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Die Erschiitterung



Renate Schlesier

Medusa oder: La belle différence*

»Sie schien intelligent und psychisch normal
und trug das Leiden, welches ihr Verkehr und
Genuf8 verkiimmerte, mit heiterer Miene, mit
der >belle indifférencec der Hysterischen,
mufte ich denken.«

S. Freud, Studien iiber Hysterie D:
Friulein Elisabeth v. R. ..

Medusa entzieht sich einer klaren und eindeutigen Prisenta-
tion. Aber wir sind gewarnt. In Platons Dialog »Phaidros,
oder: Uber das Schone« hat kein Geringerer als Sokrates
davon abgeraten, sich mit ihr zu befassen, mit ihren Schwe-
stern, ihren Kindern, mit ihrer ganzen Sippschaft. Denn nur
ein gewaltiger, ungeheurer Mann, ein deinos anér, wire dem
gewachsen: also ein Mann, der ebenso gewaltig und unge-
heuer sein miifite wie dieses mythologische Wesen, ein Mann,
der, Sokrates zufolge, viele Miihen auf sich zu nehmen hiitte
und am Ende doch nicht sich selbst erkennen wiirde und nicht
wiiBte, was ihn von Ungeheuern unterscheidet.!

Ich mochte Sie ermutigen, diese Warnung zu miBachten,
und lade Sie ein, der vieldeutigen Gewalt und der ungewissen
Schonheit dieses menschendhnlichen Ungeheuers nachzu-
spiiren. Bestimmt wollen Sie Medusa genauer kennenlernen.
Dann werden Sie mir sicherlich gestatten, sie Ihnen vorzu-
stellen.

Medusa hat einen iiblen Ruf. Er lautet: Ihr Blick, ihr
Anblick sei tunlichst zu vermeiden, denn ihr Anblick, ihr Blick
versteinert. Sie ist etwas, das wahrgenommen werden kann
und doch nicht wahrgenommen werden darf, vorausgesetzt,
daB einem das Leben lieb ist. Kann sich die Lehre von der ais-
thesis, der Wahrnehmung, kann sich die Asthetik an ihr bewih-
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ren? Wer iiber sie und ihre Erscheinungen nachdenkt, wird
mit Widerspriichen konfrontiert, die durch isthetische Refle-
xion nicht zu I3sen sind.

Medusa ist der Name einer Mythenfigur, die zu der Spezies
der Gorgonen gehort. Die Gorgonen sind nicht die einzigen
Gottheiten der antiken griechischen Mythologie, die in Grup-
pen auftreten und einen gemeinsamen Gattungsnamen tra-
gen. Fast immer sind die Mitglieder solcher Gruppen weib-
lichen Geschlechts, oft sind es drei an der Zahl, und es sind
undeutliche, mehr oder weniger diistere, mehr oder weniger
freundliche Gestalten. Musen und Sirenen, Erinyen und
Horen, Charitinnen und Moiren bilden derartige Gruppen.
Doch ebensowenig wie ihre Gaben ist ihr Auftritt als Gruppe
verldBlich. Der Gattungsname kann zum Eigennamen einer
Einzelfigur werden. Die Muse und die Erinys, die Moira und
die Gorgo sind selbstindige Gottheiten, die auf Gruppenzu-
gehorigkeit nicht angewiesen sind.

Medusa trigt einen redenden Namen. Er bedeutet: »die
Herrschende«, »die Waltende, »die an etwas Denkende«. Die
Gorgo Medusa hat zwei unsterbliche Schwestern, Sthenno,
»die Starke«, »die Gewaltige«, »die Michtige«, und Euryale,
»die Weitspringende«, »die Weitumherschweifende«. Von den
drei Gorgonen-Schwestern ist allein Medusa sterblich.

Medusa genoB die Liebe. Poseidon, der Gott des Meeres,
lagerte sich mit ihr auf einer sanften Wiese voller Friihlings-
blumen.

Medusa erlitt ein trauriges Schicksal. Der Held Perseus,
von Géttern geleitet, schnitt ihr, ohne sie dabei anzublicken,
den Kopf ab, steckte ihn in einen Sack und iibergab ihn der
Géttin Athene, nachdem er seine Feinde mit Hilfe des Medu-
senhauptes versteinert hatte.

