jinger fiihrte aus, was sein Idol, das Wagner da-
mals war, nur skizziert hatte und das sicher auch schon in den
ersten Gesprichen zwischen beiden eine Rolle spielte. Sie fan-
den im Juni 1870 bei Wagners in Tribschen statt, wihrend beide
unter einem Aquarell Buonaventura Genellis (1798-1869) sa-
Ren, das Dionysos, von den Musen Apollos erzogen zum Thema

———_ﬂ
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BU()llaVe tura Genell]. DZO?Z 5€ p
ys0s, von den MI{ en A ()”()S erzogen
(CZI 1830) (1 \quar e]l) ’

hgt. Wagner bezeichnete das Blatt in seiner Autobiographie als
vs.r'lcht}gen Impuls fiir seine Referenz auf Apoll und Dionysos, ja
fu.r sein gesamtes Schaffen seit den 1840er Jahren, und auch 1ELJIr
Nietzsche diirfte es von grofierer Bedeutung gewesen sein, al
seine Schriften verraten.?” o
"Genellis. um 1830 entstandenes Blatt zeigt Dionysos als ge-
zihmten, im Gesicht fast weiblich-zarten Gott, umgeben von
den. Musen, die sonst Apoll begleiten und bekanntlich den ver-
s.chledenen Kiinsten zugetan sind. Der trunkene Silen, auf der
hnken. Bildhilfte zu sehen, ist die cinzige noch etwas ,wildere
eksFatlsch tanzende Figur, wihrend Dionysos nur einen kleinen’
Wembecher in seiner linken Hand hilt. Thema ist somit die Auf-
hebung eines naturhaft-orgiastischen Zustands in eine Kultur,
in der .dle Kiinste regieren. Wohlgemerkt wird das Dionysisché
aber mc.ht einf.ach verdringt oder unterdriickt; vielmehr steht es
nach wie vor im Mittelpunkt, nur jetzt in sublimierter Gestalt
G.enelh zeigt also ebenfalls bereits eine Vereinigung des Apolli—.
nischen und Dionysischen, aus der heraus dann fiir Wagner wie
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fiir Nietzsche die Tragodie und, im weiteren, jede wirklich um-
f1ssende und ernstzunchmende Kunstform hervorgehen sollte:
Die hemmungslose und abgriindige dionysische Welt wirkt in
der Schénheit der Kunst fort, unter der Maske des Heiteren ist
Apoll Dionysos.

Wagner und Nietzsche sahen sich als Akteure einer Zeit, in
der eine solche Geburt des Schénen aus dem Mafllosen nach lan-
gem wieder verwirklicht werden konnte. Das Bithnenweihspiel
pries Nietzsche als »Wiedergeburt der Tragodie«'*, wobei es
auch der nationalistischen Stimmung nach dem Deutsch-Fran-
zosischen Krieg und der deutschen Reichsgriindung 1870/71
geschulder gewesen sein diirfte, wenn er, gegen die romanische
Opernkunst, allein dem deutschen Geist dionysische Tiefe zu-
traute: Er erlebe nun endlich eine »Riickkehr zu sich selbste,
sei nicht linger in »Knechtschaft« und kénne »das Gingelband
ciner romanischen Civilisation« abschiitteln.’” In solchen Au-
Rerungen lebte die deutsche Nationalromantik fort, die in und
nach den Jahren von Preufiens Besetzung durch Napoleon ein
dreiphasiges Geschichtsbild populir gemacht hatte. Thm zufolge
ging ein urspriinglich harmonisch-paradiesischer Zustand — in
der Antike oder im Mittelalter angesiedelt — verloren, um, nach
einer (langen) Phase von Niedergang und Entzweiung, schliefl-
lich zuriickgewonnen werden zu konnen,

Die Geburt der Tragédie verstand sich somit nicht nur als
Schrift, die ein historisches Phinomen zu analysieren unter-
nahm, sondern wollte zumindest ebenso ein Buch iiber Ge-
genwart und Zukunft sein, ein Stiick futurisierter Geschichts-
schreibung. So sehr Musikern, Theaterautoren, Schriftstellern
und Kiinstlern — zumal Wagner selbst — die Aussichten gefallen
mochten, die Nietzsche ihnen erdffnete (schon bald dirfte er
der am hiufigsten in Skulpturen, Gemalden und Druckgraphik
abgebildete Philosoph gewesen sein), so sehr zog er das Mifk-
trauen — und MiBfallen — seiner philologischen Kollegen auf
sich. Sein negatives Urteil tiber Sokrates und den Rationalismus
wurde Nietzsche wie ein Sakrileg vorgehalten (auch das hatte
er, genaugenommen, von Wagner iibernommen und nur besser
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f})[tmuliel‘tjza). Ebenso st6rte man sich daran, daf er mit »apol-
linisch — dionysisch« zwei Kunstbegriffe eingefiihrt undpmit
einer so gctwichtigen Rolle versehen hatte. Dissens iiber seine
Deu.tt%ng einzelner Passagen der Tragddien des Aischylos od
Euripides kam hinzu, re e

Yor allem Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf, ein ehrgeizi-
ger junger klassischer Philologe, wie Nictzsche in c)ler Elitefchu-
le Schulpforta ausgebildet, schrieb eifrig gegen die Geburt der
ng(jdz.e an: Den adventistischen Duktus Nietzsches bezeich-
nete er in zwei Streitschriften, auch in Anspielung auf Wagners

Terminus »Zukunftsmusiks, sinnig als »Zukunftsphilologie«. Ein

anderer Philologe, der mit Nietzsche befreundete Erwin Rolhde

antwortete darauf und fiihrte nun sogar Genellis Aquarell in,
d'er (?ebn!rf. der Tragodie noch verschwiegen, ins Feld. ! D;)ch
11e'f§ s'1c}.1 nicht mehr verhindern, daf Nietzsche zum Pa.ria seiner

D.1.521p11n wurde. Dies war der Preis fiir die vielen emphatischen
Bogen, die er iiber die Epochen hinweg schlug und die nur die-
jenigen begeisterten, die ein verheiffungsvolles Weltbild — und
keine niichterne Analyse — suchten.322

.Aber auch der Erfolg, den Nietzsche mit seiner Schrift in

Kunst‘ler— und Intellektuellenkreisen hatte, war durchaus zwei-
schneldig. Insbesondere die dadurch eréffnete Karriere seiner
beiden Haupttermini miifite ihn enttiuscht oder gar verbit-
tert haben. Bald nimlich verselbstindigten sich »apollinische
und >dionysisch« und wurden, mehr oder weniger, Synonyma
[iir. ‘klassizistische und >expressionistische. Der W!echscibézu*
z.wrschen beiden Trieben, fiir Nietzsche so wichtig, ging g?inzé-'
lich verloren; aus einer gegenseitigen Abh%ingigke?t, ja aus der
V.(.}rstcllung, dafl nur beide zusammen Bedeutendes »gebirenc
konnen, wurde lediglich ein weiterer simpler Dualismus, sogar
etwas so Harmloses wie »zwei Temperamente« zwischen’der;gen
der einzelne Kiinstler »eine Wahl trifft«.2 ,

.Beze.ichnend fir diese Vereinfachung sind auch Pline fiir
ein We.lmarer Nietzsche-Denkmal, die bereits vor dem Ersten
\X/eltk.rleg entwickelt wurden. Harry Graf Kessler, eine der ein-
flufireichsten Figuren des Kulturlebens der Jahrhundertwende,
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setzte sich besonders dafiir ein und hatte Henry van der Yelde
als Architekten vorgesehen, ferner die Bildhauer Max. E\_Ilngcr
und Aristide Maillol, mit denen er befreundet war. Da sie ]CCID(?]‘I
ganz verschiedene Formsprachen pflegten, machte er 1911 1n
cinem Brief an Nietzsches Schwester den seltsamen Vorscblag,
das Denkmal sollte, »um (...) beide unterzub.rn.lgen und .keme-n
von beiden zu briiskieren«, »die beiden Prinzipien des Dionysi-
schen und Apollinischen (...) verkorpern«.** . '
Das Nietzsche-Denkmal blieb Idee, und erst 1935 gr1ffef1 die
Nazis die Pline auf, als sie, ebenfalls in Weimar, eine Gedacht—
nishalle fiir ihren vermeintlichen Geistesverwandtf:n_ errichten
wollten. Emil Hipp, als Bildhauer mit den Em.\.vurten bealui'}
tragt, sah Plastiken von Apoll und Dionysos fu‘r den Vorho
der Gedenkstitte vor, die jedoch schon den Le{tgen.osscn zu
plump erschienen. Dahinter sollte es, miindend in cine F:slpszs
mit Nietzsche-Denkmal, einen lingeren Gang ge.bcn7 in dem,
walhallaihnlich, ein Spalier von Portritbiisten wu':htlger Vor-
liufer des Philosophen aufgestellt worden wiire.”R:chard Oulh—
ler, einer der Nachlafverwalter Nietzsches, withlte sechzehn
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Emil Hipp: Modell des Apoll und des Dionysos fiir den Vorhof zum
Nietzsche-Denkmal in Weimar (1935)
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Geistesgroflen von Heraklit bis Wagner aus und ordnete sie
jeweils zur Hilfte hinter Apoll und Dionysos an. Allerdings
scheint er sich selbst nicht sicher gewesen zu sein, tauchen
dieselben Namen doch bei verschiedenen Entwiirfen auf der
jeweils anderen Seite auf: Ein Schema, das zu simpel war, stif-
tete letztlich nur Verwirrung, und es war wohl nicht nur der
Zweite Weltkrieg schuld daran, daf auch dieses Projekt nicht
zu Ende gebracht wurde. 32

Jahrzehnte spiter wurde Nietzsches Denken wiederum zum
Sujet bildhauerisch-raumgestaltender Phantasien, diesmal aber
nicht in Weimar, sondern in Schottland, in einem Garten, dessen
Name - Little Sparta - dhnlich kriegerisch klingt wie manches
von Nietzsche und vieles im Nationalsozialismus. Der Garten
wird von dem Konzeptkiinstler Ian Hamilton Finlay seit den
1960er Jahren angelegt und versteht sich als Parcours abendlin-
discher Ideengeschichte. Sein Name ist bereits Programm, stellt
Finlay sich damit doch in die Tradition derer, die der Schénheit
der Natur mifltrauen und darin nur eine Tarnung von Kampf,
Krieg und Hirte schen. In zahlreichen Druckgraphiken bezieht
Finlay sich auf die groflen Pessimisten des Abendlands und legt
immer wieder die Zusammengehérigkeit von schénem Schein
und Haflichkeit, von Schrecklichkeit und ihrer Sublimation
frei. Vor allem der Klassizismus ist ihm unheimlich. Er sicht
darin einen Superlativ wie Nietzsche in der griechischen Trago-
die, da er die besondere Glitte, Kiihle, MaRlhaftigkeit des klas-
sizistischen Formklimas als Folge einer ungewdhnlich starken
Sublimierungsenergie deutet: Wo so viel idealisiert wird, mufl
der grausame Untergrund der Welt auch stirker als in weniger
»schonen< Epochen erfahren — erlitten — worden sein. Dem nach-
zuspliren ist Gegenstand der kiinstlerischen Arbeit Finlays, der
damit, iibrigens schon bevor Jacques Derrida den Begriff prigte,
zum Dekonstruktivisten wurde.

In Little Sparta steht auch ein 1986 erbautes Tempelchen, ein
Lararium, zwischen dessen Siulen eine Bronzestatue plaziert
ist, in der unschwer das antike Vorbild des Apoll zu erken-
nen ist. Die Figur, orientiert an einem Vorbild Berninis, trigt
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Fliigelschuhe und ist, einem Gétterboten gemifl, im Schreiten
dargestellt. In Materialwahl wie Komposition erscheint das En-
semble klassizistisch, fiele nicht ein Detail heraus; Statt eines
Bogens, seinem wichtigsten Attribut neben der Lyra, hilt die-
ser Apoll ein Maschinengewehr in der linken Hand. Das aber
st keine kiinstlerische Willkiir, sondern damit weist Finlay nur
drastisch-zeitgemif auf einen Fehler im iiblichen, gerade auch
von Nietzsche beforderten Apoll-Bild hin. Fiir die Griechen
war Apoll namlich nicht nur der Gott von Maf und Schénheit,
vor Traum und Licht; mit seinem Bogen schofl er vielmehr, aus
Distanz und Hinterhalt, Pfeile ab und konnte aggressiv zuschla-
gen. Das war vergessen, seit Winckelmann und seine Nachfol-
ger ihr Apoll-Verstindnis fast nur aus dem Apoll von Belvedere
bezogen.*” Dafl Pfeil und Bogen im 18. und 19. Jahrhundert
keine gebriuchliche Waffe mehr waren, erleichterte es, Apolls
Attribut zu verharmlosen. Deshalb entschied sich Finlay fir die
Erneuerung des Bogens durch ein Maschinengewehr.

Wihrend Nietzsche Schrecken
und schénen Schein auf zwei Gott-
heiten verteilte und einen ewigen
Gegensatz von Dionysos und Apoll
behauptete, weist Finlay darauf hin,
dafl in Apoll selbst bereits dieser
Gegensatz enthalten ist. Er macht
unter umgekehrten Vorzeichen das-
selbe wie Genelli, der die weiche,
sapollinische« Seite des Dionysos
hervorhob und damit diesem bet
Nietzsche einseitig damonisierten
Gott eine helle Kehrseite gab. Beide,
Genelli und Finlay, beziehen die bei-
den Pole jedenfalls enger aufeinan-
der als Nietzsche, sehen darin nicht
cine nachtrigliche Vereinigung,
lan Hamilton Finlay: Apollo-  sondern eine urspriingliche Einheit.
Lararium (1986) Nietzsche war dariiber hinaus in-
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sofern ungenau, als er die Mu-
sik Dionysos, Apoll hingegen
das Bild zuordnete: Immerhin
trigt Apoll auch eine Lyra und
ist damit nicht zuletzt der Gott
der Musik. Finlay zeigt in eini-
gen Arbeiten auf, daff Lyra und
Bogen sogar einen gemeinsamen
Ursprung haben, nimlich ein
saitenbespanntes »U«. Er kann
sich dabei auf Heraklit berufen,
der beides, Bogen und Leier, als
zusammengehdrig  ausgab.’®
Damit ist noch offenkundiger,
dafl Nietzsche Eigenschaften
Apolls bei Dionysos »auslager-
te, um einen plakativen Gegen-
satz zu schaffen. So legte er auch
selbst die Grundlage dafiir, daf
spater aus einer Vereinigung der  Ian Hamilton Finlay:

(%egensitze eine blofle Duplizi- APOLLON TERRORISTE (1988)
tit — und einfache Gegeniiber-
stellung — wurde.

Es ist Finlays Verdienst, in einer Korrektur Nietzsches und
der neueren Rezeptionsgeschichte Apoll als Gott bewufitzuma-
chen., der in sich den Kontrast von Harmonic und Aggression
vereint. Wer genau schaut, erkennt im Sockel der Apoll-Figur
ath e »A« sowie ein »S-J«, die Initialen Apolls sowie vgon
Salnt—Julst, dem als besonders grausam verrufenen Akteur der
Frfmzc')smchen Revolution. Wahrend Nietzsche Apoll im ver-
klarten' C_hristus Raffaels wiederfand, identifiziert Finlay ihn
also mit einem hervorstechenden Vertreter revolutioniren Ter-
rors. Dasselbe passiert bei einer weiteren Arbeit in Little Spar-
ta, entstanden 1988.°° Wiederum in klassizistischer Formen-
sprache steht ein Portritkopf am Fufie eines Gebiischs, und das
Blattgold, mit dem der Kopf tiberzogen ist, feiert den ;nnahbar
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schénen, leuchtenden, transzendenten Gott. Auf seiner Stirn je-
2 . . . A . ,- )

doch steht, eingekerbt und in direkter Vcrhlndm'fg mit sunuﬁ

Namen, ein Wort, das die dunkle, grausame Seite des Apo
;]

unerbitdich ins Bewufltsein bringt und Nietzsches Gegensatz

ini i ische i teren lift: » Terrorist«.
;apollinisch — dionysisch implodieren lifdt: » Terrc

Kunstwollen

Wenn >Kunste¢ nicht mehr von >kénnen< kommt

Im Jahr 1920 erschien dem Kunsthistoriker Erwin Panofsky der
Begriff sKunstwollen« als »der aktuellste der modernen kunst-
wissenschaftlichen Forschung«.”*® Darin klang auch die Sorge
an, es kénnte sich um einen bloflen Modebegriff handeln. Tat-
sichlich: So sehr das >Kunstwollenc zwei Generationen von
Kunsthistorikern und Kiinstlern beschiftigte, so wenig spielte
er vor 1900 und nach 1940 eine nennenswerte Rolle. Als Panof-
sky seine Diagnose stellte, hatte der Begriff seinen Hohepunkt
bereits iiberschritten.

Der Titel des Buchs, durch das er Verbreitung fand, 13}t al-
lerdings nicht gerade auf eine Quelle fiir Moden schliefen: Die
spatromische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Un-
garn, I. Teil. Alois Riegl (1858—1905) war Autor dieses 1901 er-
schienenen Werks, das Teil eines groferen Projekts war, in dem
die antiken Hinterlassenschaften auf dem Gebiet der Habsbur-
germonarchie gesammelt und ausgewertet werden sollten. Da
Riegl, bevor er Kunstgeschichtsprofessor an der Wiener Uni-
versitit wurde, als Kustos fiir Textilien am Osterreichischen Mu-
seum fiir Kunst und Industrie gearbeitet hatte, war ihm die Auf-
arbeitung des spitantiken Kunstgewerbes zugefallen, das aus der
Zeit zwischen Kaiser Konstantin und Karl dem Groflen — dem 4.
bis 8. Jahrhundert — stammte. Schépfkellen, Ohrringe und Giir-
telschnallen waren das eigentliche Sujet seines Buchs.

Abgeschen von Riegls Band blieb das Projekt auf der Strecke,
und auch er lieferte nicht unbedingt das ab, was man erwartet
hatte. Bereits in der Einleitung bekannte er vielmehr eine »In-
kongruenz zwischen Titel und Inhalt«.®! Statt sich nimlich
allein einer positivistischen Aufarbeitung jener spitrémischen
Kunstindustrie zu widmen, ging er daran, die gesamte spitantike
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Kunst zu untersuchen — dies mit dem Ziel, daraus »die leitenden
Gesetze der Entwicklung« zu deduzieren.®® Der Schwerpunkt
des Buchs ist somit kunsttheoretisch und auf Verallgemeiner-
barkeit hin ausgerichtet; von den mehr als 400 Seiten gelten ge-
rade einmal rund 100 dem vorgegebenen Thema.

Hinter Riegls Ansinnen stand die Uberzeugung, daff die
Kunst, dhnlich der Natur, gesetzmiflig ablauft. Wie die Evolu-
tionsbiologen des 19. Jahrhunderts die Mechanismen nachvoll-
ziehen wollten, nach denen die einzelnen Gattungen auseinan-
der entstanden, stellte sich Riegl dieselbe Aufgabe fiir die Kunst
und ihre (Stil-)geschichte. Damit war er weder der einzige noch
der erste; vielmehr gehorte es zur Griindungsmotivation der
Kunstgeschichte als akademischem Fach, thren Gegenstand
nach Moglichkeit als objektivierbar darzustellen und in gerade-
zu naturwissenschaftlicher Strenge zu analysieren.

Gemif einer in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
beliebten Formel wurde das Kunstwerk als Produkt aus Ge-
brauchszweck, Rohstoff und Technik erklirt. Waren damit —
ganz niichtern — drei determinierende Faktoren benannt, so lie-
fRen sich Entwicklungen der Kunst darauf zurtckfihren, dafl
sich entweder die Zwecksetzungen inderten — also etwa eine
neue Bauaufgabe entstand ~ oder neue Materialien ins Spiel ka-
men oder erweiterte technische Moglichkeiten raffiniertere Be-
arbeitungsweisen erlaubten. Die Kunstgeschichte erschien vor
allem als Fortschrittsgeschichte.

Auch Riegl hielt es fiir ausgeschlossen, dafl es so etwas wie
Verfall geben konnte™; dennoch widersprach er, gleich auf
den ersten Seiten seines Buchs, jener »mechanistischen Auffas-
sung« und setzte (»soviel ich sehe, als Erster«) dagegen, daf} er

»im Kunstwerke das Resultat eines bestimmten und zweckbe-
wuflten Kunstwollens« erblicke, »das sich im Kampfe mit Ge-
brauchszweck, Rohstoff und Technik durchsetzt«. Und weiter:
»Diesen drei letzteren Faktoren kommt somit nicht mehr jene
positiv-schépferische Rolle zu, (...) sondern vielmehr eine hem-
mende, negative: sie bilden gleichsam die Reibungskoeffizienten
innerhalb des Gesamtprodukts.«**
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.Ein professioneller und zweckmifig-sachgerechter Umgang
mit dem jeweiligen Werkstoff ist fiir Riegl also eine zu dufler-
liche Bestimmung der Kunst. Dem Konnen setzt er das Wollen
entgegen. Letzteres ist nicht nur wichtiger, sondern auch frijher

de urspriinglicher; es ist sinnerlich< und deshalb »im Kampfe«
mit den duferen Faktoren. Diese Beschreibung verdankt sich
Qtfenbar der Vorstellung, dafl die Kunst — die dafiir erforder-
Pchc Energie — im Kiinstler bereits vollstindig entwickelt ist
in der realen Umsetzung jedoch Hindernisse auftreten kéinnen:
Vielleicht lassen die Eigenschaften cines Werkstoffs eine seigent-
lich« .>gcwollre< Faktur nicht zu, oder eine Zweckvorgabe verbie-
tet eine bestimmte Gestaltung, Das kiinstlerische Wollen muf
sn.ch also mit Gegebenheiten arrangieren und Kompromisse
eingehen; nur bei grofler Kunst hat sich das Kunstwollen rein
durchgesetzt, alle Widerstinde iiberwunden und die Gufleren
Faktoren instrumentalisiert.