Medusa hatte zwei Kinder, die, dhnlich wie Athene, auf
ungewdhnlichem Wege zur Welt kamen. Als Perseus ihren
Kopf vom Rumpf getrennt hatte, entsprangen der blutenden
Halsoffnung ein riesenhafter Jingling namens Chrysaor,
»Goldschwert«, und das Pferd Pegasos, das Zeus seine Insi-
gnien, Blitz und Donner, bringt, bevor es zum Fliigelpferd der
Dichter wurde.
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Medusas Haupt blieb wirksam, doch erhielt es keinen
festen Platz. Nicht allein an Athenes Panzer, sondern auch an
unzihligen anderen Orten finden wir es wieder.

Medusas Haupt hort nicht auf, zu erschrecken und zu
schmiicken, abzustoBen und anzuziehen.

Doch wie sieht Medusa aus? Was fiir ein Gesicht hat sie? Was
sind die besonderen Merkmale ihres Kopfes und ihres
Kéorpers?

Am einfachsten wire es jetzt vielleicht, Medusa im Bilde
vorzufithren. Denn eine Fiille von Darstellungen der Gorgo,
der Medusa, der Gorgonen-Schwestern, und vor allem: des
Gorgoneion, also des Medusenhauptes, sind uns iiberliefert.?
Ja, wir miissen wohl aufgrund der vorhandenen archéologi-
schen Zeugnisse davon ausgehen, daB nichts von antiken
Kiinstlern so hiufig dargestellt wurde wie das Medusen-
haupt.? Wir finden es an Geb4uden aller Art, an Giebeln und
auf Mauern, an Tempeln, Privathdusern und Grabbauten; wir
sehen es an den Riistungen der Krieger, an Waffen, Schilden,
Helmen, Harnischen, Beinschienen, Streitwagen, an Zaum-
zeug und Panzer der Pferde; es ist auf Wandgemélden und
Mosaiken, auf Miinzen und Schmuckstiicken dargestellt; an
den Geriten des téglichen Gebrauchs in Haus und Tempel ist
es zu sehen, an Stiihlen, Lampen, Kandelabern, an allen
erdenklichen GefiBen, auf Deckeln und an den Henkeln der
Mischkriige fiir Wein und Wasser, auf den Olamphoren, den
Schminkkistchen, den Trinkschalen.

Die uniibersehbare Vielzahl der Bildzeugnisse beginnt im 7.
vorchristlichen Jahrhundert. Dabei ist die Gestaltung des
Medusenhauptes auBerordentlich variantenreich. Zwar kon-
nen wir es an gewissen Merkmalen mit einiger Sicherheit
erkennen, doch diese Merkmale sind nicht kanonisch fixiert
und selten auf das Gorgoneion und die Gorgonen beschrinkt;
niemals sind die moglichen besonderen Kennzeichen alle
zusammen vorhanden, einige verschwinden schlieBlich ganz,
neue treten hinzu. Die Ausbildung dieser Merkmale ist eine
selbstindige Leistung der Bildkunst, sie ist nicht einfach eine
bildliche Umsetzung der Schriftzeugnisse, sie 1aBt sich nicht
direkt und detailgetreu aus den Texten ableiten.
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Um den Blick fiir diese Spezifitit des Gorgo-Bildes zu schir-
fen, empfiehlt es sich also, zunichst zu fragen: Was erfahren
wir iiber die Gorgonen und iiber das Aussehen der Medusa,
ihres Gesichtes, Kopfes und Kérpers, iiber ihre besonderen
Eigenschaften und Fahigkeiten durch antike Dichter und
Mythographen?*

Homer - der ilteste 'uns bekannte antike Dichter -, dessen
Epen ins 8. Jahrhundert datiert werden, nennt Medusa nicht,
sondern nur, in vier Versen, die Gorgo.® Das Aussehen der
Gorgo beschreibt er nicht, sondern gibt von ihr eine Charak-
teristik: Sie sei ein »schreckliches Ungeheuer«, dessen Haupt
»schrecklich und grauenvoll«, deiné te smerdné te, ist.5 In der
llias erfillt das Gorgo-Haupt eine niitzliche Funktion im
Dienst des Krieges: Es ist Teil der Aigis’, des Brustpanzers der
Athene, und gehort zu ihren fiirchterlichen Waffen. Auch als
Mittelpunkt des Agamemnon-Schildes® dient es kriegeri-
schem Zweck. Fiir Agamemnon wie fiir Athene ist es eine wir-
kungsvolle Waffe; das heiBt, es ist nicht nur ein dargestelltes
Gorgonenhaupt, das wie ein Kunstwerk zwar betrachtet wer-
den kann, aber selbst nicht blickt. Vielmehr wird ausdriicklich
betont, daB es wirklich die Gorgo ist, die aus Agamemnons
Schild grauenvoll herausstarrt, deinon derkomené. Ebenso
furchtbar blickt sie aus dem Gesicht des trojanischen Helden
Hektor: In wilder Kampfes-Raserei, so heiBt es, »hat er die
Augen der Gorgo«® - also nicht etwa: »blickt er wie die
Gorgo«. Nicht mit einem Vergleich, nicht mit einer Metapher
haben wir es in diesen Aussagen zu tun.

Das Gorgonenhaupt ist Homer zufolge also nicht risikolos
anschaubar, die Macht seines Blickes nicht bezwingbar. Und
es ldBt sich nicht auf etwas nur Dargestelltes reduzieren. Es ist
immer an allen Orten, an denen es erscheint - und seien diese
noch so emblematisch oder noch so menschenkérperlich -,
selber prisent. Die fiir die Gorgo charakteristische Prisenz
wird in der ligs in ihrem Beiwort zusammengefaBt: Sie ist
blosyropis'®, »die furchtbar Blickende«.

In der wohl spiter als die llias entstandenen Odyssee ist
keine Rede von einer Einsetzbarkeit der Gorgo, ihres Hauptes
oderihrer Augen durch Heroen und ihre géttlichen Verbiinde-
ten, um Gegnern auf dem Schiachtfeld Schrecken einzujagen
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und den Tod zu bringen. Dort wird das Gorgonenhaupt nur
ein einziges Mal erwihnt. Und es ist ausschlieBlich Bestand-
teil eines Gefiihls, es ist nicht selber anwesend, weder auf Waf-
fen noch in menschlichen Augen; ihm gilt allein die Furcht,
daB es sich zeigen kinnte: Odysseus bricht seine Befragung der
Toten am Eingang der Unterwelt ab, als die bleiche Angst ihn
iiberfillt, Persephone, die Todesgbttin, konnte ihm das Gorgo-
nenhaupt senden.!

Fassen wir zusammen, was wir durch Homer iiber die
Gorgo erfahren: Sie ist ein Ungeheuer, dessen Kopf eine selb-
stindige, schreckenerregende und todbringende Macht
besitzt, die in seinem fiirchterlichen Blick liegt. Ob sie einen
Kérper hat oder einmal hatte, bleibt unbestimmt, wird freilich
auch nicht ausgeschlossen. Ist sie abstoBend haBlich? Ist sie
beriickend schén? Wir erfahren dariiber nichts. Wir kénnen
uns mit Hilfe von Homer kein Bildnis von ihr machen.

Hesiod - der erste antike Dichter, der in seinem Werk seinen
Namen nennt - nennt in der Theogonie, um 700, auch als erster
den Namen der Medusa.!? Er stellt uns in dieser Schrift eine
Unzah] von Gétternamen vor, darunter die der Medusen-
Sippschaft. Er schildert Geburt, LiebesgenuB, Gebéren und
Tod der Medusa, doch auch er schweigt von ihrem Aussehen,
ja, er erwihnt im Unterschied zu Homer mit keinem Wort
ihren Blick, die Todesmacht, die ihr Blick ausstrahlt. Von ihren
Schwestern heiBit es in der Theogonie knapp, sie seien unsterb-
lich und alterslos. Sie selbst ist hier so wenig schrecklich, daB
sie durch ein mitleidiges Beiwort bestimmt wird, lygra
pathousa, »die Bittres Leidende«!.

Im pseudo-hesiodischen Schild des Herakles hingegen wird
das Aussehen der Gorgonenschwestern zum ersten Mal
beschrieben.!* Mit rasender Geschwindigkeit verfolgen sie
den Helden Perseus, der mit dem abgeschlagenen Gorgonen-
haupt im Sack entflicht. Medusas Haupt bleibt also unsichtbar
in dieser Geschichte, und diese Unsichtbarkeit wird vom Dich-
ter nicht durch Benennung oder gar Beschreibung des unsicht-
bar Bleibenden, weil im Sack Versteckten, auBer Kraft gesetzt.
Denn zur Voraussetzung dieser Geschichte gehort, dall das
Aussehen des Medusenhauptes verschwiegen werden kann.