'Ricgls Charakteristik vermittelt den Eindruck, Kunst sei
eine heroische Leistung und auflergewohnliche Anstrengung:
etwas, das widrigen Verhiltnissen — der Schwerkraft des Fak-
tischen — erst abgetrotzt werden muR. Entsprechend denkt
man sich den Kiinstler als minnlich-hartes Ausnahmewesen
auf de.n, wiederum zeitgemif naturwissenschaftlich gedacht:
das Prinzip >survival of fitteste zutrifft. Eliche Kollegen Riegls
waren jedoch skeptisch. Diese Skepsis war bereits einige Jahre
zuvor aufgekommen, hatte Riegl erstmals doch schon 1893, in
seinem Buch Stilfragen, das »Kunstwollen« ins Spiel gebracht. s
Da er dort aber allein tiber Ornamente schrieb, war vielen nur
schwer nachvollziehbar, daf und wie das »Kunstwollenc fiir alle
Bereiche kiinstlerischer Gestaltung gelten und gar »des Pudels
Kern« der gesamten Kunstgeschichte sein sollte. 3% Synonym
sprac.h Riegl 1893 auch vom »kunstschaffenden Gedanken«,
womit erst recht nebulés blieb, was genau er als Triebfeder der
Entwicklung der Kunst ansah. Das Buch iiber die spatromische
Kunstindustrie sollte daher den Begriff >Kunstwollen: denjeni-
gen, die damit »zunichst nichts anzufangen wuflten«, niher-
bringen —und ihn iiberhaupt erst konkretisieren. "
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Wichtig ist, daf Riegl dem >Kunstwollens den Rang einer
anthropologischen Konstante zuspricht. Wie Geschlechrstrieb
oder Uberlebenswillen ist es nicht direkt zu beeinflussen. An-
ders formuliert: Das Kunstwollen ist dem Willen des einzel-
nen entzogen. Das korrigiert jene friihere Formulierung vom
skunstschaffenden Gedanken«; dafiir paflt dazu eine andere
synonyme Wendung, nimlich »dsthetischer Drang<, die Riegl,
chenfalls 1901, in einem Aufsatz ausprobierte.”” Des welteren
wird das »Kunstwollen« in eine grofere Architektur des Wollens
cingeordnet: Gemeinsam sei »allem Wollen des Menschens, daf8
es »auf die befriedigende Gestaltung seines Verhiltnisses zu der
Welt (...) gerichtet« sei, Riegl identifiziert einerseits ein Wollen,
das danach strebt, die Welt so auszudeuten, daf sie sich gegen-
iiber dem »Begehren am offensten und willfihrigsten erweist«;
es schligt sich in den jeweiligen Weltanschauungen nieder. Auf
derselben Stufe steht andererseits das »Kunstwollens, das noch
in cin bildendes und ein poetisches unterteilt wird. Ersteres »re-
gelt das Verhiliis des Menschen zur sinnlich wahrnehmbaren
Erscheinung der Dinge, wobei Riegl es — bemerkenswerter-
weise — weniger als schopferischen Drang denn als Ausdruck des
Waunsches definiert, eine dsthetisch angenehme Umwelt um sich
zu haben. Rezeptive Interessen — Geschmacksfragen — bestim-
men also, wie etwas kiinstlerisch gebildet wird: im »Kunstwol-
len« gelangt »die Art und Weise zum Ausdruck, wie der Mensch
jeweilig die Dinge gestaltet oder gefirbt sehen wille 3
Das »Kunstwollen« bezicht sich also auf jede dsthetische Ge-
staltung, auf Geschirr, Kleidung und Korperschmuck genauso
wie auf die Meisterwerke der Kunst. Da Riegl es als allgemeines
Wesensmerkmal des Menschen (gegeniiber dem Tier) bestimmt,
tut er sich aber schwer, den unverwechselbaren Stil eines Kiinst-
lers oder Designers aus dem >Kunstwollen< zu erklaren. Den-
noch soll es die Entwicklung der Stile verstindlich machen, und
Riegl fithrte den Begriff sogar nur ein, um die Dynamik jenes
»Kampfs« zu erkliren, der fiir ihn aller Gestaltung zugrunde
liegt. Stiinden dabei aber nicht auch jewecils bestimmte Inten-
tionen — Werte und Inhalte — zur Disposition, wire das »Kunst-
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wollen< nur eine Kraft im Leerlauf, die als solche ear nicht real
wiird?. Riegl versiumte es also, klar zwischen eine:n abstrahier-
ten reinen >Kunstwollen< und seinen individuellen Aufferungs-
formen zu unterscheiden; vielmehr verfiel er auf eine vage Mi-
schung aus beidem und unterstellte, daf} es sich nach Kublrurcn
oder Volkern spezifiziert; fiir ihn gab es ein »spitromisches«*!
oder ein »spezifisch spanisches<** »Kunstwollens, ohne daf er
versucht hitte, genaue zeitliche und riumliche Kategorien zu
bestimmen.

Dab.el war er selbst davon tiberzeugt, jegliche »nebelhafte me-
taphys.1sche« Tendenz vermieden und mit dem >Kunstwollen«
»das einzig sicher Gegebene« identifiziert zu haben.** Mochte
er recht damit haben, daf} der Verweis auf Faktoren wie Technik
und Material nicht hinreicht, um Stilwandlungen zu erkliren
da etwa die Entwicklung einer neuen Technik hiufie wenioe;
Grund als Folge verinderter Geschmacksideale ist,b $O bl?eb
er andererseits den Beweis schuldig, ob sich Koordinaten des
Kunstwollens« fixieren lassen. Es gibt nur cin paar Entwiirfe
dgzu, die wohl in Riegls unvollendet gebliebenem Buch Histo-
rzsucbe Grammatik der Bildenden Kiinste ausgearbeitet worden
wiren.

Einige Bemerkungen stehen auch in Riegls Aufsatz »Natur-
werk und Kunstwerk« (1901). Hier kniipft er »die Entwicklung
des menschlichen Kunstwollens« an die »Doppelerscheinung
der Naturwerkes, die sich sowohl »als isolierte Figuren«, aber
e'benso »verbunden mit dem Universum« zeigen kénnen’: »Sie
51r.1d begrenzt von Umrissen, aber sie gehen doch mehr oder
minder fliissig in ihrer Umgebung auf. Sie zeigen eine geschlos-
sene'lokale Farbung und nehmen doch zugleich an dem Gesamt-
ton ihrer Umgebung teil.« Herauslésung oder Verfliichtigung
d'er Einzelfigur werden so als zwei Grundtendenzen besti;mt
die das >Kunstwollen< annehmen kann; »zwischen beiden Extre—,
menc« gebe es eine »uniibersehbare Skala«, einen »ungeheueren
Spielraum der Entwicklung«.*** Vielleicht hitte RieOItaiese eine
Unterscheidung bereits gentigt, um allen Auspréi?gungen des
Kunstwollens eine eindeutige Stelle auf jener Skala zuzuweisen.
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Seine Uberlegungen zum >Kunstwollen< verraten aber sogar
noch mehr Ambition. So gab er sich {iberzeugt davon, dafl des-
sen jeweilige Richtung »véllig identisch« mit der Richtung sei,
die das Wollen cines Volks oder einer Kultur im Ganzen neh-
me*3; Stil und Weltanschauung lieflen sich daher auscinander
deduzieren, die isthetische Gestaltung eigne sich zur Analyse
von Mentalitit und Gesamtbefindlichkeit. Diese These entwik-
kelte im weiteren erhebliche Verfithrungskraft, verhief sie doch
dem Kunsthistoriker die Fihigkeit zu Universaldiagnosen. Als
Hans Sedlmayr in einer 1929 geschriebenen Wiirdigung Riegls
hervorhob, dafl die »Religion oder Philosophie oder Wissen-
schaft (...) zumindest in gewissen strengen Ziigen bestimm(t]«
werden konne, »wenn die Kunst gegeben ist«, benannte er die
Primisse seiner eigenen spiteren Arbeit.** 1948 erschien sein
Buch Verlust der Mitte, in dem — so der Untertitel — »die bilden-
de Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol
der Zeit« interpretiert wird. Ohne Riegls Konzept des >Kunst-
wollens< hitte sich Sedlmayr wohl kaum so selbstsicher zu der
kulturkritisch-katastrophischen Diagnose berufen gefihlt, die
er in diesem Buch stellte. Heute sind es vor allem Trendforscher,
die, meist ohne ihr Vorgehen eigens zu reflektieren, aus astheti-
schen Phinomenen Schliisse auf Wertewandel oder soziale Be-
findlichkeiten ziehen.

Zuvor verdankten schon andere Autoren Riegl den Mut zu
oroflen Thesen. An vorderster Stelle ist hierbei Wilhelm Wor-
ringer (1881-1965) zu nennen, der 1906 seine Dissertation Ab-
straktion und Einfiihlung abschlof, die zwei Jahre spiter im
Druck erschien und breite Aufmerksamkeit, gerade auch unter
Kiinstlern, fand. Gleich auf den ersten Seiten wird Riegls Ein-
flufl offenbar — und das >Kunstwollen« steigert sich zum »ab-
soluten Kunstwollen«.” Das stellt jedoch keine Umdeutung
von Riegls Begriff dar, dessen sKunstwollen<ja im Kontrast zu
duferen Einfluffaktoren stand und insofern als losgelst — ab-
solut — von matericllen Bedingungen definiert wurde. Doch po-
stulierte Worringers Epitheton eine gesteigerte Aufmerksamkeit
fiir das >Kunstwollen<als eigenstindiger Gréfie. Ohnehin diirfte
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Riegls Eegriff ohne den Erfolg von Abstraktion und Einfiihlung
kaum eine Zukunft gehabt haben, bedauerte Worringer doch
noch, dafl das Buch zur spitrémischen Kunstindustrie wegen
‘»§c11werer Zuganglichkeit (...) leider nicht die Beachtung fand
die es bei seiner epochemachenden Bedeu tung verdiente«, ’
Niher definierte Worringer das »Kunstwollen« als »innere
Forderung«, die »sich als Wille zur Forme gebirdet, »a priori«
vorhanden ist und damit »das primire Moment jedes kiinstleri-
schen Schopfens« darstellt. Das [it eine Affinitit zu Nietzsche
vermuten, dessen >Wille zur Macht« ja auch sowohl als apriori-
sches Grundprinzip wie — unter anderem ~ als Wille zu Stil und
GFstaI.Lllng zu verstehen ist. Wihrend Riegl die im selben Jahr
wie seine Spatramische Kunstindustrie aus dem Nachlaf publi-
zierte Nietzsche-Fragmentsammlung Der Wille zur Macht noch
nicht berticksichtigen konnte, kannte Worringer sie sicher; den
Schlagworten Nietzsches zu entgehen war zu Beginn des 20
Jahrhunderts kaum maglich. o
Pointierter als Riegl deklarierte Worringer das Konnen als
»:‘;ekl{_ndéire Folgeerscheinung des Wollens«**? und unterstellte
eine Okonomie der Mittel, wonach eine Kultur nur jeweils das
an Techniken und Professionalitit entwickelt, was sie braucht‘
um ihr>Kunstwollen< zum Ausdruck zu bringen. Was einem atr:
glatten Klassizismus geschulten Auge eventuell primitiv oder
derb erscheint, ist nach den Mafistiben der Kultur, die diese
Erzeugnisse geschaffen hat, ohne Tadel. Wihrend jede Kultur
nur das als schén und vollkommen empfinden kann, was dem
eigenen »Kunstwollen« nahe ist, ist in Wirklichkeit jegliche Ge-
staltung gleichermaflen angemessen und notwendig, i:sofern sie
ii'hcrhaupt cin>Kunstwollen< ausdriickt: »Jede Stilphase stellt fiir
die Menschheit, die sie aus ihren psychischen Bediirfnissen her-
aus schuf, das Ziel ihres Wollens und deshalb den grofiten Grad
von Vollkommenheit dar. Was uns heute als grofite Verzerrung
befremdet, ist nicht Schuld eines man.gclhaft:m Kénnens, son-
dern Folge eines anders gerichteten Wollens.«*5¢ ,
Damit dachte Worringer Riegls Behauptung, es gebe in
der Kunst keinen Verfall, einen entscheidenden Schritt wej-
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Pablo Picasso:
Fignr (1907)

Amadeo Modi-
glhiani: Frauenkopf
(1909)

ter — und offnete neue Horizonte. Das seit
dem 18. Jahrhundert herrschende exklusiv-
elitire Verstindnis von Kunst, durch das alles,
was nicht im Streben nach sedler Einfalt und
stiller Grofe« entstanden war®!, als niedrig
abgewertet wurde, stand auf einmal in F.ra—
ge: Wenn ein romisches Trinkgefafl oder cine
afrikanische Maske genauso Ausdruck eines
»Kunstwollens« ist wie der Apoll von Belve-
dere oder ein Gemilde von Ingres, dann ste-
hen jene Werke auch auf derselben Stufe wie
diese. Werturteile — und vor allem Abwer-
tungen — entspringen lediglich der Eigseitig—
keit des eigenen >Kunstwollens<. Wie sich das
sKunstwollen< wandelt, dndert sich auch die
Einschitzung der Erzeugnisse anderer oder
fritherer Kulturen. Nichts jedoch ist »an siche
geringer (oder hoher) zu schitzen.

Worringers Erfolg verdankt sich zu erheb-
lichem Teil dieser Uberlegung. Er entsprach
damit dem Empfinden vieler Zeitgenossen,
denen die Beschworung der >hohen< Kunst
ebenfalls zu restriktiv war und die jenseits
davon vielfiltige und lebendige Gestaltungs-
welten zu entdecken begannen. Man beden-
ke nur, wie viele Kiinstler sich in denselben
Jahren, in denen Riegl und Worringer ihre
Schriften publizierten, fiir primitive Kulturen
interessierten und Stileigenheiten afrikani-
scher oder aztekischer Werke aufgriffen. Was
als rickstindig erschienen war, solange man
es nach technischen, materialspezifischen oder
auch idealisierend-klassizistischen Kriterien
betrachtet hatte, galt auf einmal als Ausdruck
existentieller Welterfahrung oder als beson-
ders entschiedene Form der Gestaltung.
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Doch nicht nur fremde und vergangene Kulturen ~ jenseits
des antiken Griechenlands - erfreuten sich verstirkter Aufmerk-
samkeit; auch innerhalb der eigenen Kultur erfuhren bis dahin
unbeachtete Phinomene auf einmal tiberraschende Wertschit-
zung. So lieflen sich etliche Kiinstler von
Volkskunst inspirieren, und ein Autodidakt
und Dilettant wie Henri Rousseau (1844—
1910) stieg zu Beginn des 20. Jahrhunderts
zu einem bewunderten Kiinstler auf. Ge-
rade weil er aus einem kunstfernen Milieu
stammte, galten seine Bilder als authenti-
scher Beleg fiir ein »Kunstwollen< und nicht
nur als Produkt biirgerlicher Sozialisation.
Mancher mochte den naiv-direkten Malstil
eines Rousseau auch deshalb schitzen, weil
sich darin vermeintlich ganz unverstellt ein  Henri Rousseau:
Weltbild duflerte, wihrend bei akademischen  Selbstbildnis (1890)
Malern vieles in Konventionen erstarrt und
héchstens indirekt erschliefbar schien. Pro-
fessionalitit als Tarnung oder gar Liige zu
verdichtigen ~ auch das war Folge der Um-
wertung von Wollen und Kénnen.

Es gab aber noch einen zweiten Grund
fiir Worringers Erfolg, und auch hierbei
handelte es sich um die Weiterfiihrung und
Zuspitzung einer Behauptung Riegls. Hatte
dieser die »Doppelerscheinung der Natur-
werke« konstatiert und das >Kunstwollenc
entweder auf isolierte Gegenstinde oder aber  Henri Rousseau:
auf den gesamten Raum ausgerichtet gese- Blumen (1890)
hen, so griff Worringer diese Dichotomie auf
und machte sie zum Leitfaden seines Buchs. Die titelgebenden
Ausdriicke Abstraktion und Einfiiblung deuten das bereits an;
entsprechend unterteilte er das >Kunstwollen< in einen »Ab-

straktionsdrang« und einen »Einfiihlungsdrang«.”®? Beide sind
grundsatzlich gleichrangig, werden aber in verschiedenen Situa-

197




Kunstwollen

tionen aktiv und ermoglichen dann jeweils die Gestaltungen,
nach denen die Menschen gerade am meisten verlangen: »Jeder
Stil stellte fiir die Menschheit, die ihn aus ihren psychischen Be-
diirfnissen heraus schuf, die hichste Begliickung dar.«**’

Mit dem Einfiihlungsdrang beschiftigte sich \X/orringe.r we-
niger ausfithrlich, vermutlich weil er darm.kgum fi.rar.natlsches
Potential finden konnte. Dieser Drang dominiert nimlich dann,
wenn »sich ein gewisses Vertraulichkeitsverhaltnis zwische.n
dem Menschen und der Auflenwelt herausgebildet hat«.”** Die
Weltordnung ist relativ stabil, der Mensch fithlt sich aufgfaho-
ben in seiner Welt und geniefit es entsprechend, sich damit zu
beschiftigen. Die Vielfalt der Dinge, die Weite des Raums wi rd
nicht als Bedrohung empfunden, sondern als Zc.wh:.fn von Fu.lle
geschitzt; die »Diesseitsmenschen«™ kfjnnen'swh in Verschie-
denes oder gleich in eine Gesamtstimmung, bei dm: cnlu,elfle Ge-
genstinde harmonisch-leicht ineinandergehen? hineintriumen,
sich in der Nachahmung dessen gefallen, was sie wahrnehmen —
lurzum: sich einfiihlen in die eigene, einheitliche Welt. .

Anfingliche Kulturen jedoch oder Kulturen in Krisen.zelte'n

kennen ein solches Weltvertrauen nicht; in ihnen erscheint die
Welt vielmehr als unbeherrschbares Gegeniiber. Die »grofle
innere Beunruhigung des Menschen durch die Erscheinungen
der Auflenwelt« ruft den Abstraktionsdrang auf den Plan., der
Ruhe und Ordnung in das Chaos zu bringen strebr. W?rrmge.'r
spricht sogar vom »Angstgefihl (...) als Wurzcl des kiinstleri-
schen Schaffens« und - vor allem — von einer »ungeheuren gei-
stigen Raumscheus, die den Menschen immer befallt, wenn er
sich in keinem zuverlissigen Ordnungsgefiige wiederfindet.”
Die Weite des Raums wird dann als unangenehm und sinn?os
empfunden, und es besteht das Bediirfnis', sich zu.mindest ein-
zelner — isolierter — Gegenstinde zu versichern, sie zu gr.elfen,
ihre Umrisse klar zu fassen: sie in abstrahierter und dan.nt be-
ruhigter Form zu vergegenwartigen. Die Abstraktion ist far
Worringer der grofie Versuch, etwas zu schaffen,} bei dem »d‘er
Mensch angesichts der ungeheuren Verworrenheit des Weltbil-
des ausruhen kann«.?*’
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Immer wieder spricht Worringer von der Sehnsucht des Men-
schen nach Ruhe und Erlésung, was dem Abstraktionsdrang
eine existentielle Dimension verleiht. Vor allem folgt aus seiner
Ableitung, dafl, wer abstrahierend arbeitet, aus dem Gefiihl der
Unruhe und Verlorenheit heraus titig ist: Abstraktion kompen-
stert Schrecken; der Abstraktionstrieb ist ein Angstirieb. An-
ders als die gingige Kunsthistorie sah Worringer in den Abstrak-
tionsbewegungen der klassischen Moderne also keine sukzessive
Ablésung — Emanzipation - von naturalistischen Anspriichen,
sondern den Ausdruck plstzlichen Erschreckens; es war fiir ihn
ein kultureller Neustart oder dic geliuterte Riickkehr zu den
Anfingen. Das aber lief die Kiinstler, die sich fiir die Abstrak-
tion engagierten, als heroische - und emotional hichst erreg-
te — Griindungsgestalten erscheinen. Wihrend den Vertretern
der Avantgarde sonst vorgehalten wurde, sie hitten sich in idio-
synkratische Kunstauffassungen verrannt, sah Worringer sie
als Vorreiter einer neuen Urspriinglichkeit — einer Periode der
Angst und Raumscheu, in der einzig die Abstraktion als Beru-
higung fungiert und die Illusion einer Welt schafft, in der es klar
und geordnet zugeht. Mochten Zeitalter wie die Renaissance
oder das Barock die Kiinstler zu naturalistischen Liebeserkli-
rungen an die Welt verleiten, so herrscht jetzt mehr Ernst und
andere Dringlichkeit: Die Entfremdung, unter der die Moderne
leidet, duflert sich in Ekstasen der Abstraktion.

Auch Riegl erkannte in der Entwicklung der Kunst »im allge-
meinen (...) ein Fortschreiten von strengerer Isolierung zu stetig
zunehmender Verbindung, sah also ebenfalls das Abstrakte —
aut klare Formen Reduzierte — als vorgingig gegentiber Werken,
die den Raum im Ganzen aufnehmen und sich nicht mehr an
Einzelnes hingen.*® Ferner sprach er seinerseits von »erlésen-
dem Gefallen«*, auf das das »Kunstwollen« gerichtet sei, und at-
testierte der dsthetischen Gestaltung die Fihigkeit und Aufgabe,
den Menschen »von der permanenten Unruhe [zu] befreifen]«.
Diese Formulierung konnte Worringer aber gar nicht kennen,
da sie in Riegls Historischer Grammatik der Bildenden Kiinste
notiert ist, die posthum erst 1966 publiziert wurde.*® Dies zeigt,
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wie stark das Konzept des »Kunstwollens« einer offenbar weit-
verbreiteten Mentalititslage verpflichtet war — und als Reflex
auf ein »Zeitalter der Nervositit« begriffen werden kann.**!

Unrast, Aufgewiihltheit, Hektik — das waren damals alltag-
liche Reizvokabeln, die eine Grundstimmung zum Ausdruck
brachten, fiir die man wahlweise den Konkurrenzkampf eines
sich verschirfenden Kapitalismus, die Individualisierung, die
Verstidterung, die Technisierung oder die mechanisierte Ar-
beitswelt verantwortlich machte. So sehr nun aber im >Kunst-
wollenc ein Remedium gegen die Unruhe gesucht wurde, so sehr
driickt der Begriff doch seinerseits eine Unruhe aus: Wer etwas
will, muf erst noch darum ringen (man denke nur an Riegls
Kampf-Metaphorik), kann nicht gelassen sein, sondern steht
unter Anspannung und Druck. Von »Kunstwollen« zu sprechen
verrit ein Unerlostsein — und 136t das Bediirfnis nach Erlésung
um so mehr spiirbar werden.

Zahlreiche Kiinstler fithlten sich von Worringer bestatigt und
fanden Gefallen an dem hohen Status, den er thnen mit seinen
Thesen zur Abstraktion zubilligte. Immerhin erschienen sie da-
durch als extrem sensibel und nervés, was durchaus den Cha-
rakter eines Statussymbols besafl. Zu abstrahieren — das hiefi: an
der Unruhe zu leiden und Entlastung zu suchen. In Paul Klees
(1879-1940) Tagebuch steht zu Beginn des Jahres 1915 folgen-
de Gleichung: »Je schreckensvoller die Welt (wie gerade heute),
desto abstrakter die Kunst, wihrend eine gliickliche Welt eine
diesseitige Kunst hervorbringt.«*? Ohne die Bekanntschaft mit
Worringer wire dieser Satz, in dem Klee zugleich seine eigene
kiinstlerische Entwicklung reflektiert, wohl nicht méglich ge-
wesen. Bis 1913 war er dem Gegenstindlichen zugewandt ge-
blieben; erst ab 1914 war es nur noch Zugabe, eher beiliufige
Folge bildnerischer Prozesse als Ausdruck mimetischen Inter-
esses. Von nun an ging es ihm in seiner Kunst um eine Tran-
szendierung des bloR Sichtbaren, was schlielich in einem Satz
miindete, den er fiir seinen Grabstein entwarf: »Diesseitig bin
ich gar nicht faflbar«>**

Die Abstraktion wurde zum inneren Exil einer ihrer Lebens-
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welt entfremdeten Generation, wihrend die Beschiftigung mit
den Werken primitiver Kulturen insofern beruhigend wirkte
als' man darin eine Wesensverwandtschaft erkannte und ijlwlT
Zeit- und Kulturgrenzen hinweg dhnliche emotionale Erfahrun-
gen zu spliren glaubte. (Schon 1911 hatte Klee in einem Brief
Freude tiber Worringers Wertschitzung des Primitiven eefiu-
fert.’**) Die Reise, die Klee, August Macke und Louis Mgilliet
1914 nach Tunesien fihrte, entsprang ebenfalls der Sehnsucht
im vermeintlich Fremden Vertrautes zu finden, um so der eioe—,
nen — schrecklichen — Welt ihre Wirklichkeit zu nehmen. ;

Macke (1887-1914), der Worringer auch personlich gut
kannte, hatte bereits 1911 im Freundeskreis Werbung fiir des-
sen Buch gemacht. Franz Marc (1880-1916) empfahl er Ab-
straktion und Einfiihlung mit den Worten: »Sehr viele Dinge
fiir uns«.*® Ein paar Monate spiter reichte Mare diese Em;v
fehlung an Kandinsky (1866-1944) weiter: »... ein feiner Kopf
den wir sehr brauchen konnen«.* Spuren der Wm‘rin;_',er—[ack—,
tiire finden sich auch sowohl bei Macke wie bei Marc. So be-
schwor Macke die Form als »Ausdruck von geheimnisvollen
Kréften« und schwirmte blumig von den »Wilden (...), die
ihre eigene Form haben, stark wie die Form des Donners«
Ist hier nicht viel mehr als die schwirmerische Vorstellung
angekommen, dafl Kunst und Gestaltung etwas mit Intensi-
téit.zu tun haben, nihert sich Marc Worringers Terminologie
weiter an. Zwar taucht das >Kunstwollen< nicht wortlich Ellblf
d.och unterscheidet er einen »Nachahmungstrieb«, der es ;wlZ
einen »duflerlichsten Naturvergleich« abgesehen hat, von ei-
nem »Kunsttrieb«, womit er offen zugibt, was Worringer nur
verhohlen spiiren lief: Die Sympathie liegt nicht auf der Seite
von Einfiihlung und Nachahmung, sondern zur sechteren< - da
existentielleren und radikaleren — Kunst wird im Gegenteil die
Abstraktion erklirt,?s

Kandinsky hatte Worringer schon vor Marcs Empfehlung
zur Kenntnis genommen (so schickte er ihm auch Uber da?
Geistige in der Kunst (1911) und duferte sich erfreut iiber eine
»ganz besonders herzliche« Kommentierung*?). Auf jeden Fall
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Wassiliy Kandinsky: Abendmahl (1910) (Hinterglasbild)

stand er in starker Affinitit zu Worringers Gedanken. Seine Be-
schiftigung mit biuerlicher Hinterglas- und Votivbildn‘laler.m,
wie sie im Almanach Der Blaue Reiter (1912) dokumentiert ist,
aber auch sein Interesse an Kinderzeichnungen, ja sogar an den
SchieRbudenschildern auf dem Miinchner Oktoberfest ervx./uchs
aus dem Wunsch nach etwas moglichst Authentischem, bei c.lem
ein Gestaltungstrieb rein und direkt — ohne weitere Riicksich-
ten — zur Geltung gelangt.’”° Er schwirmte von dem, was »d.er
,Wilde<« macht, das oberflichlich betrachtet ganz anders sein
mag als die abendlindische Kunsttradition., aber dqch »ein und
dasselbe« sei, da jeder Kiinstler, zu allen Zeiten und in alle.n Kul-
turen, »durch eine unfaflbare Unruhe unerbittlich angetrieben«
werde.””! Damit ist als Motor der Kunst einmal mehr Angst und
Nervositit identifiziert, wihrend ihr selbst die Rolle eines Tran-
quilizers zugesprochen wird. . . .
Zugleich aber besall Kandinsky so viel Fermmologlsuchen
Eigensinn, daf} er Begriffe wie ,Kunstwollen« nicht einfach iiber-
nahm. Den »innerlichen Drang«, der nach Gestaltung strhebt,
bezeichnete er vielmehr poetisch-pornographisch als »weillen
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befruchtenden Strahl«, der »zur Evolution, zur Erhéhung«
fithre. Und was fiir Riegl noch duflerliche »Reibungskoeffizien-
ten« waren, driickte Kandinsky in der Mectapher der »schwar-
zen todbringenden Hand« aus, die »durch alle Mittel die Evo-
lution, die Erh6hung zu bremsen« versucht.””> Damit war das
*Kunstwollen« der positive Pol innerhalb eines manichiisch-kla-
ren Weltbilds; allein jener >weifle Strahlc war wirklich wichtig,
jede Form hingegen nur duferliche Manifestation davon, immer
bedroht von feindlichen Kriften.

Dazu zihlten fir Kandinsky auch die Akademien, denen er
unterstellte, dafl durch sie »sogar das sehr grofle, starke Talent
(...) mehr oder weniger gebremst« werde.””” Er befiirchtete in
ihnen zuviel Auferliches — Fragen des Kénnens — im Spiel, wo-
durch das >Kunstwollen< von Vorschriften und iiberlebten Kon-
ventionen verlegt werde. Worringers Meinung, das K6nnen sei
sekundar, steigerte sich also bei Kandinsky (und vielen anderen)
zu der Unterstellung, es sei eher schidlich. Im 20. Jahrhundert
wurde der Vorbehalt gegen >zuviel< technische Qualifikation,
gegen Standards und Curricula habituell, weshalb nicht zu wun-
dern braucht, wenn an den Kunstakademien mittlerweile — und
tiber die konkrete Wirkungsgeschichte des >Kunstwollens< hin-
aus — keinerlei Profession mehr verbindlich gelehrt wird - aus
Sorge, man konnte einer Begabung zusetzen oder dazu beitra-
gen, dafd ein angehender Kiinstler schlieflich »das Horen des in-
neren Klanges« verliert.””* Wer wissen will, warum Kunst nicht
mehr von »kénnenc kommt, findet also in der raschen Populari-
sierung — und Ubersteigerung — des Konzepts vom >Kunstwol-
len< eine Antwort.

Wihrend Kiinstler unbefangen-zustimmend aufgriffen, was
Worringer (oder Riegl) schrieben, gestaltete sich die weitere
Laufbahn des >Kunstwollens< innerhalb der universitiren
Kunstgeschichte ungleich komplizierter. Daff der Begriff iiber
einige Jahrzehnte hinweg ziemlich prisent war, verdankte er
weniger seiner Evidenz als den Problemen, die er aufwarf. In-
dem Riegl und Worringer das >Kunstwollen« einerseits als Trieb
bestimmten, dem der einzelne zwangsweise unterworfen ist, es
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andererseits aber dem >auflerlich< determinierten Konnen ge-
geniiberstellten, erklirten sie es gleichzeitig zum Miissen und
zum Nicht-Miissen: Entweder war es eine vitalistisch formu-
lierte Variante des >Zeitgeistsc, oder es setzte voraus, dafl, wer
gestalterisch titig wird, auch bewuflt entscheidet, was er yvﬂl
und was nicht. Im einen Fall regte sich bei jedem posntmst%sch
veranlagten Wissenschaftler der Zweifcl. ob man nici}t einer
Hypostasierung aufsitze, die nur verwirre und .kcm.erlm E]'kl;}-
rungswert mit sich bringe. So miisse man erst einmal das‘]cwei-
lige »Kunstwollen< definieren, wozu jedoch, mang‘els direkrer
Introspektion der Kiinstlerseele, nichts anderes als eine {\nalyse
der einzelnen Werke bleibe. Diese dann wiederum mit l—hhfe
der Kategorie »Kunstwollen« erhellen zu wollen, !11ef§e alsg,‘ wie
Erwin Panofsky zutreffend bemerkte, einem »circulus vitiosis
[zu] verfallen, das Kunstwerk auf Grund von }:'.ri.ccnmnise:‘cn zZu
interpretieren, die wir selbst erst einer Interpretation des Kunst-
werks verdanken«.?”

Im anderen Fall - wenn dem Wollen eine Entscheidung vor-
ausginge — miifite der jeweilige Kiinstler b.ereits Altema[i.ven
vor sich haben, ja kénnte sich »nur auf ein Bckamzrc“s rn?h-
ten«,7* Umgangssprachlich wird sKunstwollen< tatsichlich
gerne so verwendet, als wisse ein Kiinstler genauer als andere
Menschen, was er wirklich wolle; aus dem Grad an EntsFi‘ne—
denheit wird dann eine Klarheit der Absichten gefolgert. Diese
Vorstellung kollidiert jedoch mit einer anderen Vorstellung,
wonach Kunst ihrem Wesen nach dem Wissen entzogen — ein
sje ne sais quoi<”’” — sei und auch schon deshalb .n'lchts vora-b
Bekanntes sein kdnne, weil sie sich ja durch jeweilige Neu.helt
und Unvorhersehbarkeit auszeichne. Dem Kunsthistoriker
fehlen im iibrigen Belege dafiir, aus denen geschlossen we:“dcn
kénnte, daf Kiinstler sich regelmifig wie Herakles a m Sch.mdc—
weg fithlen und zwischen Optionen wihlen, bevor sie wissen,
was genau sie wollen. '

Beide Lesarten des sKunstwollens< bringen den \Wlssensc.h'aft—
ler somit in Verlegenheit, wihrend sie jeweils einem. intuitiven
Verstindnis von Kunst entgegenkommen: Daf diese »irgendwie«
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Ausdruck ihrer Zeit ist, Kiinstler aber zugleich willensstirkere
Figuren als ihre Mitmenschen sind, ist beides in der Vokabel
>Kunstwollen« eingefangen. Darin diirfte auch der eigentliche
Grund fir ithren Erfolg zu suchen sein.

Kunsthistoriker hatten hingegen noch weitere Schwierig-
keiten damit. Da das >Kunstwollen« bei Riegl (und Worringer)
zur Grundlage jeglicher Gestaltung erklirt und ausdriicklich
auf Kriterien verzichtet wurde, Meisterwerke von alltiglichem
Gebrauchsdesign zu unterscheiden, bestand auch nicht linger
die Méglichkeit einer Wertung. Oder sollte ¢s etwa ein sbesse-
res< und ein >schlechteres< Kunstwollen geben? Ist es vielleicht
Intensitit oder existentielle Ergriffenheit, was zu Qualitats-
unterschieden fithrt, wie manche Passagen bei Worringer ver-
muten lassen? Oder ist wirklich alles relativ, so daff fiir gut ge-
halten wird, was jeweils dem eigenen >Kunstwollen< nahe ist,
tir mifllungen hingegen alles andere? Dann diirfte zumindest
ein Kunstwissenschaftler, der seine eigene Relativitit reflektiert,
keine Werturteile mehr fillen, sondern nur darauf verweisen,
dafl restlos alles — qua Ausdruck des >Kunstwollens< — vollkom-
men sei. Aus einer anthropologischen Konstante folgte also eine
Gleichwertigkeit aller Gestaltung.

Nicht nur Otto Picht kritisierte diese Konsequenz als »ver-
wundbarste Stelle« von Riegls Konzept, da sie »dem gesunden
Menschenverstand widerspricht«.”” Auch Worringer war die-
ses Problem frith — bereits 1911 — bewuf}t, was ihn dazu fiihrte,
den wertungsfreien Umgang mit Werken auf die Kunstwissen-
schaften einzuschrinken. Sie sollten sich disziplinieren und alles
Gestaltete genauso als gegeben akzeptieren wie Naturprodukte:
Wie man einen Elefanten nicht vollkommener findet als einen
Schmetterling, soll man auch nicht zwischen einem Rembrandt
und einer Kinderzeichnung unterscheiden, sondern nur iber-
legen, warum das eine so, das andere ganz anders aussicht. Der
»naiven Kunstbetrachtung«jedoch - so Worringer weiter - »soll

und darf man nicht zumuten, auf solchen Umwegen gewalt-
samer Reflexion ihr impulsives und unverantwortliches Gefiihl
fiir kiinstlerische Dinge aufs Spiel zu setzen«.””” Mit anderen
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Worten: Das Kunstpublikum urteilt ohnehin >aus dem Bauch
<

hega(l)usangenehm unelitir und grenzéffnend, so befreiend und
groffherzig ambitioniert das Konzept des >Kun§tw.ollens< wa,
indem >hohe« Kunst und Kunstgewerbe, Abendliandisches, Ori-
entalisches und >Primitives<, Grof8es und Kleines nach mehr als
cinem Jahrhundert eines Kunstelitarismus endllch‘untel.'schleds—
Jos Beachtung fanden, so sechr mufite also gle1ch- cine neue
Grenze gezogen werden: Nun gab es die Kunstspfzzmhs'ter'l, die
alles wertfrei betrachten sollten, und die Kunstlaler}, d%e ithren
Geschmackskonventionen folgten. Den Laien Kriterien zur
Kunstbeurteilung an die Hand zu geben, weigertep sich viele
in Riegls und Worringers Generation von Kunstw1ss.enschaft—
lern wie auch vom »Kunstwollen< beeinflufite un.d beemc.lruc.kte
Kiinstler.’® Einigen kamen allerdings selbst Zweifel, ob sie m_cht
zu weit gegangen waren, etwa Macke, als er Marc 1912 schrieb,
er »glaube, Kunst kommt nicht von Wollen, (...) sondern von
Koénnen«. .

Wen erstaunt es, wenn sich die allein gelassenen Laien tat-
sichlich auf ihren Menschenverstand beriefen und ihrc.am »un-
verantwortlichen Gefithl« freien Lauf lieflen? W.enn s1e,"nlcht
suletzt in Ermangelung anderer Kriterien, nach einem K.onnen
suchten? Hatten sich viele Kunstwissenschaftler bereits n (.ien
1920er Jahren, ermidet von den damit verbundenen Aporlen,
vom >Kunstwollen< abzuwenden begonnen, so kam es in den
1930er Jahren zum brutalen Aufstand der »naiven Kunstbe-
trachtung« gegen die Folgen dieses Konzepts. Im Jahr 1937
rechnete Adolf Hitler aus Anlaf der Eroffnung des Hauses.de.:r
Deutschen Kunst in Miinchen — in derselben Stadt, in der dr.elﬁlg
Jahre zuvor Worringers Abstraktion und Einftiiblung ersch}enen
war und wo Marc, Klee und Kandinsky titig waren — mut der
Priorisierung des Wollens gegeniiber dem Kénnen ab:

Gerade weil der Nationalsozialismus das Wollen tiberall 'be—
schwor und als Basis des ecigenen Menschen- und Staatsbilds
reklamierte, konnte es ihm als spezifisches Weﬁensmerkmgl
der Kunst nicht geniigen. Einmal mehr wurde diese aber wie
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Natur betrachtet, nur daff man es dank des Begriffs der >Ent-
artung< doch schaffte, wieder zwischen >gutc und sschlecht
zu unterscheiden. Waren Riegl und Worringer ihrem Selbst-
verstindnis nach vergleichende Anatomen der Kunst, so trat
Hitler als Chefpathologe auf, der in der Abstraktion eine mif3-
gliickte Naturnachahmung - und damit eine Krankheit — sah.
Gesundheit war fiir ihn hingegen nur durch Fihigkeiten — ein
Kénnen — definiert: »Ob jemand ein starkes Wollen hat oder
ein inneres Erleben, das mag er durch sein Werk und nicht
durch schwatzhafte Worte beweisen. Uberhaupt interessiert
uns alle viel weniger das sogenannte Wollen als das Konnen.
(...) Das Wollen ist doch wohl von vornherein selbstverstind-
lich! Denn es wire schon das Allerhéchste, wenn ein Mensch
seine Mitbiirger mit Arbeiten belistigte, in denen er am Ende
nicht einmal was wollte!«*2
Diese Sitze nehmen sich wie ein spites — und grobes — Echo
auf eine Kritik am >Kunstwollen«< aus, die sogar ilter ist als der
Begriff selbst. So unterzog Gottfried Keller in einer Schlissel-
szene seines Romans Der griine Heinrich (1855/80), die eben-
falls in Miinchen spielt, die Entwicklung der bildenden Kunst
seit ihrer Autonomisierung einer erniichternden Betrachtung.
Wenn er den Titelhelden, einen Maler, an einem Bild arbeiten
laflt, das zunehmend zu einem Gewirr aus Strichen wird, die
keine klaren Formen mehr ergeben, imaginiert er bereits die
Geschichte der Abstraktion. Der Kiinstler verspinnt sich immer
mehr in seine Arbeit - und findet keinen Abschluf}, bis eines
Tages Freunde von ihm tberraschend in sein Atelier kommen.
Einer von ihnen, Erikson, ist so entsetzt iiber das entstehende
Bild, daf} er sich zu einer spéttischen, gar zynischen Rede hin-
reiflen lafft. Darin >lobt< er den Maler dafiir, aus dem Autono-
mie-Gedanken endlich die richtigen Schliisse gezogen zu haben,
indem er die Figiirlichkeit preisgegeben habe. Doch solange im-
mer noch einzelne gegenstindliche Assoziationen méglich sei-
en, fehle es an letzter Konsequenz. Vor allem werde dann »im-
mer noch ein gewisses Konnen« sichtbar, was fiir die kiinftige
Kunst nicht mehr mafigeblich sein diirfe. Das Kénnen nimlich
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sei »von zu leibhafter Schwere und verursacht tausend Triibun-
gen und Ungleichheiten zwischen den Wollenden«.*® Nur wo
allein das Wollen zihlt, herrschen gleiche Voraussetzungen — ist
aber auch alles egal geworden.
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sei »von zu leibhafter Schwere und verursacht tausend Triibun-
gen und Ungleichheiten zwischen den Wollenden«.’® Nur wo
allein das Wollen zahlt, herrschen gleiche Voraussetzungen — ist
aber auch alles egal geworden.

Y

Erweiterter Kunstbegriff
Bis wohin strahlt die Kunst?