132



Doch die Entsetzlichkeit der Gorgonen-Schwestern wird hier,
wo sie agieren, ausgemalt: Sie strecken die Zunge heraus, knir-
schen mit den Zihnen, werfen wilde Blicke, und an ihren Giir-
teln winden sich zwei Schlangen. Die Schlangen aber erschei-
nen als Verdoppelung der Gorgonen: Akustisch und optisch
tun jene dasselbe wie diese. Verwunderlich ist noch nicht die
Versicherung des Dichters, dies alles sei auf dem Schild des
Herakles zu sehen. Verwunderlich ist freilich seine Mitteilung,
dies alles sei auch durch den Schild des Herakles zu Aoren.
Denn es handelt sich auch in diesem Falle, wie bereits bej
Homer, nicht um den Schein der Kunst, nicht nur um den
Schein des Schrecklichen. Die Gorgonen auf diesem beschrie-
benen Schild sind nicht dargestellt wie etwas, das sich nur
dem Blick eines Zuschauers présentiert und iiber dessen wei-
tere sinnliche Dimensionen héchstens Vorstellungen méglich
sind. Uns wird vielmehr durch den Dichter ausdriicklich ver-
sichert, daB unter den Schritten der Gorgonen auf dem Schild
ein gewaltiger, schriller Lirm erténte. Durch die erschei-
nende Prasenz der Gorgonen sind die Zuschauer in zuschau-
ende Zuhérer verwandelt.

Auch Hesiod macht uns also Medusa nicht vorstellbar.
Aber gerade deshalb ist unseren Vorstellungen iiber sie freier
Lauf gelassen. Zugleich werden die bisher noch freien Vorstel-
lungen iiber die Gorgonen-Schwestern erstmalig gebunden
und eingegrenzt: Dem Bild der unsterblichen Gorgonen fiigt
der Schild des Herakles die verzerrten Ziige und die Schlangen
hinzu, als zusitzliche Augen und Miinder in Taillen-Hahe,
nicht als Kopfschmuck oder Haarersatz. Doch die akustische
und optische Prisenz der Gorgonen-Schwestern und ihrer
Schlangen sprengt ihre nur bildliche Vorstellbarkeit.

m
Ein milderes Bild von den Gorgonen - zugleich ein nicht
mehr epiphanisches, sondern narratives - entwirft im 6.Jahr-
~ hundert der Hymnendichter Pindar. In seiner 70. Pythischen
Ode wird Athene vorgefiihrt als die Geleiterin des Gorgo-
Toters Perseus, der den Feinden seiner Mutter Danae den Ver-
steinerungstod bereitet, mit dem schlangen-umwundenen
buntfarbigen Haupt der Gorgo in den Handen.!* Von dieser
spezifisch gorgonischen Totungsweise erfahren wir hier zum
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ersten Mal. Und dazu gehéren die Schlangen, die nun erst-
malig dem Gorgo-Gesicht verbunden sind. Zum schonen,
doch todlichen Anblick des Medusenhauptes gesellen sich in
der 72. Pythischen Ode todtraurige, doch wunderschéne Téne.16
Zum Lobe eines siegreichen Flétenspielers wird dort von
den unbesiegbaren Gorgonen-Schwestern berichtet, wie sie
nach dem Tode der »schénwangigen«'” Medusa eine Klage
anstimmten, bei der ihren jungfriulichen Miindern Klidnge
entstromten, die sich mit den aus den Schlangenmiindern er-
schallenden Lauten vermischten. Um diese hinreiiende Klage
nachzuahmen, habe Athene die Flote erfunden, und die Fléten-
weise, zur Erinnerung an die Gorgonen und ihre Schlangen,
»die Vielkopfige«'8 genannt, weil ihr Vorbild, der gorgonische
Klagegesang, von vielen Kopfen erzeugt worden war.