Den erweiterten Kunstbegriffc bezeichnete Joseph Beuys
(1921-86) als sein bestes Kunstwerk.’® Das war raffiniert, er-
weitert diese Aussage doch ihrerseits den Kunstbegriff. Frithere
Generationen hitten Begriffsarbeit — die Reflexion iiber die
Grenzen eines Begriffs — nimlich kaum als Kunst akzeptiert,
sondern als Aufgabe der Philosophie, vielleicht auch der Recht-
sprechung oder Politik angesehen. Doch war Beuys’ Aussage
auch klug (und zudem Ausdruck einer klaren Selbstpositionie-
rung): Wer den Kunstbegriff erweitert, vollbringt mehr als die
meisten Kiinstler, denn er bestitigt mit dem, was er macht, nicht
nur eine herrschende Vorstellung von Kunst, sondern verindert
die Rahmenbedingungen, unter denen diese stattfindet. Danach
gilt plotzlich anderes als Kunst. Solche Umwertungen sind, so-
fern man >Innovativitit« als Kriterium fiir Kiinstler anerkennt,
auf jeden Fall eine groflere Leistung als die Arbeit in etablier-
ten Genres. Wer von sich sagen kann, er habe den Kunstbegriff
erweitert, erthebt Anspruch auf wenigstens eine Seite in den
sprichwortlichen Geschichtsbiichern.

Wie aber erweitert man den Kunstbegriff? Und hat nicht je-
der wichtigere Kiinstler das getan? Albrecht Diirer, als er den
Holzschitt zu einem ausdrucksstarken Medium entwickelte?
Caravaggio, als er Leute von der Strafle als Modelle fiir seine
Bilder zur Darstellung der Geschichte Christi nahm? Pablo Pi-
casso, als er aus einem Fahrradsattel und -lenker einen Stierkopf
formte und damit vorfiihrte, wie sich profane Gebrauchsgegen-
stinde zu etwas ganz anderem machen lassen? Beuys jedoch re-
klamierte fiir sich nicht einfach eine Erweiterung dessen, was als
kunsttauglich gilt, sondern er sah den erweiterten Kunstbegriff
als sein Werk an. Die Erweiterung ist hier nicht nur Resultat
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einer erfolgreichen Neuerung, sondern das eigentliche Thema —
so wie das Selbstbildnis Thema Rembrandts oder Licht das der
Impressionisten war.

Deshalb miifite die Frage besser lauten: Wie macht man ei-
nen>erweiterten Kunstbegriff<als Ktnstler zu seinem Sujet? Als
erstes verlangt das eine Revision der Rolle des Kiinstlers, denn
man kann nicht einen >erweiterten Kunstbegriff< fordern, sich
aber benechmen wie ein herkommlicher Kiinstler. Allerdings:
Sich ganz anders zu verhalten birgt das Risiko in sich, gar nicht
mehr als Kiinstler wahrgenommen zu werden. Statt die Kunst
zu erweitern, hitte man sic dann verlassen. Auflerte sich jemand
etwa ausschlieflich in Aufsitzen und Vortragen zu Chancen
einer Begriffserweiterung, wiirde das kaum als kiinstlerisches
Projekt (an)erkannt. So mufl mit einem Fufl im angestammten
Terrain der Kunst, mit dem anderen im anvisierten Neuland
stchen, wer ihren Begriff erweitern will. Um damit durchzu-
kommen, hat man aber vor allem hinreichend viele Menschen
davon zu iiberzeugen, dafl dieses Neuland nicht nur attrakuv
ist, sondern auch zum bereits Vorhandenen pafit. Nur wenn die
cigenen Werke und Aktionen, so fremdartig sie zuerst autfallen
mogen, letztlich ihrerseits als Kunst Zustimmung finden, ist die
Erweiterung nicht nur Postulat, sondern gelungen.

Beuys hat es tatsichlich — tiber Jahrzehnte hinweg — geschickt
verstanden, sich zwischen den etablierten Orten und Ritualen
der Kunst sowie ganz anderen, bis dahin nicht zu ihr gezahlten
Ausdrucks- und Handlungsformen zu bewegen. Er dosierte sei-
ne Erweiterung des Kunstbegriffs so, daf$ sie zu keiner Verwis-
serung fiihrte. In seiner Person vereinten sich ein charismatischer
Grenzoffner, der sogar Menschen zu Kiunstlern erklirte, die nie
davon zu triumen gewagt hitten, und ein monomanischer Pro-
motor einer elitiren Kunstreligion, wie sie die schnsiichtigsten
Romantiker nicht strenger hitten fordern kénnen.

Seinen >erweiterten Kunstbegriff< konzipierte Beuys seit den
1950er Jahren. Eine genaue Datierung ist nicht méglich, da er
keine programmatischen Texte verfafite; vielmehr sind Aussa-
gen zu seiner Weltanschauung auf zahlreiche Interviews, Po-

diumsdiskussionen, Vortrige und Fernsehfeatureg verteil

ersten Mal’™ ist von einer »Erweiterung des Begriffs ¢ ellt( ahs
im Juli 1968 innerhalb eines Interviews die Rede da:i _lUns:w
eher Ziige eines Verhors trigt, war es doch fiir den! Ba C,?.el kwe{se
und damit fiir das Parteiorgan der CSU bestimmt di::d ; in?
tritten des Diisseldorfer Akademieprofessors, Z'.;ma.] ;111 Zu .
der Studentenunruhen, kritisch gegeniiberstand. Dep, ']"err 8
»Erweiterung« bringt aber gar nicht Beuys selbst, sonde rzltl‘::;
Interview-Partner, Manuel Thomas, ins Spiel, um eine etwas
unbeholfen formulierte Aussage des Kiinstlers zZusammenzu-
fassen. So hatte Beuys zuvor davon gesprochen, es gelte, »den
Kunstbegriff zu sprengen und auszudehnen«<. In dieser Wen-
dung kollidieren zwei kaum vereinbare Vorstellungen, Life sich
doch etwas, das bereits gesprengt ist, nicht mehy aL:sdehnen
Doch mag das erste Verb der aggressiv aufgeladenen Stimmunf,;
von 1968 geschuldet sein; gemeint ist eher, daf die Grenzen des
Kunstbegriffs »gesprengt oder zumindest geoffnet werden, um
das Attribut >Kunst« danach auf mehr anwenden zu kijnne;1 als
bisher.

Schon bald darauf sprach auch Beuys selbst hiufig von ei-
ner Erweiterung des Kunstbegriffs und verband die Konkretion
dieser Idee mit anderen Forderungen und Vorschlagen. Neben
dem >erweiterten Kunstbegriffc tauchen vor allem zwei Wen-
dungen immer wieder in Verbindung mit seinem Namen auf:
Jeder Mensch ist ein Kiinstler« und >soziale Plastik<. Der tra-
dierte Kunstbegriff ist Beuys zu eng, weil er auf einige — mu-
sealisierbare — Spielarten der Gestaltung beschrinke ist. Statt
jedoch eine beliebige Ausdehnung des Kunstbegriffs zu for-
dern, konzentriert Beuys sich auf ein reformiert-offenes Ver-
standnis von Plastik, wonach es sich dabei um jegliche Formung
von weichem, aus »Fliissigkeitsvorgingen« hervorgegangenem
Material handelt (wie er nicht dem Bayernkurier, sondern der
Rheinischen Bienenzeitung gegeniiber erklirte). Im Unterschied
dazu bestehen Skulptur oder Bildhauerei aus festem Material,
das jeweils erst gewaltsam bearbeitet werden muf3.’”

»Soziale Skulptur< ist somit nicht dasselbe wie >soziale Pla-
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stike, obgleich beide Begriffe in der Nachfolge von Beuys bei-
nahe synonym verwendet werden (wie eine Recherche in Inter-
net-Suchmaschinen belegt). Den »sozialen Organismus« — die
Gesellschaft — als Skulptur zu begreifen wire auch verhing-
nisvoll, bedeutete das doch, sie als starres Etwas aufzufassen,
das in cine vorgedachte feste Form gebracht werden mufi. Eine
Plastik hingegen kann aus sich selbst entstehen; Beuys nennt als
Beispiel Knochen, die sich im Zuge der Entwicklung eines Le-
bewesens bilden. Jedes Element eines Organismus vermag des-
sen Gesamtgestalt zu beeinflussen, und insofern ist auch jeder
Mensch — als Teil der Gesellschaft - plastisch und daher in einem
erweiterten Sinn kiinstlerisch tatig.

Plastik ist wichtiger als Skulptur, weil es dabei um »wirklich
lebendiges Material« geht.”*® Wie jeder Mensch die Gesellschaft,
in der er lebt, mitgestalten kann, wird er seinerseits von ihr un-
gleich mehr geprigt als von allem anderen, was ithm sonst als
Plastik, Skulptur oder — allgemeiner — Kunst begegnen mag. Der
serweiterte Kunstbegritf< mit seinem Kernstiick der >sozialen
Plastik< soll somit nicht nur als Grenzverschiebung wahrge-
nommen werden, bei der Peripheres neu in den Blick gelangt,
sondern beriicksichtigt — so Beuys — endlich die wahre Wertig-
keit von Gestaltung: Statt eines Tafelbilds oder eines Lyrikbands
verdient die Entwicklung und Formung der Gesellschaft die
grofite Beachtung.

Erst wenn alle Titigkeiten, die sich auf den Menschen und
seine sozialen Gefiige beziehen, als Kunst und damit mit
mehr Aufmerksamkeit gewiirdigt werden, besteht fiir Beuys
die Chance auf eine Verbesserung der Gesellschaft. In kultur-
kritischer Tradition beklagt er dabei dieselben Miftstande, die
vor thm bereits — unter anderen — Rousseau, Schiller, Wagner,
Rilke, Spengler, Heidegger oder Sedlmayr mit Schlagworten wie
»Kiltes, >Zersplitterung< oder »Entfremdung:< beschrieben haben:
Mal ist es der Kapitalismus mit Konsequenzen wie Arbeitstei-
lung und Lohndruck, mal die allentzaubernde moderne Wis-
senschaft, worin die Ursache fiir die gesellschaftlichen Defizite
gesehen wird; in jedem Fall aber ist es eine einseitige - instru-
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mentelle — Rationalitit, der man vorwirft, den Menschen um
die Chance auf Ganzheit gebracht zu haben. Mit vielen anderen
Kulturkritikern teilt Beuys die Hoffnung auf die Kunst als einer
Retterin aus der Not; sie ist fiir thn »der therapeutische Prozef}
an sich«*%

Dabei war er nicht einmal der erste, der neben traditionellen
Formen von Kunst ebenso — und mit mehr Verve — die Vor-
gange in der Gesellschaft zum (erweiterten) Kunstwerk erklirte,
dem gegeniiber jeder einzelne gestalterische Verantwortlichkeit
besitzt. Schiller erwog bereits Ahnliches, als er, in der Astheti-
schen Erziehung des Menschen (1795), den »schénen Kiinstler«
vom »pidagogischen und politischen Kiinstler« unterschied,
»der den Menschen zugleich zu seinem Material und zu seiner
Aufgabe macht«. Er brauche »eine ganz andere Achtung« als
ein Bildhauer, Maler oder Architekt, da ein Scheitern seiner Ge-
staltung ungleich fataler wire. So miisse er seines Materials »Ei-
genthiimlichkeit und Personlichkeit schonen, diirfe nicht nur
auf illusionistische Effekte setzen, sondern habe die gesamte
>Materie« durchzubilden, ohne dabei je den Grundsatz zu ver-
gessen: »Nur weil das Ganze den Theilen dient, diirfen sich die
Theile dem Ganzen fiigen. <>

Wenn Schiller Erziehung als die héchste und schwierigste
Form von Kunst darstellte, mufite das auch den Ehrgeiz ande-
rer Adventisten und Kunst-Revolutionire wecken. So verstand
Richard Wagner das Gesamtkunstwerk ebenfalls als Erweiterung
des Kunstbegriffs und verfolgte das Ziel, die Gesellschaft von
der Vormachtstellung der Industrie und ihrer Profiteure zu er-
I6sen; er hoffte auf eine tiefreichende Erzichung, an deren Ende
so etwas wie ein kommunistisches Ende der Geschichte — ein
Paradies — stehen sollte. Doch sah er sich héchstens als Initiator
eines solchen Erzichungsprozesses, der immer mehr Menschen
einzubeziehen hitte, die darin auch eine kiinstlerische Titigkeit
erblicken kénnten. Beuys vorwegnehmend schrieb Wagner in
»Die Kunst und die Revolution« (1849), daff schliefilich »jeder
Mensch (...) in irgend einem Bezuge in Wahrheit Kiinstler sein«
werde. Und weiter: »Gedeiht die Erziehung (...) immer mehr
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zu einer kiinstlerischen, so werden wir einst so weit alle selbst
Kiinstler sein, daf§ wir gerade als Kiinstler zuerst nur um der
Sache, der Kunstangelegenheit selbst, nicht um eines nebenbel
liegenden gewerblichen Zweckes willen, zu einer gemeinsamen
freien Wirksamkeit uns vereinigen konnen. «*”!

Wer Beuys als letzten Utopisten bezeichnete, der in Lebens-
gefiihl, Menschenbild und Visionen noch einmal ganz - und
vollig unironisch — dasselbe verkorperte wie fithrende Repri-
sentanten etlicher Generationen vor ihm, finde wohl sogar seine
Zustimmung. Auch wenn er seine Einfliisse, abgeschen von
Rudolf Steiner und Wilhelm Lehmbruck, kaum einmal direkt
benannte, hitte er sie auch nicht dementiert, da thm Originali-
tat weniger wichtiger war als Uberzeugungskraft. Er schopfte
also aus vielen Quellen all das, was das Verstindnis fir den
serweiterten Kunstbegriff< zu fordern versprach. Dieser selbst
mag zwar terminologisch Beuys zu verdanken sein, ist aber der
Sache nach ein Erbstiick deutscher Romantik; die Gebriider
Schlegel und Novalis hitten bereits auf denselben Ausdruck
verfallen konnen, und wenn im »Altesten Systemprogramm
des deutschen Idealismus« (1796/97), das frithe Gedanken von
Schelling, Hegel und Holderlin enthalt, zu lesen ist, der Staat als
»etwas Mechanisches« solle »aufhéren« und von einer »ewige[n]
Einheit« der Menschen ersetzt werden, die jedoch nur durch ei-
nen »isthetische[n] Akt«, eine Vereinigung von Vernunft und
Schonheit, méglich sei, dann trifft man ebenfalls schon auf die
grofldimensionierte Idee einer Erweiterung der Kunst tiber das
Feld der schénen Kiinste hinaus.’”? Die Sehnsucht nach einer
»Wandlung zum Besseren in der Zukunft, zu einem volleren
Menschenwesen und zu einem kriftigen, nicht von der Arbeit
entfremdeten Menschen« gehort seit rund zweihundert Jahren
zu den Konstanten zumindest deutscher Geistesgeschichte. *

Die Rede vom >erweiterten Kunstbegriff< 1afit sich daher auch
als Gegenprogramm zur Idee des >I'art pour I'art< begreifen.””*
Sie ist Ausdruck der Vorstellung, dafl Kunst zwar etwas Wert-
volles sei, gerade deshalb aber nicht als etwas Besonderes — Ab-
gesondertes — verstanden werden diirfe, sondern auf moglichst

viele Menschen ausgedehnt werden =y

musse. War den Protagonisten von
I'art pour l'art< die Reinheit der
Kunst wichtiger, weshalb sie am
liebsten auf jeglichen Kontakt zur
korrumpierten Welt verzichtet hit-
ten, triumten die Romantiker von
Holderlin bis Beuys davon, diese
Reinheit kénnte als revolutionire
Kraft wirken und die Gesellschaft
so verbessern, daf! eine weitere Ab-
kapselung der Kunst, »diese hoch-
gestochene, elitire, elfenbeinerne
Turmsituation«, schliefflich nicht
mehr nétig wire. >L’art pour Iart<
war fiir Beuys aber nicht nur un-
verantwortlich in einer Situation,
in der die Gesellschaft auf Belebung
angewiesen ist, sondern bedeutete
auch, daff der Kiinstler am eigenen
Ast sigt. Ohne Zufluf§ kreativer
Energien aus seinem Umfeld ginge Joseph Beuys: La rivoluzione
er namlich bald an Atrophie ein: siamo Noi (Die Revolution
Die Menschen hitten bald »keinen $™d Wir) (1971)

Grund mebhr (...), Bilder zu malen.

Dann lauft sich das tot.«3*

Deshalb kritisierte Beuys die etablierten Kunstinstitutionen,
vor allem das Museum, das eine Isolation der shohen< Kunst nur
fordere und deren Entwicklung damit letztlich schade.?” Den-
noch wurde er nie zu einem Museumsstiirmer, sondern versuch-
te cher, etablierte Orte der Kunst von innen neu zu beleben und
zu &ffnen. Insofern ist auch die Metapher der Revolution fir
Beuys nicht gut gewihlt, da er weniger etwas umwilzen oder in
sein Gegenteil verkehren wollte, sondern viel eher nach Durch-
dringung, Offnung, Verschmelzung strebte. Wenn er sich selbst
gerne als Revolutionir in Szene setzte oder die Kunst als »die
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einzig revolutionire Kraft« bezeichnete’”, mufl das also eher als
Teil einer auf maximale Aufmerksamkeit bedachten Dramatisie-
rungs-Strategie beurteilt werden.

Passender ist es hingegen, wenn Beuys seine Tatigkeit in Ana-
logie zu universitiren Traditionen sieht. Natiirlich bleibt er da-
mit einmal mehr romantischen Denkformen verhaftet, begreift
er Universitit doch als harmonisches Ineinander aller Facher
und verschiedener Kompetenzen, als Aufbrechen von Grenzen
zugunsten »eines interdisziplindren Zusammenhangs zwischen
allen Titigkeitsfeldern der Menschen«.*”® Sofern die Universitit
als Prototyp einer Institution ohne Isolation des Einzelnen fun-
giert, kommen auch jedem die Fahigkeiten der anderen zugute,
was es wiederum erleichtert, daff jeder sich seiner spezifischen
Begabungen sowie der eigenen gestalterischen Kraft — seines
kiinstlerischen Potentials — bewuf}t wird. Beuys setzte an die
Stelle der Marktwirtschaft daher auch lieber eine »Fahigkeits-
wirtschaft« und fithrte an, dafl fiir den >erweiterten Kunstbe-
griff< »Kreativitit das eigentliche Kapital der Menschheit ist«,
das Wirtschaftswachstum also dann am gréfiten wire, wenn
jeder Mensch sich als Kiinstler begriffe und der Gesellschaft je-
weils das gibe, was er am besten konnte.*”

Wie die — ideale — Universitit miifften auch das Museum oder
die Schule Institutionen ohne Spartentrennung werden, die eine
isthetische Erziehung des Menschen férdern und »das kiinstle-
rische Element (...) generell in alle Facher hineintragen, in die
Muttersprache, Geographie, Mathematik, Turnen«.*® Beuys
plante sogar selbst eine Universitit, die unter dem Namen »Freie
Internationale Hochschule fiir Kreativitdt und interdisziplindre
Forschung« Lehre in »intermediaren Disziplinen« wie sozialem
Verhalten, Solidaritit, Kritik der Kritik oder Wortlichkeitslehre
(diese betreut von Heinrich Boll) angeboten hitte. Dieses Pro-
jektscheiterte jedoch an Finanzierungsschwierigkeiten, wahrend
Beuys eine andere Einrichtung etablieren konnte. So griindete er
1971 in Diisseldorf in einem Ladenraum die »Organisation fur
direkte Demokratie«, die als Ort politischer Information und
Diskussion geplant war und es den Menschen erlauben sollte,

sich in demokratischem Verhalten zu iiben. Auch k;
darum, méglichst vielen Beteiligten ihre jewe ;
zu verdeutlichen, wie sie innerhalb eines Ent
ses, aber auch bei der Planung und U
zur Geltung kommen.
Die »Organisation fiir direkte Demokra-
tie« war eine der ersten Biirgerinitiativen der
Bundesrepublik und zugleich ein konstrukti-
ver Versuch, die im Zuge der 68er Bewegung
bewufit gewordenen Defizite zu artikulieren
und auf friedlichem Weg - durch Erweiterung
des Kunstbegriffs und nicht durch Revolte
und Gewalt — zu beheben. »Da, wo gegenwir-
tig die Entfremdung zwischen den Menschen
sitzt — man konnte fast sagen als eine Kiltepla-
stik —, da muf (...) die Wirmeplastik hinein«,
meinte Beuys 1976." Ein zentrales Anliegen
seiner Organisation bestand deshalb darin,  Schild vor dem
mehr plebiszitire Elemente im Grundgesetz Biiro fiir direkte
zu verankern, um den Parteienstaat schlief- Demokratie in
lich durch eine Demokratie zu ersetzen, in Diisseldorf (1971)
der alle wichtigen Entscheidungen durch Volksabstimmungen
getroffen werden. Wiederum fillt Beuys’ Abneigung gegenﬁ%)er
dem Partikuliren — im Kontrast zum Universitiren — auf wek-
ken die Parteien doch allein deshalb sein Mifitrauen, weil s’ie sich
jeweils nur fiir einen Teil der gesellschaftlichen Interessen stark
machen und keine Ganzheit reprisentieren. AuRerdem werden
die Entscheidungen in der Parteiendemokratie an eine Kaste von
Politikern delegiert, anstatt daf alle Menschen verantwortlich
daran beteiligt sind. Der gewihlte Politiker lebt also genauso
ak?getrennt vom Rest der Biirger, wie das fiir ein Museum be-
summte Kunstwerk vom Gros der kreativen Prozesse separiert
wird. Beides, der hohe und exklusive Kunstbegriff genauso wie
clafs Parteiensystem, widersprechen also aus Beuys® Sicht dem
Prinzip des Organischen, bei dem alles mit allem verbunden ist
und die einzelnen Organe, trotz ihrer spezifischen Funktionen,

N er ging es
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genauso andere Aufgaben Gbernehmen konnten. Was hingegen
nicht organisch ist, ist so tot — und kalt — wie der verhafite >me-
chanische« Staat des »Systemprogramms-«.

Dennoch ging auch Beuys unter die Parteiengriinder, als er
1967 die »Deutsche Studentenpartei« aus der Taufe hob, in der
unter der Losung »Jeder Mensch ist ein Student« (und damit ein
Universalist) bereits etliche der Prinzipien — z.B. Gewaltlosig-
keit, Einbeziehung der gesamten Natur — formuliert waren, die
dann spiter von den Griinen (seit 1990: Biindnis 90/ Die Grii-
nen) iibernommen wurden. Beuys kandidierte fiir sie 1979 sogar
zur Europawahl und gab noch 1984, als sie bereits auf dem Weg
zu einer etablierten Partei waren, die Devise aus (diesmal in den
Griinen Blittern), sie sollten »ithre Hauptaufgabe in der Kunst
sehen«.*2 Wenn die Griinen sich in ihren ersten Jahren als Anu-
Parteien-Partei verstanden, diirfte das also nicht zuletzt auf den
Einfluf} von Beuys, der Studentenpartei und der »Organisation
fiir direkte Demokratie« zurtickzufiihren sein.

Mit letzterer engagierte er
sich 1972 auch auf der do-
cumenta 5 in Kassel. Wih-
rend der hundert Tage der
Ausstellung stand Beuys fur
Diskussionen zur Verfligung
und artikulierte gemeinsam
mit gerade anwesenden Be-
suchern politische Forderun-
gen (z.B. Hausfrauengehalt),
die bevorzugt mit Hilfe von
Tafelaufschriften entwickelt
und erliutert wurden. Als
Give-away verteilte er (nicht
ganz Skologisch) PVC-Tragetaschen, auf denen schematisch
die Kritik an der Parteiendemokratie sowie die alternative Vor-
stellung von der Gesellschaft als >sozialer Plastik< aufgedrucke
war. Wurde mit solchen Aktionen der >erweiterte Kunstbegriff<
vorgelebt, indem Beuys einen der zeitgendssischen Kunst ge-

Joseph Beuys auf der documenta 5
in Kassel (1972)
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Joseph Beuys: PVC-Tragetasche als Give-away auf de
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widmeten Ort zu einem politischen Forum 6ffnete pflegte er
andererseits, als Zeichner oder Installationskij nsti:.;r enauso
traditionellere Formen der Darstellung, Hier sollte si’nr?ﬁcé er-
'fah.rbar werden, was in Interviews oder bei Vortrigen zu theo-
retisch bleiben mochte. Er miisse »ab und zu (...) auch das Bild
vorstellen, (...) was von seinem eigenen Ausdruck her ein bif}-
chen_ davon spiiren liflt, wie die Welt in der Zukunft vielleicht
al.lSSIC]:lt«, duflerte Beuys einmal und wies seinen im engeren
Sinn kiinstlerischen Arbeiten damit die Funktion von Versuchs-
ballons c:der Appetizern zu.*® Vor allem wollte er Bilder fiir die
Wiirme finden, in der er ja ein Hauptcharakeeristikum der »so-
zialen' Plastik« sah. Fett, Filz und Honig waren jeweils »warme

wteiche und aus lebendiger Substanz hervorgehende Materialien,
die zudem symbolisch wichtige Inhalte des serweiterten Kunst:
begriffs« reprisentieren. So ist Fett gespeicherte Energie — das
organische Pendant zu einer Batterie — und fiir Beuys damit ge-
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nauso vielfiltig einsetzbares >Kapital< wie die Fahigkeiten, die
in den einzelnen Menschen stecken. Auch Honig lifit sich als
energiereiches — und heilsames — Produkt begreifen, das zudem
von einem Bienenvolk und damit von einem sozialen Organis-
mus stammt, in dem Beuys ein Vorbild fiir jede unentfremdete
Gesellschaft zu erkennen glaubte.

Konfrontiert mit solchen in ihrer Aussage eigentlich gut nach-
vollzichbaren Materialien, fiihlten sich dennoch viele Rezipien-
ten verstort oder sogar verippelt, da sie in einer Kunstausstel-
lung Werke in vermeintlich edleren Werkstoffen wie Marmor
oder Bronze erwarteten. Diese Reaktionen jedoch nahm Beuys
als Beleg fiir seine These, dafl die meisten Menschen abgeschnit-
ten von natiirlichen Zusammenhingen leben, nur in angelernten
Wertigkeiten denken und das Sensorium fiir unmittelbare Er-
fahrungen verloren haben. Doch war er auch nicht bereit, das
Publikum behutsam an seine Mythologeme zu gewdhnen. Viel-
mehr setzte er auf die Aura des Ritselhaften, die ja nicht nur Be-
fremden ausloste, sondern genauso zur Unterstellung fiihrte, es
miisse sich bei so anderem um besonders grofie — hehre — Kunst
handeln. Was den Kunstbegriff erweitern sollte, bestitigte also
zugleich seinen Nimbus, womit es Beuys gelang, einer Profa-
nisierung entgegenzuwirken, zu der es wohl gekommen wire,
hitte er die Kunstinstitutionen allein mit Projekten wie der
»Organisation fiir direkte Demokratie« besetzt. Eine Aussage
wie >Jeder Mensch ist ein Kiinstler< hitte bald ihren paradoxen
Gehalt und damit die stimulierende Kraft eingebiifit, wire nicht
andererseits sichergestellt gewesen, daff dem Kiinstler nach wie
vor Attribute wie >geheimnisvoll, >hermetisch« oder >anders«
zugesprochen werden.

Abgesehen von der Auratisierung ging es Beuys aber auch um
die Provokation. Sie hielt er fiir ein Mittel, um die Menschen
wachzuriitteln und Konventionen zu unterlaufen. Ausdriick-
lich sprach er vom therapeutischen Charakter des Provozierens
und bestimmte es niher sogar als » Auferstehungsprozefi«, bei
dem lange Verschiittetes endlich wieder »hochkommt«.** Pro-
vokation war also notwendig, um die Entfremdung schockar-
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tig bewufftzumachen; erst dann sah Beuys eine CJ .
Inhalte des >erweiterten Kunstbegriffs< auch Wirkli?}?ce’ e
men werden. o Beloms
Stirker noch als mit Installatio-

nen, Multiples oder graphischen
Arbeiten gelang ihm sowohl die Au-
ratisierung als auch die Provokation
bet etlichen seiner Aktionen. Hier
war ihm das Publikum direkt ausge-
setzt, und er konnte vor allem durch
sein Auftreten, seine oft als charis-
matisch beschriebene Erscheinung
wirken. Eine der programmatisch
klarsten Aktionen fand am 26. No-
vember 1965 in der Galerie Alfred
Schmela in Diisscldorf statt, wo die
Besucher eigentlich eine Vernissa-
ge mit Beuys-Graphik erwarteten.
Als sie kamen, war die Eingangs-
tur je.doch zugesperrt, der Galerist  Joseph Beuys: wie iy einem
zog einen Vorhang zu und erst spi- toten hasen die bilder eviblire
ter wieder auf, bevor er selbst den (Dusscldorf, Galerie Schmela,
Raum verlieff. Durch die Fenster- e

scheibe war nur Beuys zu schen, der auf einem Graphikschrank
saff, den Kopf ganz mit Honig bestrichen, auf dem Blattgold im
Wert von immerhin 200,~ DM klebte. In seinem Schof khielt er
etnen toten Hasen. Bald stand er auf und ging mit dem Hasen
langsam durch den Ausstellungsraum. Vor jedem Bild blieb er
stehen, schien auf den Hasen einzureden und nahm dessen Vor-
derliufe, um mit ihnen die Arbeiten zu berithren. Der Titel der
Aktion hiefl entsprechend wie man einem toten Hasen die Bilder
erklirt %

Wie bei seinen kunsttheoretischen Konzepten tbernahm
Beuys auch bei seinen Aktionen gerne Handlungsformen oder
Gesten, die ihn selbst besonders beeindruckt ha{ten. Die Idee,
einem Tier exklusiv eine Ausstellung zu zeigen, hatte er wohl
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aus einem zwei Jahre zuvor erschienenen Buch tiber Wols, der
seinem Hund - so wird berichtet*® — noch vor ihrer Eréffnung
seine erste Ausstellung zeigte. Angeblich ging er mit dem Tier
von Bild zu Bild, erklirte thm alles und dankte ihm fiir die Mit-
hilfe: Ohne die Wirme seines Bauchs wire die im Winter einge-
frorene Chinatusche nicht wieder aufgetaut.

Nachdem Beuys dem Hasen in aller Ruhe die Ausstellung
vorgefiihrt hatte, ging er in die Knie, nahm die Hasenohren
zwischen seine Zihne und zog das Tier uber den Fuflboden
durch den Raum. Danach setzte er sich wieder auf den Graphik-
schrank, wo er, rauchend, mit dem Hasen auch dann blieb, als
die Galerie gedffnet wurde und die Besucher eintreten durften.
Die meisten waren gewif} befremdet von der Aktion —und wohl
auch etwas durchgefroren, da sie immerhin lange Zeit — die Zeu-
genangaben schwanken zwischen einer und drei Stunden — im
Kalten (Ende November!) und Dunklen (nach 20 Uhr!) aushar-
ren mufiten. Das Gefiihl, ausgeschlossen zu sein, steigerte sich
durch die Hingabe, mit der Beuys sich dem Hasen widmete, den
er, obwohl tot, offenbar wichtiger nahm als alle Interessenten
vor der Galerie. Die damit verbundende Provokation sollte die
tibliche Hierarchisierung zwischen Menschen und Tieren in
Frage stellen und das Vorurteil angreifen, dafl Tiere keine Kunst
begreifen kénnen. Fiir Beuys sind Tiere dem Menschen insofern
sogar iiberlegen, da sie nicht entfremdet leben und von keiner
reduktionistischen Intelligenz beherrscht werden, sondern sich
instinktsicher und ganzheitlich verhalten. »Ein Hase versteht
mehr als viele menschliche Wesen mit ihrem sturen Rationalis-
mus«, erklirte Beuys nachtraglich zu dieser Aktion*; zwanzig
Jahre spiter spitzte er diese Aussage weiter zu und dufferte nicht
nur, »daf} der tote Hase noch intelligenter ist als der Menschx,
sondern daf} er sogar »die Bilder noch besser als ich selbst« ver-
stehe.

Mit solchen Bemerkungen deutet Beuys eine Tiermetaphysik
an, die auch sonst — etwa bei seiner Einschitzung der Bienen -
oft zum Tragen kam. (Bereits 1960, noch vor Griindung der Stu-
dentenpartei, hatte er sogar eine »Partei der Tiere« ins Leben

—*ﬁ

. . | Erweiterter KUHs[begr]ff
gerufen und sich zu ihrem Vorsitzenden gemacht.)

dere Romantiker die Antike oder das Mittelalter die N
die Kindheit zum Paradies verklirten, wo Emz‘\:eiun W D.dcr
fr.emc.iung vermeintlich keinen Platz haben, idcalisifrl;ful Fue
f:lle Tiere und traute ihnen all das zu, was er bei den Me v
in der Industriegesellschaft — vermifite. Daf er seine
der Hasen-Aktion mit Honig und Blattgold einschm
ebenfalls — und nicht nur wegen des Bezugs auf die
seinem Menschen- und Tierbild, wollte er damit d
machen, wie sehr der Mensch durch die Nihe 2y einem Tj
Wﬁrme und Spiritualitit gewinnen kann. Wenn ein Ko ;:f-‘f .
einer Energieschicht umgeben ist und golden leuchtet qp]l ‘::;m
von erhéhter Aktivitit des Gehirns zeugen, e
mehr Nervenzellen als an anderen Kérperteilen miteinander
Verbindung treten. Ein Gehirn ist damit selbst so etwas wi o
>soziale Plastike, ein kreativer Organismus, der aber aucli il
aus Denkroutinen befreit werden mufi. Dazu bedarf es der E‘St
gegnung mit einem anderen, unentfremdeten Organismus )
. Aber natiirlich rechnete Beuys auch damit, daf dje Bes‘ucher
thn aufgrund des goldenen Nimbus wie einen Heiligen wahr-
nabmen. Er verkérperte Reinheit und Transzendeny, tiir sie, wo-
bei nochmals eine Rolle spielte, daf} sie von der Aktion s’elbst
ausgeschlossen blieben und der Kiinstler sogar danach unzu-
ganglich fiir sie blieb, als er, immer noch mit Gold bedeckt. auf
dem Schrank safl, sich also iiber alle anderen erhob, mit d(:,nen
er {ﬁcht einmal sprach. Gerade er, der sonst Offnung und Er-
weiterung proklamierte, prisentierte sich also einschiichternd
als hoheres, sakrosanktes Wesen, das stumme Bewunderung’
verlangte. Gesteigert kehrt hier wieder, was auch auf Beuys’
Umgang mit Materialien zutrifft: So sehr etwas einerseits Sym-
bol fiir einen serweiterten Kunstbegriff«ist, so schr bestitigt und
unterstiitzt es zugleich ein hermetisches Kunstverstindnis. Die
Si{lnbilder fiir Demokratie und Ganzheitlichkeit sind exklusiv
mit parareligiéser Aura aufgeladen.
Wohlwollend kénnte man daraus schliefen, daf Beuys das So-
ziale wirklich heilig war; aber ebenso kénnte man ihm vorwer-
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fen, allen gegenteiligen Auflerungen zum Trotz eher eine Erho-
hung der eigenen Person als eine Erweiterung des Kunstbegriffs
forciert zu haben. Selbst die wohlwollende Deutung laflt aller-
dings Fragen offen. Die Ausdehnung eines hohen Kunstbegriffs
auf politische und soziale Tatigkeiten, ja auf die gesamte Volks-
wirtschaft bedeutete nimlich auch, daff dort tiberall spirituelle
Energien — animalische Krifte? — statt festgefiigter Institutionen
zu wirken hitten. Gesetzgebung, Handel oder Ausbildung als
Spielarten der Kunst zu begreifen weckt Sinnerwartungen und
Hoffnungen auf fortwihrende Lauterungs- und Reinheitser-
Jebnisse, was letztlich alle Beteiligten tiberstrapazieren diirfte.
Zugleich wire fiir Banales und Alltigliches kein Platz mehr; die
Menschen befinden sich in einem Zustand permanenter Krea-
tivitit. Das mutet aber so verstiegen und tberzogen an wie die
Phantasien mancher Avantgardisten und Diktatoren, die ewige
Revolutionen oder einen auf Dauer gestellten Ausnahmezu-
stand als Ziel ausgaben.

Wire es nur eine Taktik von Beuys gewesen, Erziehung oder
Sozialarbeit als Kunst auszugeben, um sonst wenig beachteten
Feldern mehr Aufmerksamkeit zukommen zu lassen, hitte es
sich dabei um eine geschickte Instrumentalisierung des Kunst-
begriffs gehandelt; da er jedoch auch eine Verwandlung dieser
Bereiche nach dem Vorbild der Kunst anstrebte, sie also zu
Orten gesteigerter Sinnstiftung und Schopfung machen wollte,
zeigte er, wie ernst er die Idee eines >erweiterten Kunstbegriffse
nahm. Sogar die Hasen-Aktion empfand er selbst als politische
Kunst und wollte damit der Linken beweisen, daf§ Kunst nicht
nur »Uberbau« sei.*® Beuys unterschied also nicht zwischen
symbolischem und >wirklichem« Handeln, und es lag vielleicht
an seinen katholischen Wurzeln, daf§ er gegen Trennungen und
jegliche Form von Indirektheit war. Darin besteht auch das Ge-
heimnis seiner charismatischen Wirkung, da viele Menschen
wohl spiirten, dafl jemand alles, was fiir andere nur metapho-
rischen Sinn hitte, ganz ernst nahm. Darin liegt aber zugleich
der Grund dafiir, daf§ Beuys letztlich — gemessen an seinen
eigenen Anspriichen — scheiterte und seinerseits nicht wirklich
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ernstgenommen werden konnte. So irritierte es die
tion von »Griinen«-Politikern, die oft ihrerseits al
utopiescheu waren, als sie nach und nach bemer
Beuys das, was er in Interviews oder bei Aktionen bek; d
ohne Abstriche als politisches Programm begriff: e
Parlament gewihlt worden, hitte er sich dafiir eir

Erste Genera-
les andere als
ktﬂﬂ, Wie sehr

Wire erin ein
gesetzt, nicht

linger Geld, sondern die menschlichen Fihigkeiren als zentralen

Wirtschaftswert zu etablieren.

Beuys” Scheitern ist am besten daran zu erkennen daf er i
Biichern zur Zeitgeschichte oder iiber politische St’l'fjn‘iHEI -
der 1960er, 70er oder 80er Jahre nicht oder héchstens am I?gcz
aufraucht. So blieb seine Wirkung auf das relativ enge — ni:l?
erweiterte — Kunstmilieu beschrinkt; dort allein ist auch se]'::
ne politische Arbeit dokumentiert. Diese mag damit zwar a;s
Form von Kunst akzeptiert sein, ohne dafl dadurch allerdings
deren Geltungsbereich erweitert wurde. Vielmehr reiht magn
Beuys dann unter die zahlreichen Kiinstler der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts ein, dic sich der Strategie des Ready-made
bedienten und etwas, was bis dahin als profan und kunstfern
angesehen wurde, in das Feld der Kunst iiberfiihrten. Waren es
bei Duchamp, dem >Erfinder des Ready-made, Gebrauchsge-
g'enstéinde wie ein Flaschentrockner oder eine Schneeschaufel
die auf einmal den aufmerksamen Blicken eines Kunstpubli—’
kums ausgesetzt wurden, so erklirte Daniel Spoerri Essensre-
ste, Jasper Johns Cola-Dosen und Jeff Koons Staubsauger zu
Kunstwerken. Beuys hitte gemifl dieser Einschitzung neben
den kunstfremden Materialien Titigkeiten wic Diskutieren oder
Politisieren in den Rang von Kunst erhoben.

Dasjedoch verkennt, daf es ihm nicht darum ging, das Innen-
leben des Kunstbetriebs mit Importen von auffen zu bereichern:
vielmehr empfand er die Grenze zwischen Kunst und Nicht—’
Kunst, auf deren Existenz alle ready-made-artigen Strategien
griinden, als Symptom einer in isolierte Bereiche zersplitterten
Gesellschaft und damit als Phinomen, das iiberwunden werden
mufl. Der serweiterte Kunstbegriff< sucht also die gegeniiber
dem Ready-made entgegengesetzte Bewegung: Statt Zusitz-
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liches unter dem Dach der Kunst zu versammeln, soll dieses lie-
ber so lange ausgebaut werden, bis nichts mehr aufierhalb davon
zu stehen braucht.

Immerhin wirkte Beuys auch nach seinem Tod noch fiir
viele Biirgerinitiativen als eine Vaterfigur; einige wurden sogar
in direkter Bezugnahme auf thn gegriindet. Dazu gehort etwa
der »Omnibus fiir direkte Demokratie«, der seit 1987 durch
Deutschland tourt und fiir mehr plebiszitire Elemente wirbt.
Ebenso berufen sich einige Gruppen von Globalisierungsgeg-
nern auf den Gedanken der >sozialen Plastik<, wobei als deren
Ort mittlerweile vor allem das Internet fungiert.