In diesen Oden Pindars wird die Schénheit, nicht aber die
Schrecklichkeit der Gorgonen auf ihr Aussehen und auf von
ihnen erzeugte Gerdusche zuriickgefiihrt. Medusas Haupt
zwar, so wird hier erstmalig mitgeteilt, versteinert!?, doch die
Schlangen an ihm wirken eher als anziehender Schmuck denn
als etwas, dessen Anblick abstoB8t und Grauen erregt. Die
Stimmen der Schlangen und der Gorgonen-Schwestern aber,
die im Chor ertonen, werden als Einstimmung in die
beriihmte und beriickende Fltenweise gepriesen. Und Medu-
sas Aussehen ist alles andere als entsetzlich. Zum ersten Mal
héren wir, daB sie kein ungeheuerliches Gesicht besitzt. Sieist
kein Monstrum. IThre Wangen sind schén. Doch gerade die
schéne Medusa ist es, der nachgesagt wird, daBl der Anblick
ihres Gesichtes versteinert.

Die attischen Tragiker des 5.Jahrhunderts komplettieren und
komplizieren das Gorgonen-Bild. Aber durch keinen von
ihnen erfahren wir, ebensowenig wie durch Homer, von der
Sterblichkeit der Medusa. Ja, kaum daB ihr Name auf der
Schrift-Fliche, bei Hesiod und Pindar, erschienen war, ver-
schwindet er wieder. Medusas Name fillt in der Tragdie eben-
sowenig wie in den homerischen Epen.

Bei Aischylos treten die Gorgonen, im Unterschied zu
Homer, als Gruppe auf. Doch differenziert sind sie allein
durch ihre Zahl, nicht durch unterschiedliche Eigenheiten.
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sischylos 1aBt Prometheus iiber die drei Gorgonen-Schwe-
tern erzihlen, sie seien gefliigelt ~ was kein Dichter vor ihm
rwihnte —, hitten Locken aus Schlangen - die kein Dichter
or ihm ihrem Kérper so eng assoziierte — und haBten die
Aenschen: Kein Sterblicher kénnte bei ihrem Anblick den
item bewahren.2® Hier bilden die drei eine unteilbare Ein-
eit: Alle haben sie einen tédlichen Blick, und keine von
nen erscheint besiegbar oder gar sterblich. Ihre todliche
Virkung auf die Menschen aber ist zum ersten Mal durch ein
nen selber zugeschriebenes Gefiihl motiviert.

Die Géttin Athene verbinden Sophokles und Euripides auf
och engere Weise als frithere Dichter mit der Gorgo. Wih-
:nd Athene bei Homer das schrecklich blickende Gorgonen-
aupt auf ihrer Riistung trégt, bei Pindar den Helden Perseus
ur Medusa-Tétung geleitet, nach vollzogener Tat aber die
rorgonen-Toéne nachahmt und die Fléten-Téne ihnen nachbil-
et, besitzt sie diesen beiden Tragikern zufolge selber den
rorgo-Blick: Ajas nennt sie, die Erzeugerin seiner mérderi-
‘hen Wahnsinns-Verblendung, »die gorgodugige«, gorgopis.?!
1 Euripides’ Jon wird Athene gar selber zur Gorgo-Toterin,
rgophon#?, erklirt. Perseus bleibt unerwihnt. Die Totung
er Gorgo durch Athene erscheint als Besiegung eines weib-
chen Monstrums durch eine Géttin, die aus dem Monstrum
ine Siegestrophde, aus der Trophie aber das ihr selber spezifi-
-he Emblem macht: Den von Schlangen umsdumte Skalp die-
:s gewaltigen Ungeheuers, mit dem sie sich nach dem Mord
1 ihm schmiickte, sei die Aigis.23 Durch ihre Gorgo-Tétung
abe Athene auch das doppelte Blut der Gorgo erbeutet: Ein
ropfen aus dem einen bringe Heilung, ein Tropfen aus dem
1deren den Tod.?* Es ist so, als ob Athene sich den schreck-
chen Gorgo-Blick restlos angeeignet hitte; und fiir die Ambi-
ilenz der Gorgo zeugt nurmehr allein ihr Blut.

In einem fritheren Stiick des Euripides wird gar einer gan-
:n Stadt der finstere Blick der Gorgo nachgesagt®®, namlich
erjenigen, die unter dem Schutz der gorgoidugigen Géttin
eht: Athen. Andererseits ist nicht Athene, sondern sind ihre
"idersacherinnen, die Erinyen, gorgodugig?S fiir Orest, der
iine Mutter erschligt, ohne sie anzublicken?’, wie Perseus
ie Medusa.
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Um den Blick fiir diese Spezifitiit des Gorgo-Bildes zu schir-
fen, empfiehit es sich also, zunichst zu fragen: Was erfahren
wir liber die Gorgonen und iiber das Aussehen der Medusa,
ihres Gesichtes, Kopfes und Kérpers, iiber ihre besonderen
Eigenschaften und Fihigkeiten durch antike Dichter und
Mythographen

Homer - der ilteste 'uns bekannte antike Dichter -, dessen
Epen ins 8. Jahrhundert datiert werden, nennt Medusa nicht,
sondern nur, in vier Versen, die Gorgo.® Das Aussehen der
Gorgo beschreibt er nicht, sondern gibt von ihr eine Charak-
teristik: Sie sei ein »schreckliches Ungeheuer«, dessen Haupt
»schrecklich und grauenvoll«, deiné te smerdné te, ist.5 In der
llias erfiillt das Gorgo-Haupt eine niitzliche Funktion im
Dienst des Krieges: Es ist Teil der Aigis?, des Brustpanzers der
Athene, und gehért zu ihren fiirchterlichen Waffen, Auch als
Mittelpunkt des Agamemnon-Schildes? dient es kriegeri-
schem Zweck. Fiir Agamemnon wie fiir Athene ist es eine wir-
kungsvolle Waffe; das heiBt, es ist nicht nur ein dargestelltes
Gorgonenhaupt, das wie ein Kunstwerk zwar betrachtet wer-
den kann, aber selbst nicht blickt. Vielmehr wird ausdriicklich
betont, daB es wirklich die Gorgo ist, die aus Agamemnons
Schild grauenvoll herausstarrt, deinon derkomene. Ebenso
furchtbar blickt sie aus dem Gesicht des trojanischen Helden
Hektor: In wilder Kampfes-Raserei, so heifit es, »hat er die
Augen der Gorgo«® - also nicht etwa: »blickt er wie die
Gorgo«. Nicht mit einem Vergleich, nicht mit einer Metapher
haben wir es in diesen Aussagen zu tun.

Das Gorgonenhaupt ist Homer zufolge also nicht risikolos
anschaubar, die Macht seines Blickes nicht bezwingbar. Und
es laB3t sich nicht auf etwas nur Dargestelltes reduzieren. Es ist
immer an allen Orten, an denen es erscheint -und seien diese
noch so emblematisch oder noch so menschenkérperlich -,
selber prisent. Die fiir die Gorgo charakteristische Prisenz
wird in der flias in ihrem Beiwort zusammengefaBt: Sie ist
blosyropis'®, »die furchtbar Blickendex.

In der woht spiter als die Ilias entstandenen Odyssee ist
keine Rede von einer Einsetzbarkeit der Gorgo, ihres Hauptes
oder ihrer Augen durch Heroen und ihre gottlichen Verbiinde-
ten, um Gegnern auf dem Schlachtfeld Schrecken einzujagen
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und den Tod zu bringen. Dort wird das Gorgonenhaupt nur
ein einziges Mal erwihnt. Und es ist ausschlieBlich Bestand-
teil eines Gefiihls, es ist nicht selber anwesend, weder auf Waf-
fen noch in menschlichen Augen; ihm gilt allein die Furcht,
daB es sich zeigen konnte: Odysseus bricht seine Befragung der
Toten am Eingang der Unterwelt ab, als die bleiche Angst ihn
iiberfillt, Persephone, die Todesgbttin, kénnte ihm das Gorgo-
nenhaupt senden.!

Fassen wir zusammen, was wir durch Homer iiber die
Gorgo erfahren: Sie ist ein Ungeheuer, dessen Kopf eine selb-
stindige, schreckenerregende und todbringende Macht
besitzt, die in seinem fiirchterlichen Blick liegt. Ob sie einen
Korper hat oder einmal hatte, bleibt unbestimmt, wird freilich
auch nicht ausgeschlossen. Ist sie abstoBend haBlich? Ist sie
beriickend schon? Wir erfahren dariiber nichts. Wir kénnen
uns mit Hilfe von Homer kein Bildnis von ihr machen.