Andere Gruppen betreiben insofern eine moderierte Version
von Beuys’ Kunstpolitik, als sie sich zwar fiir soziale Belange
engagieren und das auch als Kunstaktion ausgeben, dabei aber
das Ansehen, das Kunst geniefit, gezielt — strategisch — ein-
setzen, um den Erfolg ihrer Projekte zu erleichtern. Beispiel-
haft fiir ein solches Verfahren ist die 1993 in Wien gegriindete
Gruppe WochenKlausur. Wird sie von einer Kunstinstitution
cingeladen, nimmt sie sich jeweils eines sozialen Brennpunkts
vor Ort an, um innerhalb weniger Wochen eine méglichst dau-
erhafte Verbesserung der Verhiltnisse zu erreichen. Obdachlose,
Drogenabhingige, Asylbewerber, Jugendliche oder Fliichtlinge
gehorten bereits zu den Nutzniefern dieser Projektarbeit. Auch
wenn die WochenKlausur in Beuys’ Sinne die These vertritt, dafl
»kreative Kompetenzen, in der Kunst traditionell zur Losung
formaler Probleme eingesetzt, (...) in allen méglichen Bereichen
der Gesellschaft (...) Anwendung finden« konnen*, ist wichti-
ger als die Ubertragung von »Methoden« der Kunst die spezifi-
sche Resonanz, die etwas erhalt, wenn es als Kunstprojekt dekla-
riert wird. Die Akteure sprechen selbst vom »Mythos >Kunst«,
dem es zu verdanken ist, wenn ein Vorschlag, der sonst auf dem
langen Dienstweg unterginge, einen Referenten oder Lokalpo-
litiker zu interessieren beginnt: Im Licht der Kunst betrachtet,
erscheint ein Bus, der medizinische Hilfe fiir Obdachlose leistet,
als aufregende Sache, wihrend dieselbe Idee, von einem Sozial-
arbeiter vorgebracht, nur danach beurteilt wiirde, wie viele Ko-

sten da‘mit verbunden und wie viele Wihlerstimmen dadurch
zu gewinnen sind. Kommunale Entscheidungstriger lassen s h
also Ieic}{ter als fiir die Finanzierung eines Sozialprojekts fi,ir;i
Genehmigung eines »Kunstwerks« gewinnen, zumal sie offen}, :
hoffen, selbst ein wenig vom Nimbus der Kunst :tbzubel\;or:r
men. Oder sie haben Spafl daran, sich einmal unorthodox L]I‘]d-
damit unbiirokratisch verhalten zu diirfen, weil ja Kunst ist
worum es geht, .
Abe_r auch andere Menschen »zieht die Worthiilse Kupst
(-..) wie ein Magnet« an.*"! So berichten Medien licher iiber ein
Kulturevent als iiber ein Stiick Sozialarbeit. Und Arzte lasse
sich leichter zu ehrenamtlicher Tt gkeit bewegen, wenn sie imn
Rgh.men eines Kunstprojekts zu leisten ist. Auf eine einzige An-
zeige der WochenKlausur meldeten sich dreifig Interessenten
die jenen Medizinbus fiir Obdachlose betreuen wollten wiihj
rend dhnliche Versuche, von seiten der Behérden bemirs’eini &
Jahre lang unternommen, kein Echo fanden. Daf der Satz )]édEr
Mensch ist ein Kiinstler« nach wie vor gerne zitiert wird, braucht
angesichts dieses Befunds nicht zu verwundern. ,

Warum sollte, wer diese Macht der Kunst erkannt hat, darauf
verzichten, sie (sich) zunutze zu machen? Dann ist hichstens
unklar, ob es sich noch um ein Projekt im Sinne des >erweiter-
ten Kunstbegriffsc handelt oder nicht eher um pfiffige Sozialar-
beit. Bei der WochenKlausur fallt eine Entscheidung tatsichlich
schwer, denn wenn auch die Kreativitit der einzelnen Projekte
betont wird, so fehlt andererseits — im Unterschied zu Beuys —
der Impetus, mit Auftritten und Aktionen jenseits des sozialen
Engagements einen Kunstanspruch zu erheben und jenem My-
thos »Kunst« neue Nahrung zu geben. Die Aktivisten der Wo-
chenKlausur gehen nicht mit Installationen, Aquarellen oder
Performances an die Offentlichkeit, verlassen sich also darauf
dafl die Aura der hehren Kunst von anderer Seite gepflegt wird’
oder aber tber gentigend Substanz verfiigt, um nicht durch ein
paar Instrumentalisierungen fir soziale Zwecke abgentitzt zu
werden.

Die Paradoxie, der sich Beuys auslieferte, ist aufgelost, wenn
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die Erweiterung des Kunstbegriffs nicht mit Werkformen ge-
koppelt ist, die zu einer weiteren Sakralisierung und damit Ex-
klusivititssteigerung der Kunst fithren. Andererseits bleibt vom
>erweiterten Kunstbegriff< dann auch nicht viel iibrig. Ob Sozi-
alarbeit generell groflere Aufmerksamkeit erhilt und lebendiger
praktiziert wird, nur weil eine Gruppe ein paar Aktionen auf
diesem Feld durchfithrt und als Kunst deklariert, ist zu bezwei-
feln; und sofern es primir um das Image geht, das ein Projekt
dank der Kunst erhilt, ist der Weg auch nicht mehr weit zum
Kultur-Sponsoring von Unternehmen. Diese versprechen sich
ebenfalls mehr Anerkennung, wenn sie ihre Produkte oder ihren
Namen vom Nimbus der Kunst anstrahlen lassen. Die Differenz
besteht allein darin, dafl Unternehmen zahlen miissen, um in die
Nihe der — exklusiven — Kunst gelangen zu kénnen, wihrend
es Gruppen wie der WochenKlausur dank der Vorarbeit von
Kiinstlern wie Beuys gelingt, sich selbst glaubhaft als Reprisen-
tanten der Kunst darzustellen. Sie miissen deren Image nicht er-
werben, sondern diirfen entscheiden, mit wem sie es teilen.

Ende der Kunst
Vom Uberdruf} an der Geschichte

Was haben Jan van Eycks Genter Altar (um 1430), eine religiGse
Szene von Peter Cornelius aus den 1830er Jahren, ein Land-
schaftsgemilde Gustave Courbets aus der Zeit um 1870 und
Andy Warhols Brillo Boxes (1964) gemeinsam? Wohl nur eines:
Sie mufiten jeweils schon als Beleg fiir die These herhalten, dafl
die Kunst an ihr Ende gelangt sei.

Dabei lifit die kleine Aufzihlung bereits zweierlei vermuten:
Diese These wird auf durchaus verschiedene Weise begriindet —
und sie ist offenbar nicht mehr ganz neu. Tatsichlich handelt es
sich bei der Rede vom >Ende der Kunst< um den vielleicht so-
gar robustesten Topos der neueren Kunsttheorie. Vorbereitet ist
er seit den 1760er Jahren, wortlich formuliert spitestens 1798,
Thema seit den 1820er Jahren; seither hat er mal mehr, mal we-
niger Konjunktur, ist aber nie mehr verschwunden.*?

Als Vater des Diktums vom >Ende der Kunst« gilt Georg Wil-
helm Friedrich Hegel (1770-1831), als sein Grofivater miifite
Johann Joachim Winckelmann genannt werden.*® Der hatte
nimlich als erster den Abschiedsschmerz von der Kunst zele-
briert, mit der es fiir ihn sogar bereits in der Antike zu Ende war.
Auf der letzten Seite seiner Geschichte der Kunst des Alterthums
(1764) sieht er sich als Kunstfreund in der Position einer Frau,
die »an dem Ufer des Meeres ihren abfahrenden Liebhaber, ohne
Hoffnung, ihn wieder zu sehen, mit bethrinten Augen verfol-
get, und selbst in dem entfernten Segel das Bild des Geliebten zu
sehen glaubt«.** — Das meint: Die heiflbegehrte Kunst gehért
unwiderruflich der Vergangenheit an.*

Winckelmann beschreibt ihr Ende spiegelbildlich zu ihrem
Anfang, der sich, der Legende zufolge, dadurch ergab, daf§ eine
junge Korintherin, die von ihrem Geliebten Abschied nehmen
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mufite, den Schatten nachzeichnete, den sein Gesicht auf eine
Wand warf. So konnte sie sein Profil bewahren; sie hatte das
erste Bild fixiert."® War dieser Abschied produktiv, da er den
Menschen die Bildkultur brachte, so hat der zweite Abschied -
der von der Kunst — insofern etwas Gutes an sich, als sich die
Nachgeborenen aus dem Gefiihl des Verlusts heraus der Reste
der groflen Vergangenheit sorgsam annehmen; sie beginnen,
sie zu sammeln, zu ordnen und zu analysieren. Fir Winckel-
mann setzt eine wissenschaftliche kunsthistorische Torschung
die Vergangenheit der Kunst voraus. Man kénnte auch von der
Geburt der Kunstgeschichte aus der Trauer um das Ende ihres
Sujets sprechen.

Winckelmann nennt allerdings kein Argument, warum es mit
der Kunst definitiv voriiber sein sollte. Kdnnte das ausfahrende
Schiff nicht doch eines Tages zuriickkehren? Und sollte wirk-
lich auszuschlieflen sein, daff sich die gliicklichen Umstinde,
die die Werke der griechischen Antike moglich gemacht ha-
ben, irgendwann und irgendwo wiederholen? Winckelmann
und mit ihm viele andere Klassizisten hatten sich jedoch damit
abgefunden, in einer Epoche zu leben, in der das Beste, was
Kiinstler tun konnen, darin besteht, die Werke der Alten nach
Kriften nachzuahmen. Etwas Eigenes zu machen wiirde ithnen
hingegen, gemessen an den hohen Maflstiben wahrer Kunst,
zwangsliufig mifllingen. Nachahmung zur Uberbriickung einer
unbestimmten, gar ewigen Wartezeit — das war die etwas triste
Arbeitsmaxime klassizistischer Kunst.

Hegel bekriftigte die Trauer der Kiinstler dariiber, zu spit ge-
kommen zu sein, indem er als erster zu begriinden versuchte,
dafl die Kunst nicht nur »ein Vergangenes« ist, sondern es vor
allem auch »bleibt«.*'” Zu einer so entschiedenen Aussage kam er
vielleicht nur, weil es aus seiner Sicht nicht bedauerlich war, ein
»Ende der Kunst« zu konstatieren. Anders als aus Winckelmann
sprach aus thm kein kunstseliger Liebhaber, sondern der (pro-
testantische) Philosoph, der davon iiberzeugt war, das Prinzip
der Geschichte erkannt zu haben. Geschichte war fiir thn Gei-
stesgeschichte, eine sukzessive Entfaltung des Geistes, der sich
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ir.nmer wieder neue Zentren — Orte seiner Prisenz —
die Menschen zu formatieren. Dabei gilt: Sobald der
materielle Welt in Form und Gestalt gebracht haben i TR
er rein Gedanke und Reflexion werden. Hegel w%i'hnte.slr‘ : W!I‘F[
bereits nahe an diesem Stadium — und entsprechend die ;il_?e ZE:“
der der Geist sich in duflerer Weltgestaltung und damit asa}zl, e
Kunst sselbst verwirklicht, fir abgeschlossen. Es jst Dic}:;ttuc !m
die Kunst, in der sich das realisiert, was die Menschen amme =
sten bewegt und verbindet; sie war einmal gCSChichtsbildmeq:l;
Mittelpunkt der geistigen Welt, ist nun aber nur noch ein s
lich beliebiges Epiphinomen.

In seinen Vorlesungen zur Asthetik, die Hegel in den 1820er
Jahren mehrmals in Berlin hielt, erliuterte er, wieso die Kunst
mittlerweile als Medium fiir die Entfaltung des Geistes iiberfor
dert ist. So sei sie »ihrer Form wegen (...) auf einen bestimmfen
Inhalt beschrinkt« und vermége nur Wahrheiten zu formulie-
ren, die sich auch veranschaulichen liefen. Eine »tiefore Fassun
der Wahrheit« hingegen kénne nicht mehr durch eine Skul %
tur oder ein Gemilde ausgedriickt werden: Zur Darstel]u_ng dEr
Ergebnisse der Naturwissenschaften oder auch der Grundsitze
der Moralphilosophie ist die Kunst ungeeignet. Deshalb gilt fiir
Hegel: »Die eigenthiimliche Art der Kunstproduktion fiibllt un-
ser hochstes Bediirfnis nicht mehr aus; (...) so ist es einmal der
Fall, daf§ die Kunst nicht mehr diejenige Befriedigung der geisti-
gen Bediirfnisse gewahrt, welche frithere Zeiten und Vilker in
ihr gesucht und nur in ihr gefunden haben«.*$

Nicht nur der Geist, ecbenso die Kunst machte aber eine Fnt-
wicklung durch. So war sie auch in ihren Anfingen nicht >geist-
tauglichs, ja noch zu befangen im Material, um tiberhaupt etwas
verkdrpern zu kénnen. Hegel spricht, bezogen auf die dgyptische
oder archaisch-griechische Kunst, von der »symbolischen Kunst-
forms, der zwar schon die Intention zugrunde liegt, geistige In-
halte — Gotter oder Werte - darzustellen, bei der dic Gestaltune
aber kaum tber diese Absicht hinausgelangt und die somit nu?
indirekt — eben symbolisch - bleibt. Erst im klassischen Grie-
chenland fanden Form und Gedanke zu vollstandiger Harmonte.

SLICht, um
Geist die
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Mit dem Christentum ging sie jedoch schon wieder verloren, da
sich hier bereits eine Vergeistigung der Welt ergab, mit der die
anschaulich-materielle Welt nicht Schritt halten konnte. Anders
als die antiken Gotter ist der christliche Gott namlich bildlos-
abstrakt; die Lehre des Christentums als einer Schriftreligion
Liflt sich zwar noch in Gleichnissen andeuten, besitzt aber einen
Uberschuf, der nicht zu versinnbildlichen ist. Entsprechend ist
auch Schonheit fiir die christliche Dogmatik nicht mehr zentral.
Mitleid oder Askese riicken dafiir auf: Da Christus mit geschun-
denem Leib stirbt, gewinnt er seine Uberzeugungskraft gerade
als zerstorte Form. Im Christentum sind das Gute und Wahre
nicht mehr notwendig mit dem Schonen verbunden, was Indiz
dafiir ist, daf die (schéne) Kunst auch nicht mehr das Leitme-
dium sein kann. Der Protestantismus verstirkte diese Tendenz,
da er dem Bild tiberhaupt nicht mehr zutraute, Spiritualitdt fas-
sen und ausdriicken zu kénnen. Hegels Entwicklungsgeschichte
des Geistes bestitigt das eigentlich nur.

Auch wenn die Kunst seit der Antike an gesellschaftlicher Re-
levanz eingebiiflt hat und mittlerweile der Vergangenheit ange-
hért, gibt es natiirlich nach wie vor Kiinstler und eine ungebro-
chene Kunstproduktion. Was tiblicherweise als Hegels These
vom Ende der Kunst« tituliert wird (die Formulierung selbst
taucht bei thm gar nicht auf), umfafit also nicht die Behauptung,
die Kunst sei verschwunden, sondern bezieht sich allein auf ei-
nen Rollenwechsel: Sie ist entbehrlich geworden, eine unnotige
kulturelle Zugabe. Arnold Gehlen formulierte es rund 140 Jahre
nach Hegel so, dafl die Kunst zwar abgestorben, dabei aber
»scheinlebendig« sei (dies das kulturelle Pendant zum Schein-
tod in der Natur).*"

Es liegt auf der Hand, daf8 solche Diagnosen einen Deutungs-
streit entfachen und zu Machtworten verfithren: Was ist noch
sechte Kunst und was nur dulerer Anschein, blofle Hiille, lee-
res Ritual? Jeder, der eine Zweiteilung zwischen formatieren-
der und belangloser, lebendiger und scheinlebendiger Kunst,
zwischen wahrer Kunst und bloflem Kunstbetrieb — »Attrap-
penkunst«*® — vornimmt, wird auch eine Antwort parat haben,

Ende der Kunst
wo und wie er die Grenze gezogen haben will, die auch s
lfulrurkritischen-Denkmustem inhirent ist: Man trennt [ egff
llCl’)t?S. von Uneigentlichem und konstatiert fiir die Gegengwart
zwelteres.

Gemeinsam mit kulturkritischen Attitiiden hat eine so ver-

standene These vom >Ende der Kunst< von Hegel bis heute,

daf} sie unklar liflt, wann und wodurch sie widerlegt werden
konnte. Wollte man einem zeitgendssischen »Ende der Kunsre
Proponenten etwa vorhalten, noch nie seien so viele Steuergel-
der fiir Kunstinstitutionen ausgegeben worden wie heute, noch
nie habe der Kunstmarkt so geboomt, noch nie habe es so viele
Kinstler, Kunstschulen, Kunstsammler gegeben — dann kdnnte
der immer noch lapidar mit der Bemerkung kontern, dafl der
Schein triige. Er kénnte die Hochkonjunktur sogar als Zeichen
von Leerlauf und Panik angesichts eines Bedeutungsverlusts
interpretieren. So ist es auch sonst typisch fiir kulturkritisches
Denken von Spengler iiber Sedlmayr bis zu Virilio, Erstarrung
und Beschleunigung, Agonie und Ekstase gleichzeitig zu dia-
gnostizieren (und das eine aus dem anderen zu erkliren, um auf
jeden Fall kontrire menschliche Grundingste anzusprechen).

Die Resistenz gegentber Widerlegung (und das geschickte
Spiel mit Dramatisierung und Angsten) ist ebenso ein Grund
fiir die Langlebigkeit der These vom »Ende der Kunst« wie die
Tatsache, dafl sie zwar eine Grenzzichung zwischen »echt« und
»unechte verlangt, es aber ganz dem einzelnen Interpreten iiber-
liflt, seine Originalitit darin zu beweisen, wo er diese Grenze
festsetzt und wic er ihre beiden Seiten beschreibt. Je extremer
dabei ein Kontrast zwischen Dies- und Jenseits der Grenze in-
szeniert wird, desto besser stehen die Chancen, daf auch ein
breiteres Publikum darin etwas Glaubwiirdiges und Wichtiges
zu erkennen vermag.

Schon bei Winckelmann und genauso bei Hegel deutet sich
an, wie man die Gegenwart der Kunst schlecht — und trost-
los — aussehen lassen kann: Man braucht nur der Vergangenheit
cinseitig Vorziige und Superlative zuzusprechen. Wenn Hegel
etwa schreibt, mittlerweile sei man »dariiber hinaus, Werke der
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Kunst gortlich verehren und sie anbeten zu kénnen«, dann un-
terstellt er damit, in fritheren Epochen — bei den Griechen — sei
das Usus gewesen. (Auch hier spiegelt er im Grunde eine ur-
protestantische Beunruhigung.)*?! Dies zu beweisen bleibt er
jedoch schuldig, weckt also nur hohe Erwartungen, ohne deren
Realititsgrad zu bestimmen.

DenBauder —ersten— Kunstmuseen sowie die allmdhliche Eta-
blierung der Kunstgeschichte als akademischer Disziplin deutete
Hegel als Zeichen datiir, daff die Kunst »fiir uns (...) die echte
Wahrheit und Lebendigkeit verloren« hat und »mehr i unsere
Vorstellung verlegt« ist: Musealisiert wird Vergangenes, und die
wissenschaftliche Beschiftigung ist lediglich Ersatz fiir ein inni-
ges Verhiltnis; es handelt sich hierbei, wie schon Winckelmann
meinte, um die Reaktion auf einen Verlustschmerz. Den Grie-
chen, so Hegel, sei die Kunstwissenschaft noch kein »Bediirfnis«
gewesen, da sie von der Kunst selbst »volle Befriedigung« er-
langen konnten.*? Ahnlich klingt es bereits bei der mutmaflich
ersten Proklamation eines »Endes der Kunst<. So wird in Ludwig
Tiecks Kiinstlerroman Franz Sternbalds Wanderungen (1798)
die Hypothese formuliert, dafl »es wahrscheinlich mit der Kunst
selbst zu Ende« sei, sobald man erst einmal »viel Aufhebens«um
sie mache und »alles ins Geleise und gehorige Ordnung bringen«
wolle; das sei nur noch »Afterenthusiasmus«.* .

Was Tieck nur als Andeutung brachte, die er einem Bildhauer
in den Mund legte und die Franz, dem Hauptprotagonisten,
»unverstindlich« blieb, wird bei Hegel umfassender beleuch-
tet. Nicht zuletzt bezieht er die Kiinstler ausdriicklich in seine
Uberlegungen mit ein: »Die Freiheit des Gedankens«, »die Bil-
dung der Reflexion, die Kritik« habe sich auch ihrer »bemichtige
und sie in betreff auf den Stoff und die Gestalt ithrer Produktion
(...) sozusagen zu einer tabula rasa gemacht«. Das ist eine erste
und noch vornehme Formulierung des von nun an nicht mehr
endenden Vorwurfs, die Kunst sei — infolge ihrer Bedeutungs-
einbuflen — beliebig geworden. Anstatt noch unmittelbarer Aus-
druck des Geistes und damit von Notwendigkeit getriecben zu
sein, ist sie gleichsam arbeitslos und frei flottierend; die Kiinstler
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ur?t'erstehen nicht mehr dem Diktat einer Ubermacht, an 4 d
mit thnen ereignet sich nicht mehr Geschichte, soﬁdefn sie hr;
ben die Kunst als »freies Instrument« zur Verfligung, das 3-'-
»in bezug auf jeden Inhalt, welcher Art er auch sei, gleichmi{;;-g-
handhaben« kénnen. Selbst die Kiinstler sind in ihrem beﬁkeg
also schon Giber die Kunst hinaus und gehen reflektierend da-
mit um: Sie denken nicht mehr in Bildern und Formen, sondern
versuchen jeweils erst nachtriglich, passende Ausdrucksweisen
fiir ihre Ideen zu finden. Die Geschichte der Kunst stellt ihnen
dabei einen »Vorrat von Bildern, Gestaltungsweisen, fritheren
Kunstformen« zur Verfiigung, aus dem sie sich nach Belieben —
eben beliebig - bedienen: »Kein Inhalt, keine Form ist mehr un-
mittelbar mit der Innigkeit, mit der Natur, dem bewufitlosen
§ubsta-ntiellen Wesen des Kiinstlers identisch; jeder Stoff darf
ihm gleichgiiltig seyn (...) Es giebt heutigentags keinen Stoff,
der an und fiir sich iiber dieser Relativitit stinde,«*

Hegel denkt mit diesen Bemerkungen an Kiinstler wie dic
Nazarener, die den Stil der Gotik oder Friithrenaissance aufgrif-
fen, um eine ihnen ideal erscheinende Zeit wiederzubeleben,
Die Adaption von »fritheren Kunstformen« geschieht also kal-
kuliert und oft auch mit weiter reichenden Absichren. So hoff-
ten die Nazarener, ihre Gemilde konnten dazu beitragen, den
alten christlichen Glauben zu erneuern. Einige konvertierten
zum Katholizismus, und als Lukasbriider lebten sic ab 1809
wie Monche in einer festen Gemeinschaft in Rom. Fiir Hegel
verrit eine 50 starke Bemithung um Innigkeit, dafl diese gerade
nicht mehr vorhanden ist — aber auch nicht wiedererlangt wer-
den kann; vielmehr diirfe es der Kiinstler gar »nicht erst nothig
habens, sich eine bestimmte Haltung anzueignen und »z. B. ka-
tholisch zu werden«: Unmittelbarkeit kann, ist sie erst einmal
verlorengegangen, durch Willensanstrengung nicht zuriickge-
wonnen werden.*?