Hesiod - der erste antike Dichter, der in seinem Werk seinen
Namen nennt - nennt in der Theogonie, um 700, auch als erster
den Namen der Medusa.!? Er stellt uns in dieser Schrift eine
Unzahl von Gétternamen vor, darunter die der Medusen-
Sippschaft. Er schildert Geburt, LiebesgenuB, Gebiren und
Tod der Medusa, doch auch er schweigt von ihrem Aussehen,
ja, er erwdhnt im Unterschied zu Homer mit keinem Wort
ihren Blick, die Todesmacht, die ihr Blick ausstrahlt. Von ihren
Schwestern heifit es in der Theogonie knapp, sie seien unsterb-
lich und alterslos. Sie selbst ist hier so wenig schrecklich, daB
sie durch ein mitleidiges Beiwort bestimmt wird, lygra
pathousa, »die Bittres Leidende«'.

Im pseudo-hesiodischen Schild des Herakles hingegen wird
das Aussehen der Gorgonenschwestern zum ersten Mal
beschrieben.!* Mit rasender Geschwindigkeit verfolgen sie
den Helden Perseus, der mit dem abgeschlagenen Gorgonen-
haupt im Sack entflieht. Medusas Haupt bleibt also unsichtbar
in dieser Geschichte, und diese Unsichtbarkeit wird vom Dich-
ter nicht durch Benennung oder gar Beschreibung des unsicht-
bar Bleibenden, weil im Sack Versteckten, auBer Kraft gesetzt.
Denn zur Voraussetzung dieser Geschichte gehort, daBl das
Aussehen des Medusenhauptes verschwiegen werden kann.
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Doch die Entsetzlichkeit der Gorgonen-Schwestern wird hier,
wo sie agieren, ausgemalt: Sie strecken die Zunge heraus, knir-
schen mit den Zshnen, werfen wilde Blicke, und an ihren Giir-
teln winden sich zwei Schlangen. Die Schlangen aber erschei-
nen als Verdoppelung der Gorgonen: Akustisch und optisch
tun jene dasselbe wie diese. Verwunderlich ist noch nicht die
Versicherung des Dichters, dies alles sei auf dem Schild des
Herakles zu sehen. Verwunderlich ist freilich seine Mitteilung,
dies alles sei auch durch den Schild des Herakles zu Adren.
Denn es handelt sich auch in diesem Falle, wie bereits bei
Homer, nicht um den Schein der Kunst, nicht nur um den
Schein des Schrecklichen. Die Gorgonen auf diesem beschrie-
benen Schild sind nicht dargestellt wie etwas, das sich nur
dem Blick eines Zuschauers prisentiert und iiber dessen wei-
tere sinnliche Dimensionen héchstens Vorstellungen méglich
sind. Uns wird vielmehr durch den Dichter ausdriicklich ver-
sichert, daB unter den Schritten der Gorgonen auf dem Schild
ein gewaltiger, schriller Lirm erténte. Durch die erschei-
nende Présenz der Gorgonen sind die Zuschauer in zuschau-
ende Zuhorer verwandelt.

Auch Hesiod macht uns also Medusa nicht vorstellbar.
Aber gerade deshalb ist unseren Vorstellungen iiber sie freier
Lauf gelassen. Zugleich werden die bisher noch freien Vorstel-
lungen iiber die Gorgonen-Schwestern erstmalig gebunden
und eingegrenzt: Dem Bild der unsterblichen Gorgonen fiigt
der Schild des Herakles die verzerrten Ziige und die Schlangen
hinzu, als zusitzliche Augen und Miinder in Taillen-Hohe,
nicht als Kopfschmuck oder Haarersatz. Doch die akustische
und optische Prisenz der Gorgonen-Schwestern und ihrer
Schlangen sprengt ihre nur bildliche Vorstellbarkeit.