Maler wie Friedrich Overbeck oder Peter Cornelius mégen
zwar nicht weniger Genie gehabt haben als beriihmte Vorgin-
ger, doch indem ihnen die Unmittelbarkeit fehlt, bleibt auch ihre
Begabung in einer Art von Leerlauf - findet keine Aufgabe, mit
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der sie eins werden konnte. Was
entsteht, mag gebildet, hochreflek-
tiert, auch raffiniert, gewitzt oder
ambitioniert sein, doch so wenig es
aus einem Innersten kommt, so we-
nig wird es auch in das Innerste der
Menschen dringen koénnen.

Diese Diagnose Hegels zu lesen
erstaunt einen Leser, der mit den
Debatten und Topoi der Post-
moderne vertraut ist, da sie vieles
vorwegzunchmen scheint, was seit
dem Ende des 20. Jahrhunderts
als zeittypisch empfunden wird:
Statt einer Position verpflichtet zu
sein und diese bekenntnishaft-un-
mittelbar zu vertreten, Uiben sich
viele in Reflexion, die bis zu einer
Peter Cornelius: habituellen Ironie gesteigert wird,
Das Jiingste Gericht (1836/39)  in der sich die Relativitit jedes

Standpunkts geradezu zelebrieren
1aft. Man geniefit es als Ausweis von Souveranitit, jeweils auch
genausogut eine andere Haltung einnehmen und diese iiberzeu-
gend vertreten zu kénnen. Entsprechend bedient man sich aus
dem Pool des bereits Vorhandenen, weshalb die Postmoderne als
Epoche des Zitierens und Recycelns gilt. Gerade in der Kunst ist
auffillig, daff es fiir einen Kiinstler nicht mehr wichtig ist, einen
bestimmten — sofort eindeutig identifizierbaren — Stil zu pflegen;
vielmehr findet Aufmerksamkeit, wer je nach Kontext verschie-
dene Werkformen, Materialien und Medien verwendet und eine
moglichst breite Palette an Techniken und Stilen beherrscht: Bei
Kiinstlern wie Rosemarie Trockel, Thomas Schiitte oder Bruce
Nauman liflt sich nie von einer Arbeit auf die nichste schlie-
fen; sie schopfen noch viel umfangreicher als die Kiinstler, die
Hegel im Visier hatte, aus dem gesamten »Vorrat von Bildern,
Gestaltungsweisen, fritheren Kunstformen«. Heute spricht man
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mit Jean Baudrillard von der »Verfiigbarkeit aller Zeichen, aller
Formen, aller Wiinsche, da schon alles freigesetzt ist«.? Oder
bemerkt, wie Arthur C. Danto, daf ein Kiinstler »jetzt am Mor-
gen ein abstrakter Maler, am Nachmittag ein Photorealist und
am Abend ein minimaler Minimalist« sein kann.*’

Was jedoch ist davon zu halten, da Hegel und postmoderne
Philosophen das vermeintlich Neue und Besondere ihrer jewei-
ligen Zeit in genau denselben Kategorien beschreiben? Auch im
Zeitraum zwischen Hegel und Danto gibt es geniigend Theore-
tiker, die denselben Befund verkiinden. Daf} in der Kunst »Al-
les Vorige heute wiedergefunden wird« und es zu einem »nicht
mehr gebundenen Ubernehmen von allem Geeigneten« komme,
behauptete etwa Martin Heidegger in den 1930er Jahren.* Erst
recht stofit man immer wieder auf das Ressentiment gegen-
iiber der Reflexion (als wire diese Monopol der Philosophie!);
innerhalb der Kunst gilt sie einseitig als Menetekel eines Ver-
lusts an bindender Kraft. So beklagt Friedrich Theodor Vischer
(1807-87), Schiiler Hegels und einer der ersten, die seine Kunst-
diagnose in den 1840er Jahren aufgriffen, dafl »wir griechisch,
byzantinisch, maurisch, gotisch, florentinisch, a la Renaissance,
Rokoko bauen und nur in keinem Stil, der unser wire« es gebe
»keine Mitte«, man sei zum »Herr Uberall und Nirgends« ge-
worden. Und dann: »Reflektierend und wihlend steht jetzt der
Kiinstler iiber allen Stoffen, die jemals vorhanden waren, und
sicht den Wald vor Biumen nicht.«*?” Ganz dhnlich behauptete
gut vierzig Jahre spiter Nietzsche, die heutigen Kiinstler seien
»Séhne einer gelehrten, gequilten und reflektirten Generation«
und daher »tausend Meilen weit von den alten Meistern« ent-
fernt, die >nur< Maler waren und nicht zugleich »Archidologen,
Psychologen, In-Scene-Setzer irgendwelcher Erinnerung oder
Theorie«*; wiederum rund achtzig Jahre spiter konstatiert
Gehlen, »jetzt« habe sich in der Kunst der »bewufite Subjekti-
vismus eines Reflexionsstandpunktes« ausgebreiter, ™!

So kommt der Verdacht auf, die Gegenwart biete sich deshalb
fast zwei Jahrhunderte nach Hegel noch ganz ihnlich dar, weil
immer wieder dasselbe in die Vergangenheit projiziert wird:
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Auch postmoderne Theoretiker sind tiberzeugt davon, daf§ ehe-
dem ralles< verbindlicher und strenger war, dafl es so etwas wie
ein Wertezentrum der Gesellschaft gab, dafl die Menschen von
einer eindeutigen Haltung durchdrungen waren. Zwar romanti-
siert man eine solche Vergangenheit heutzutage nicht mehr, be-
urteilt die plural-reflektierende Gegenwart also nicht pauschal
als Verlustangelegenheit, sondern vielleicht sogar als grofie Be-
freiung, hat aber die kulturkritische Zweiteilung der Geschichte
deshalb keineswegs tiberwunden. Die Postmoderne ist nach wie
vor hochst modern, insofern sie eine historische Grenze zwi-
schen dem Singuliren und dem Pluralen, dem Notwendigen
und dem Beliebigen, dem Echten und dem Simulierten behaup-
tet und sich selbst als die Epoche ausgibt, die diese Grenze als
erste tiberschritten habe.

Die vielen Varianten des Topos vom >Ende der Kunst< beru-
hen auf dem Glauben an die grundsatzliche Differenz von Ver-
gangenheit und Gegenwart. Sie leben von naiven Vorstellungen,
was erstere anbelangt, und mischen ein paar Utopien, Klischees
und Fakten zu einem Phantombild, dem gegentiiber jede Gegen-
wart unheimlich anders aussehen mufl. Kennzeichnend ist, daf3
die Phantombilder meist nur in wenigen Strichen skizziert wer-
den, erginzt der jeweilige Leser doch bereitwillig und miihelos
Andeutungen um Versatzstiicke aus seinem eigenen Geschichts-
bild.

Auch die weiteren Motive neben dem Beliebigkeitsvorwurf,
mit denen Hegel die Debatte erdffnete, wurden kaum einmal
nennenswert verindert oder durch andere ersetzt. Deshalb
wurde die These vom >Ende der Kunst< nicht nur ziemlich lan-
ge, sondern auch ungewdhnlich monoton vertreten und hat im
Verlauf von knapp zwei Jahrhunderten keine markante Ent-
wicklung aufzuweisen. Bei genauerer Betrachtung ist hochstens
festzustellen, dafl nur relativ wenige derer, die Tod, Ende oder
Untergang der Kunst proklamieren, darin einen wirklich ir-
reversiblen Vorgang sehen. Irgendeine Zukunft fiir die — oder
eine — Kunst halten doch viele fiir denkbar, weshalb das drama-
tisch verkiindete Sterben eher den Charakter eines Scheintods
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trigt. So beklagt Vischer zwar einerseits, »unsere K d‘.ﬁfmﬁnﬁt
Verstorbene«, ruft jedoch nur eine Seite spiter aus-u m\éﬁm.'fie?
nicht tot, aber wir sind eingepuppt, dick ein-ges;mnn-;.; . ;i: aa
eines Endes gibt es also nur eine Krise, und stirker gf*HSt“ﬁ“
Modell vom Fortschritt des Geistes erweist sich da: ege_ls.
tisch-triadische Bild von Geschichte, wonach auf die Phram;q-—
Yerf'alls und der Dekadenz eine neue Unnlirtelbarkeita—se:;es
Wiederkehr des idealen Ursprungs —folgt. o

Kennzeichnend fiir dieses Geschichtsmodell ist das Zusam-
menfallen von Vergangenheit und Zukunft und damiﬁhdie. Auf-
hebung der Geschichte in ihr selbst — die Erlosung von jhr. [
einer Zeit, in der fast jeder gelegentlich tiber die Last der Ge.
schichte seufzt, wird die Vorstellung einer pri- oder posthistori-
schen Zeit verfiihrerisch. Naiv, unverbildet und damit unschyl-
dig und frei zu sein: Diese fiir die Moderne typische Sehnsucht
wird dann auf die Kiinstler projiziert, die man gerne von der
Pflicht des Geschichtsbewuftseins losspriche. Wire die Ver-
gangenheit nicht zuerst so stark gemacht und idealisiert worden
hatte wohl auch diese Sehnsucht nur geringer entwickelt wer»’-
den miissen. Nur weil man die Geschichte so ernst nahm, wollte
man sie wieder loswerden. Nach Hegel driickte die Rede vom
»Ende der Kunst« also immer auch eine Enttiuschung dariiber
aus, der Geschichte noch nicht entkommen zu sein.

Wer die Kiinstler einem gestiegenen Geschichtsbewufitsein
ausgeliefert sah und beftirchtete, die Vergangenheit mache ihnen
den Raum streitig, sorgte sich zugleich darum, wo sie iiberhaupt
noch ihren Platz haben kénnten. Mufite ihnen die Wahl eines hi-
storischen Bezugs nicht wichtiger werden als die Identifikation
mit einem Ort, wenn sie durch die Zeiten streiften und sich aller
Stile gleichermaflen bemichtigen konnten? So zumindest ver-
mutete es Vischer, der der Kunst seiner Zeit vorhielt, sie sei ein
»Vagabund«, »entwurzelt« und »heimatlos«, ja »flatter[e] bo-
denlos in den Liiften«.*® Diese Unterstellung wurde ebenfalls
rasch zum Topos, vor allem bei national oder »v6lkisch« orien-
tierten Autoren, die, wie der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder
(1878-1947), nur im »Selbsterlebnis als Nation« die Chance
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auf eine Wiedererweckung kiinstlerischer Krafte erblickten, im
iibrigen aber die »Wurzellosen und Entarteten« miteinander
gleichsetzten.

Am Beispiel Pinders wird auch deutlich, daff man um so wei-
ter in der Vergangenheit landet, je mehr man diese 1dealisiert.
Wihrend Vischer und ebenso die meisten anderen Akteure des
sEnde der Kunst«-Diskurses frithestens im 18. Jahrhundert den
kritischen Zeitpunkt festmachen (Vischer auflert sich konkret
enttiuscht von Cornelius*), geht Pinder fast vier weitere Jahr-
hunderte zuriick. Da er nimlich noch strenger als Hegel daraut
beharrt, dal Kunst eigentlich » Verehrung« und »Gottesdienst«
ist, beginnt fiir ihn die Kunstkrise in dem Moment, in dem den
Werken auch noch eine andere Funktion zukommt. Sobald der
Kiinstler sich also nicht mehr nur als »Diener Gottes« begreift,
sondern etwas macht, was (auch) irdischen Betrachtern gefallen
soll, wird die Kunst profanisiert und um ihr Wesen gebracht.
Sichtbar wird dieser Wandel hin zur » Anerkennung des Betrach-
ters« fiir Pinder mit der Einfithrung der Zentralperspektive, hat
diese doch den Sinn, ein Bild auf einen Betrachter auszurich-
ten, dessen »Platz (...) vor dem Kunstwerke (...) mitgerechnet«
wird: »Nicht Gott nimmt mehr die Form als Opfer entgegen,
sondern Herr X. betrachtet sie mit Interesse.«

Pinder hat durchaus dramaturgisches Gespiir, weshalb er
den »Stindenfall« der Kunstgeschichte an einer Darstellung von
Adam und Eva, nimlich den Seitentafeln von Jan van Eycks
Genter Altar festmacht: »Am Genter Altar (...) stehen die Figu-
ren von Adam und Eva, die spiteren, nicht mebr, wie noch die
Mittelfiguren, objektiv unabhingig von uns oben - sie wissen,
dafl der Betrachter unten steht —, und darum wird uns die Fuf}-
sohle von unten gezeigt.«** Hatte van Eyck dem Betrachter mit
dieser Fufisohle seine Reverenz erwiesen, so kam von nun an,
glaubt man Pinder, ein Prozef} in Gang, in dessen Verlauf immer
mehr um die Gunst der Rezipienten gebuhlt wurde. Kunst ge-
riet zu einer Sache des Gefallens und Genieflens, zu einem Spiel
mit Effekten und Affekten, schlieflich zu einer Abfolge von
Uberraschungen, Sensationen und Skandalen. Die abendlindi-
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Jan van Eyck: Scitentafeln des Genter Altars (Adam und Eva) (ca. 1430)

sche Kunstgeschichte seit dem frithen 15. Jahrhundert erscheint
in der Rekonstruktion Pinders als Profanisierungsdebakel und
@usdruck ciner zunchmend riicksichtslosen Nachfrageorien-
tierung: »Kunst, die betrachtet, die gar genossen sein will, (...)
fithrt auf die Dauver von der Kathedrale zur Kunstausstellung,
von der Gemeinde zum Publikum, von der Gemeinschaft zum
Einzelnen,«*’

Die Ausstellung von Kunst und erst recht ihre Kiuflichkeir
beschreibt Pinder sogar als Obszénitat, als handle es sich dabei
um etwas wie Prostitution. Der Logik des Marktes unterwor-
fen, wird die Kunst schliellich zu einer Sache der Mode: Threr
Profanisierung entspricht ihre Beschleunigung. Pinder verwen-
det die Vokabel »Stilhetze«, vergifit aber nicht, im selben Zu-
sammenhang auch nochmals darauf hinzuweisen, dafl nunmehr
»alle Stile (...) vogelfrei« geworden scien. In ihrer Reduktion
auf dsthetischen Reiz sind sie trotz unterschiedlicher Herkunft
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gleichermaflen verfiigbar und besitzen keine Bindung an eine
»Gemeinschaftsbewegung« mehr.**

Die Kritik an Kunstmarkt und Okonomisierung gehért zu
den wenigen Topoi, die nicht auch schon Hegel diskutiert. Sie ist
dafiir ein Standardthema der Kulturkritik. Bereits Vischer hatte
das Effizienzdenken scharf kritisiert und das »Fabrikwesen« als
etwas bezeichnet, was ebenso »den ehrenhaftesten alten Hand-
werksgeist (...) vollends aufreibt« wie auch »die kindliche Bliite
physisch und geistig mordet<; er duflerte sogar, nahe der >I’art
pour Parte-Doktrin®, die Uberzeugung, dafl »das Bequeme-
re« — das technisch und 6konomisch Effizientere — »allemal das
asthetisch Unglinstigere« se1.™*

Eine Ableitung des >Endes der Kunst< primir aus 6kono-
mischen Griinden legte Victor Auburtin im Jahr 1911 vor. In
seinem Buch Die Kunst stirbt wird die moderne Industriege-
sellschaft zu einer Macht erklart, mit der die Kunst inkompa-
tibel und der sie zudem ausgeliefert ist. Somit besitzt sie keine
weitere Daseinsberechtigung und erscheint im Nachhinein so-
gar als »schiittelnde Fieberkrankheit, (...) die wir (...) von den
Griechen iibernommen haben«.*' Im darwinistischen Kampf
ums Dasein heillos unterlegen wirken auf einen Okonomen
vor allem »Naivitit« und »Wahn«, die Auburtin jedoch als die
beiden Voraussetzungen der Kunst ausweist, womit er einmal
mehr das dem Genie-Begriff verpflichtete Ideal eines nichtre-
flektierenden Kiinstlers propagiert. In einer niichternen und
berechneten Welt sei datiir genauso wenig Platz wie fiir Liebe,
Krieg oder andere starke Leidenschaften. Ohne Stimulanzien
fehle neuer Kunst aber jegliche Basis; altere werde kinftig rein
industriell genutzt. Auburtin zeigt sich verbittert-iiberzeugt da-
von, dafl wir »in zwethundert Jahren (...) eine Patentmaschine
haben [werden], mit der man in einer Minute sechzig zementene
Apollos von Belvedere anfertigen kann«*?

Da der modernen Welt jegliche Poesie abhanden gekom-
men sei, bleibe denen, die sich immer noch als Kiinstler fihl-
ten, nichts anderes tibrig als eine Wiederholung alter Themen
und Sujets: Sie litten noch am Verlust der Innigkeit, hitten aber
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nicht mehr das Umfeld, um dagegen anzugehen nind eliie &
- d eine neue

Kunst zu schaffen. Einmal mehr taucht also die Diage;
Pluralismus und Beliebigkeit auf, nur daf} diesmal a o oo
§ : > anders als bej
Hegel, auflere Faktoren wie das Wirtschaftssystem dafiir
antwortlich gemacht werden, wohingegen der Wandel i, (-;m'n:.rL
oder Mentalitit als Folge davon erscheint: »Sollen wir :;]S .
Ewigkeit Kartoffelfelder und Diinen malen oder Sonnenuntef
g%}'nge tber schottischen Mooren; in alle Ewigkeit hollindische
Biergarten und flimische Waisenanstalten? Oder kehren wir der
Abwechslung halber einmal wieder zur romantischen Vedute
zurtick, zu den rauschenden Wasserfillen oder zu den diisteren
Felsen mit ragenden Ritterburgen obendrauf? Ein Ekelgefiihl
sFeigt uns in den Hals (...). Die Malerei hat abgewirtschaftet;
sie 1St tot.« ™
Auburtin schrieb diese resignierten Sitze zu einer Zeit, die als
Hochphase der Avantgarde gilt — als die meisten Strémungen
der klassischen Moderne auf den Plan traten, um das Bild der
Kunst zu revolutionieren. Selbst ~ und gerade — wenn Aubun-
tin das alles nicht als Kunst akzeptiert haben sollte, hitte er in
seinem Buch auf die zeitgendssischen Entwicklungen cingehen
missen, um seine These zu verteidigen. Mit keinem Wort jedoch
erwiahnt er auch nur, was damals passierte, sondern gibt sich
allein seinem Ekel und Weltschmerz hin, der sogar — immer-
hin - beinahe selbstzerstérerische Ziige annimmt. So phantasiert
Auburtin in erhabener Diktion iiber die gewaltige Zukunft ei-
ner Menschheit, die so stark sein wird, daf§ sie keine Kunst mehr
braucht und in ihren technischen Leistungen aufgeht, betrauert
sich selbst also als einen der letzten Vertreter einer durchaus zu
Recht —aufgrund von Unterlegenheit - aussterbenden Spezies.
Bei Autoren wie Auburtin scheint ein vorab festgelegtes Pro-
gramm abzulaufen, das einer Riickbindung an die jeweilige Ge-
genwart nicht mehr bedarf. Die Mechanik kulturkritischen Den-
kens ist vielmehr so eingestellt, daf§ ein Schlagwort das nichste
evoziert und zu bestitigen scheint. Es gibt cinen geschlossenen
Kreislauf von Motiven, und nirgendwo sonst 1af}t sich die Idee
des >perpetuum mobile« so weitgehend umgesetzt finden wic bei
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den Texten, die einen Abgesang auf Kunst, Religion oder den
Menschen im Ganzen bicten.

Auburtins Behauptung, den Kiinstlern seien die Stoffe abhan-
den gekommen (obwohl sie doch aus allen wihlen konnen ...),
gehort ebenfalls zu den Dauerbrennern kulturkritischer Prosa.
1842, 1911, 1950, 1993 — es hort sich immer ganz dhnlich an.
Wo Vischer einen Aufsatz lang beklagte, es gebe nur noch »abge-
lebte Stoffe« und entsprechend eine »unendliche Unsicherheit
in der Wahl der Gegenstinde«**, schrieb mehr als ein Jahrhun-
dert spiter Karl Scheffler sogar ein ganzes Buch mit dem Titel
Kunst obne Stoff und stellte darin fest: »Die Maler wissen nicht
mehr, was sie malen sollen. Der Stoff hat sich verflichugt (...);
er ist den Malern von Jahrzehnt zu Jahrzehnt gleichgiiluger ge-
worden«.** Sogar denselben Grund nennen Vischer und Scheff-
ler fiir die Ratlosigkeit; aus der Sicht des einen hat »die Sub-
stanz des Volksgeistes« nachgelassen, fir den anderen ist »die
Volksphantasie« als Quell der Kunst versiegt.** Wiederum zwei
Generationen spiter heiflt es bei Jean Baudrillard, »Kunst und
Inspiration« seien »ins Stocken geratens, ja das, »was sich iiber
einige Jahrhunderte wunderbar entwickelt hat, [ist] plétzlich
erstarrt«. Und weiter — in typischer Verschrankung von Still-
stands- und Beschleunigungs-Motivik: »Hinter all der krampt-
haften Bewegung der zeitgendssischen Kunst schlummert eine
Art Trigheit, etwas, dem es nicht mehr gelingt, iber sich hin-
auszugelangen, und das sich in immer schnellerer Rekurrenz um
sich selber dreht.«*

Was jedoch tatsichlich nicht Gber sich hinausgelangt und ein
Stocken der Inspiration befiirchten 1aflt, ist diese Art von Dia-
gnose, die sich allein deshalb verdichtig macht, nur Vorurteil
und Ressentiment zu sein, weil sie so unspezifisch bleibt. Schon
die Linearitit des Verfalls, die Kulturkritiker zu erkennen glau-
ben (»von Jahrzehnt zu Jahrzehnt«; »immer schneller«), kann

genauerer Betrachtung kaum standhalten und verrit nur den
intellektuellen Leichtsinn, von wenigen zusammengesuchten
Fakten ausgehend zu extrapolieren. Offenbar erliegen Theore-
tiker gerne dem Glauben, alles, was irgendwie plausibel klingt,

Endeduxu“'
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verdanke sich einer prizisen Analyse, und tubersehen dapei

- ei,

wie leicht sie der Eingingigkeit — Wohligkeit - von Gemein-.

plitzen erliegen.

Dafl gerade die Feststellung einer Inhaltsleere der jeweils ak-
tuellen Kunst iiber mehr als 150 Jahre immer wieder als Trum f
aus der Argumententasche gezogen wurde, um eine tiefe Krii:e
oc.lcr gar ein >Ende der Kunst< zu behaupten, hat aber auch
wieder mit Fehlerwartungen zu tun. Wie man jede Gegenwart
schlecht aussehen lassen kann, wenn man die Vergangenheit mit
Phanta:sien aufpumpt, gibt auch alles eine schlechte Figur ab
was mit ungemiflen Mafdstiben beurteilt wird. So unterstellen’
die Kritiker von Vischer bis Baudrillard ohne weitere Ablei-
tung, bildende Kunst - auf die sie das »Ende der Kunst< primir
beziehen — miisse »eigentlichc immer grofie Themen bieten und
am besten sogar eine Welt starker Mythen entwickeln. Sie iiber-
then dabei, wie selten Bilder schon in fritheren Epochen von
sich aus Inhalte geschaffen oder auch nur auf sich allein gestellt
gewirkt haben; vielmehr war bildende Kunst dann am stirksten
wenn sie bereits bestehende Weltbilder, Werte und Ordnun:
gen reprasentieren durfte. Insofern diese Funktion im Zeitalter
Fier Autonomisierung der Kunst in den Hintergrund getreten
1st, mag sichtbarer geworden sein, wie stumm und relativ un-
se.lbstéindig Bilder sein mogen; sie sind es aber nicht erst jetzt.
Viele Kiinstler verstanden es auch, dieses Defizit in einen Vor-
zug zu verwandeln. Dann bedienten sie einen gegeniiber Kunst
ebenfalls bestechenden Wunsch und bemiihten sich, sie von In-
haltsschwerem zu entlasten und als anspruchsloses Gegeniiber
darzubieten. Beriihmt wurde etwa Henri Matisses Vergleich der
Kunst mit einem Lehnstuhl: Sie solle als »Beruhigungsmittele
und »Erholung« wirken und sohne beunruhigende und sich

aufdringende Gegenstinde« auskommen.**

Wenn Hans Weigert, ein weiterer Kunsthistoriker, der der
modernen Kunst »Abseitigkeit« und das Absinken auf einen
»Nullpunkt« vorhielt, nun gerade die Bilder von Matisse als
Kronzeugen fiir die These heranzicht, daf} das, »was in aller frii-
heren Kunst das mit Inhalt und Bedeutung zu fiillende Geriist
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der Komposition war, (...) jetzt inhaltslos und bedeutungslos«
geworden sei, dann wird offensichtlich, wie leicht es sich die
Kritiker machen, um ihrem apokalyptischen Tonfall treu zu
bleiben.* Sie legen einmal pauschal fest, was Kunst sein soll,
und konstatieren iiberall dort, wo thnen etwas anderes bege-
gnet, Dekadenz und Untergang.

Auf diese Weise miifite man auch andere Symptome, die zur
Diagnose eines >Endes der Kunst« dienen sollen, auf den dahin-
terliegenden Kunstbegriff riickbeziehen. So scheint nach wie
vor romantischen Idealen verpflichtet zu sein, wer beklagt, daf§
die Kunst »peinlich kalt, krank, {ir Gberfeinerte Nerven, aber
wissenschaftlich bis zum duflersten« geworden sei*?, »dafl sie
der mechanischen Welt anzugehoren scheint, nicht mehr dem
organischen Dasein«*! oder dafl sie von der »Kiihle des Kiinst-
lers gegeniiber dem Daseinswert« zeuge.”? Sowohl Oswald
Spengler als auch Arnold Gehlen entdeckten die Kilte auf Land-
schaftsbildern Gustave Courbets. Hier werde der »kahle physi-
kalische Raum« gezeigt, der »arm an Seele« sei, wihrend eine
Landschaft Rembrandts, gepragt von »transzendentem Brauns,

it £ £ T

Gustave Courbet: Die Stedlkiiste von Etretat nach dem Sturm (1869)
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noch »durchaus im Weltraume« gelegen sei." Klassische kul
turkritische Dichotomien werden hier einmal mehr durchdekLJIjb
niert und zum Schema, nach dem die Kunstgeschichte in 5 ;
Zeitabschnitte unterteilt wird: eine Phase der Bliite und éin. \:{m
Untergangs und »Welkens« 5+ i

Wie sehr die meisten Diagnosen eines >Endes der Kunst. aus
einem kulturkritischen Weltbild herriihren, ist auch daran zy
erschen, daff kaum einmal direkt auf Hegel Bezug genommen
wird. Es ist nicht auszuschliefen, dafl Autoren wie Auburtin
oder Weigert seine These gar nicht kannten; vielmehr speiste
sich ihre Kritik aus denselben Uberzeugungen, die sie neben e
nem >Ende der Kunst« (wahlweise) eine Vefnutzung der Natur.
einen Verfall des Glaubens, eine Krise der Minnlichkei, einen,
Untergang der alten Werte oder eine Dekadenz des Handwerks
beklagen lief. Zum Teil - wie bei Spengler oder Baudrillard —
ist das Schicksal der Kunst dann auch >nur< Symptom einer als
mafilos empfundenen Gesamtentwicklung.

Die Auseinandersetzung mit Hegels Kunstphilosophie fand
lange Zeit vornchmlich in der Sekundirliteratur statt; meist ging
es den Autoren dort darum, die These vom >Ende der Kunst« in
den Zusammenhang der hegelschen Systematik einzuordnen*ss
oder auch textkritisch zu untersuchen, inwiefern die Fassune
der Vorlesungen zur Asthetik, die Hegels Schiiler Heinricﬁ
Gustav Hotho posthum veréffentlichte, iiberhaupt sachgemif
ist und ob Hegels Theorien darin nicht verzerrt wiedergege-
ben werden.* Philosophen wie Heidegger oder Adorno, die
ihrerseits ein »Ende der Kunst< zumindest in Erwigung zogen,
nahmen zwar Bezug auf Hegel, wichen aber einer konzentrier-
ten Auscinandersetzung aus: »Die Entscheidung iiber Hegels
Spruch ist noch nicht gefallen«, bemerkte Heidegger 1936*;

Adorno stellte lapidar fest, das von Hegel »prognostizierte

Ende der Kunst [trat] in den einhundertfiinfzig Jahren seitdem
nicht ein«, womit er, entgegen Hegel, allein die weitere Entste-
hung von Kunst schon als Beleg fiir deren Fortbestand nahm
und die Unterscheidung zwischen der Kunst als hochstem Be-
dirfnis und beliebiger Kunstignorierte.#*
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Erst in den 1980er Jahren kniipfte ein Philosoph, nimlich
Arthur C. Danto (geb. 1924), ausdriicklich an Hegel an, um
dessen These in aktualisierter Weise zu reformulieren. Im Un-
terschied zu den kulturkri-
tisch gefirbten Autoren be-
hauptet Danto nicht nur ein
>Ende der Kunst, sondern
macht dies wie Hegel daran
fest, dafl die Kunst von un-
anschaulicheren Formen des
Geistes, im letzten von der
Philosophie abgel6st wor-
den sei. Das Schliisselereig-
nis stellt fiir Danto die erste
Ausstellung der Brillo-Boxes
Andy Warhols im Jahr 1964
dar. Diese aus Holz nachge-
bauten Verpackungskartons
konnte man nur noch unter
bestimmten  Voraussetzun-
gen als Kunst (an)erkennen.
Sie hatten nidmlich keine Ei-
genschaften an sich, die sie
objektiv, unabhingig von
ihrem Auftauchen in einer
Kunstgalerie, der Klasse der Kunstwerke zugeordnet hitten,
denn dafl etwas aus Holz nachgebaut wird, war dafir kein hin-
reichender Grund. Danto riumt ein, dafl schon bei Duchamps
Ready-mades einige Jahrzehnte zuvor nicht klar gewesen war,
ob es sich dabei um Kunst oder Nicht-Kunst handelte, doch da
sie damals nicht ausgestellt waren, wurde das Kunstpublikum
auch noch nicht mit dieser Frage konfrontiert.

Zu den Voraussetzungen, die man machen muf}, um die Brillo-
Boxes als Kunst zu akzeptieren, gehért die Auffassung, daf ein
Kunstwerk in der Moderne hiufig eine originelle Reflexion dar-
tiber bietet, was Kunst eigentlich ist. Die gesamte Entwicklung

Andy Warhol: Brillo-Boxes (1964)

El'lde.dgr Kunst
moderner Kunst sicht Danto als Folge von Experimenten, e
denen es darum ging, nach und nach all das in Frage z.u ste]l' -
was bis dahin als Kriterium der Kunst gegolten hatte, um 36 e:l :
negativo, zu erforschen, was als Kunst iibrigbleiben wiirde: I—ie:
ausragende technische Meisterschaft, Idealisierung der Wiyl
lichkeit, Wahl eines bedeutsamen Themas, wertvolle Materi-
alien — das waren lange Zeit Merkmale von Kunstwerken, gegen
die die Kiinstler der Moderne zu rebellieren begannen. Je stirker
und gezielter diese Rebellion stattfand, desto mehr wurde dje
einzelne Arbeit auch zu einem Testfall: Wiirde der Kunstbetrieb
das noch als Kunst akzeptieren? Die Diskussionen unter dessen
Protagonisten gingen nicht mehr so sehr iiber ikonographische
Finessen, technische Detailldsungen oder stilistische Besonder-
heiten des jeweiligen Kiinstlers, sondern drehten sich nun eher
darum, ob es sich bei ihm tiberhaupt um einen Kiinstler handelt.
Die Debatten iiber Kunstwerke wurden zu Debatten iiber die
Grenzen der Kunst. Als mit den Brillo-Boxes und Ready-mades
kein duflerer Unterschied mehr zwischen Kunst und Nicht-
Kunst zu erkennen war, blieb — so Danto — auch nichts anderes
mehr iibrig als die philosophische Frage nach dem Wesen der
Kunst: »Mir wollte allerdings scheinen, daf} die Antwort auf die
Frage letztlich nicht aus der Kunst selbst kommen konnte, die
ihre philosophischen Krifte vielmehr mit dem Stellen derselben
erschépft hatte, womit die Aufgabe der Philosophie schlagartig
klar war.«**

Das Ende ~ Ziel — der Kunst ist also die Philosophie der
Kunst. Es ist aber auch insofern ein Ende, als die Kunst sich
nicht mehr iiber bestimmte Eigenschaften definiert, ein Kiinst-
ler somit, anders als in friiheren Jahrhunderten, keine Regeln,
Stilkonventionen oder Sujetvorgaben cinzuhalten genétigt ist,
um als Kiinstler anerkannt zu werden; vielmehr ist grundsitz-
lich alles als Kunst méglich (»anything can be art«), sofern es
nur dazu angetan ist, einmal mehr die Frage nach der Kunst in
den Raum zu stellen.*® Danto wiederholt damit dic Beliebig-
keitsdiagnose gegeniiber der Kunst, diesmal jedoch nicht im
Ton des Vorwurfs, sondern mit dem Wohlwollen des Philo-
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sophen, der der Kunst dankbar ist, ihm eine schone Aufgabe
ibertragen zu haben.

Auch fiir die Kunst gibt es eine Zeit nach ihrem Ende, die
nicht nur traurig ist. Danto deutet es immerhin als Befreiung,
daf Kiinstler nun keine Sanktionen mehr zu beftirchten brau-
chen, wenn sie ignorieren, was frither oder bisher als Kunst galt:
Sie miissen sich mit dem, was sie tun, in keine kunstgeschicht-
lichen Modelle einpassen; das »anything goes< bedeutet, aufier-
halb geschichtlicher Ordnungen, jenseits allgemeiner Ziele oder
Entwicklungslinien zu agieren. Das Ende der Kunst ist damit
genauer ein Ende der Geschichte der Kunst.

Die Jahrzehnte seit den Brillo-Boxes beurteilt Danto sogar als
»eine grofie Zeit fiir die Kunst«*! — als Zeitalter eines phanta-
stischen Pluralismus, in dem einzelne Kinstler weitere Kunst-
Dogmen wie das von der Einheit von Leben und Werk unterlau-
fen und die philosophische Debatte tiber das Wesen der Kunst
lebendig halten. Allerdings stellt das »Ende der Kunst< auch fiir
Danto vor allem einen Bedeutungsverlust dar: Mit den traditio-
nellen Figenschaften der Kunst wurden zugleich die ihr gegen-
tiber vorgebrachten Anspriiche und Hoffungen dekonstruiert,
und niemand erwartet heute noch ernsthaft, eine Kunststro-
mung konne Revolutionen auslosen, die Gesellschaft verbessern
oder auch nur eine merkliche Kompensation bestehender Mifi-
stinde leisten. Der Preis der Freiheit und Geschichtslosigkeit
ist die Marginalisierung, und mit melancholischem Tenor, der
an Winckelmann erinnert, bezeichnet Danto es als »ein grofies
Privileg, in der Geschichte gelebt zu haben«.*®

Im Unterschied zu anderen >Ende der Kunst«-Proklamateu-
ren wird Danto nicht Opfer eines iiberzogenen Kunstbegriffs,
an dem gemessen fast alles, was an Kunst entsteht, als geschei-
tert oder diirftig erscheinen mufl. Er geht nicht von einer idea-
lisierten Vergangenheit aus, sondern analysiert die Debatten
und Vorginge der gegenwirtigen Kunstwelt. Dafl er dort eher
philosophische als kiinstlerische Fragen verhandelt sieht, bringt
seine Uberlegungen nicht nur in die Nihe zu Arnold Gehlens
beriihmtem Slogan von der »Kommentarbediirftigkeit moder-
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ner Kunst«*, sondern belebt vor allem auch einen uralten Pa-
ragone zwischen Kunst und Philosophie: Seit Platon neigten
Philosophen dazu, die Kunst entweder zu iiberschitzen und
dann als das grofle Andere (oft auch Unheimliche) zu mysti-
fizicren — oder aber sie zu bagatellisieren. Folge eciner Uber-
schitzung — und daraus resultierender Enttiuschung — sind
kulturkritische Diagnosen cines >Endes der Kunst, Ausdruck
einer Bagatellisierung ist es hingegen, wenn Danto zu derselben
Diagnose gelangt.

Es stellt ndmlich eine Verkiirzung dar, wenn er so tu, als sei
die Kunst der letzten Jahrzehnte vornehmlich dazu geeignet ge-
wesen, die Frage nach dem Wesen der Kunst zu stellen. Schon
die Pop-art, die er gerne als Beispicl heranzicht, hat genauso
dazu beigetragen, die Konsumgesellschaft, die Massenmedien
oder die Mechanismen der Mythisierung und des Starkults zu
erhellen, auch wenn sie - zugegeben — dazu eher die Impulse
lieferte, als selbst die theoretische Durchdringung zu leisten.
Dennoch: Die Fragen, die von der Kunst eréffnet werden, sind
vielfiltiger, als es Dantos Aussagen vermuten lassen. Der Kunst-
charakter der Werke mag zwar jeweils als eine Dimension zum
Thema werden, doch wiire es bei den Brillo-Boxes genauso wie
bei vielen anderen Arbeiten der letzten Jahrzehnte seltsam ein-
seitig, die Interpretation nur darauf abzustellen.

Da Danto aber insgesamt wenig Widerspruch erfihrt, zeigt
das, wie sclbtverstindlich sich mittlerweile die meisten damit
abfinden konnen, dafl die Kunst den Status ciner Nebensache
besitzt und an so etwas wie ihr »Endec gekommen ist. Hegel
hingegen provozierte noch zornige Reaktionen, etwa von Felix
Mendelssohn Bartholdy, der sich 1831 dariiber empérte, daf
der Philosoph die Kunst fiir »mausctot« erklirte. In einem Brief
an den Komponisten Wilhelm Taubert schrieb er: »... und da
machte es mich grimmig, daff das Unwesen immer noch fort-
geht, und dafd der Philosoph [Hegel], der behauptet, die Kunst
sei nun aus, immer noch fortbehauptet, die Kunst sei aus, als ob
die tiberhaupt aufhoren kénnte!«** Noch vor Dantos Auftre-
ten war in den 1970er Jahren Herbert Marcuse wohl einer der
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letzten, fiir den »ein >Ende der Kunst« nur (...) vorstellbar« war
als skandalser »Zustand vollkommener Barbarei« — als Aus-
druck einer Entropie, in der »nicht mehr (...) zwischen Wahr
und Falsch, Gut und Bose, Schén und Hiflich zu unterschei-
den« wire.*®

Wenn mittlerweile gerade Philosophen gerne tiber ein >Ende
der Kunst« meditieren, wollen sie sich aber vielleicht auch schon
einmal an die Vorstellung gewdhnen, daff ihr Metier genauso
von Bedeutungsverlust, Selbstbeziiglichkeit und Verginglich-
keit betroffen sein konnte wie die Kunst. Sollten sie vielleicht
iiberhaupt eine Stellvertreterdebatte fithren, und liee sich ihr
Feld nicht noch besser in Kategorien der Kulturkritik beschrei-
ben als die Kunst? So wenig wie diese fiillt die Philosophie nim-
lich noch héhere Bediirfnisse aus (tat sie es je?), und wihrend es
immerhin nach wie vor neue Kunstrichtungen und regelmiflig
neue Kiinstlerstars gibt, mangelt es in der Philosophie autfillig
an neuen Sujets und erst recht an Figuren, die die Rollen ihrer
wirkungsmichtigen Vorginger iibernehmen konnten. Man hat
sogar Miihe, die Erinnerung an die philosophische Tradition
wachzuhalten, und erschopft sich oft in esoterischen Detailde-
batten. Die Funktionen, die die Philosophie einst erfiillte, so-
wie die Begabungen, denen sie ein Feld bot, scheinen in andere
Bereiche abgewandert oder gar nicht mehr gefragt zu sein. Was
Hegel fiir die Kunst behauptete, ist also mindestens so sehr ein
Spezifikum der Philosophie und wird von ihren —letzten? — Ver-
tretern nur schamhaft verschwiegen: »Es hilft nichts, unser Knie
beugen wir doch nicht mehr.«#¢

Nachbemerkung

Die Kapitel dieses Buchs gehen auf eine Vorlesungsreihe zu-
riick, die ich im Wintersemester 1999/2000 an der Akademie
der Bildenden Kiinste in Miinchen und vier Jahre spiter an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste in Hamburg hielt. Im Winter-
semester 2004/2005 waren die >Formeln der Kunst< nochmals
Thema eines Seminars, das ich an der Hochschule fiir Gestal-
tung in Karlsruhe veranstaltete. — Eine wichtige Vorarbeit stellte
terner der Artikel »Kunst; Kiinste; System der Kiinste« dar, den
ich fiir das historische Worterbuch Asthetische Grundbegriffe
verfaflte (in: Karlheinz Barck et. al. (Hg.): Asthetische Grund-
begriffe, Bd. 3, Stuttgart 2001, S. 556-616). — Das siebte Kapitel
(»Das unschuldige Auge«) wurde in einer ersten Fassung verdf-
fentlicht in: Neue Rundschau 114/4 (2003), S. 9-26. — Fiir Un-
terstiitzung danke ich herzlich Hans-Georg Fiiger, Walter Grass-
kamp, Yvonne und Eberhard Jonath, Helmut Mayer, Veronika
Schone, Stephanie Senge.
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in: ders.: Samtliche Werke und Briefe, Bd. 4, hg. v. K. Miiller-Salget,
Franlkfurt/Main 1997, S. 225.

89 Karl Morgenstern, in: Neuer Teutscher Merkur (Wieland), November
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rich (Hg.): Verwindungen. Arbeit an Heidegger, Frankfurt/Main 2003,
S. 45-60.

259




260 Anmerkungen

104 Martin Heidegger: Aufenthalte (1962), in: ders.: Gesamtausgabe,
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111 Zur Begriffs- und Problemgeschichte der Wendung sut pictura poe-
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102, hier S, 98.

215 Ebd., S. 100.

216 Vgl. das entsprechende Kapitel! )

217 Gauticr: »Du Beau dans I'Art« (1847), in: Luckscheiter, a.2.0. (s.
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