m
Ein milderes Bild von den Gorgonen - zugleich ein nicht
mehr epiphanisches, sondern narratives - entwirft im 6.Jahr-
- hundert der Hymnendichter Pindar. In seiner 70. Pythischen
Ode wird Athene vorgefiihrt als die Geleiterin des Gorgo-
Toters Perseus, der den Feinden seiner Mutter Danae den Ver-
steinerungstod bereitet, mit dem schlangen-umwundenen
buntfarbigen Haupt der Gorgo in den Hiinden.! Von dieser
spezifisch gorgonischen Tétungsweise erfahren wir hier zum
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ersten Mal. Und dazu gehoren die Schlangen, die nun erst-
malig dem Gorgo-Gesicht verbunden sind. Zum schénen,
doch tédlichen Anblick des Medusenhauptes gesellen sich in
der 72. Pythischen Ode todtraurige, doch wunderschone Tone.!®
Zum Lobe eines siegreichen Flotenspielers wird dort von
den unbesiegbaren Gorgonen-Schwestern berichtet, wie sie
nach dem Tode der »schénwangigen«!” Medusa eine Klage
anstimmten, bei der ihren jungfriulichen Miindern Klidnge
entstromten, die sich mit den aus den Schlangenmiindern er-
schallenden Lauten vermischten. Um diese hinreilende Klage
nachzuahmen, habe Athene die Flote erfunden, und die Floten-
weise, zur Erinnerung an die Gorgonen und ihre Schlangen,
»die Vielkopfige«'® genannt, weil ihr Vorbild, der gorgonische
Klagegesang, von vielen Képfen erzeugt worden war.

In diesen Oden Pindars wird die Schonheit, nicht aber die
Schrecklichkeit der Gorgonen auf ihr Aussehen und auf von
ihnen erzeugte Geridusche zuriickgefithrt. Medusas Haupt
zwar, so wird hier erstmalig mitgeteilt, versteinert!?, doch die
Schlangen an ihm wirken eher als anziehender Schmuck denn
als etwas, dessen Anblick abst6Bt und Grauen erregt. Die
Stimmen der Schlangen und der Gorgonen-Schwestern aber,
die im Chor erténen, werden als Einstimmung in die
beriihmte und beriickende Flotenweise gepriesen. Und Medu-
sas Aussehen ist alles andere als entsetzlich. Zum ersten Mal
héren wir, daB sie kein ungeheuerliches Gesicht besitzt. Sieist
kein Monstrum. Thre Wangen sind schén. Doch gerade die
schone Medusa ist es, der nachgesagt wird, daB8 der Anblick
ihres Gesichtes versteinert.

Die attischen Tragiker des 5. Jahrhunderts komplettieren und
komplizieren das Gorgonen-Bild. Aber durch keinen von
ihnen erfahren wir, ebensowenig wie durch Homer, von der
Sterblichkeit der Medusa. Ja, kaum daB ihr Name auf der
Schrift-Fliche, bei Hesiod und Pindar, erschienen war, ver-
schwindet er wieder. Medusas Name féllt in der Tragédie eben-
sowenig wie in den homerischen Epen.

Bei Aischylos treten die Gorgonen, im Unterschied zu
Homer, als Gruppe auf. Doch differenziert sind sie allein
durch ihre Zahl, nicht durch unterschiedliche Eigenheiten.
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Aischylos 14Bt Prometheus iiber die drei Gorgonen-Schwe-
stern erzéhlen, sie seien gefliigelt - was kein Dichter vor ihm
erwihnte -, hitten Locken aus Schlangen - die kein Dichter
vor ihm ihrem Kérper so eng assoziierte ~ und haBten die
Menschen: Kein Sterblicher kénnte bei ihrem Anblick den
Atem bewahren.?* Hier bilden die drei eine unteilbare Ein-
heit: Alle haben sie einen todlichen Blick, und keine von
ihnen erscheint besiegbar oder gar sterblich. Ihre tédliche
Wirkung auf die Menschen aber ist zum ersten Mal durch ein
ihnen selber zugeschriebenes Gefiihl motiviert.

Die Géttin Athene verbinden Sophokles und Euripides auf
noch engere Weise als friihere Dichter mit der Gorgo. Wiih-
rend Athene bei Homer das schrecklich blickende Gorgonen-
haupt auf ihrer Riistung tréigt, bei Pindar den Helden Perseus
zur Medusa-Tétung geleitet, nach vollzogener Tat aber die
Gorgonen-Tone nachahmt und die Flsten-Tone ihnen nachbil-
det, besitzt sie diesen beiden Tragikern zufolge selber den
Gorgo-Blick: Ajas nennt sie, die Erzeugerin seiner mérderi-
schen Wahnsinns-Verblendung, »die gorgodugigex, gorgopis.?!
In Euripides’ Jon wird Athene gar selber zur Gorgo-Téterin,
gorgophon#?, erklirt. Perseus bleibt unerwihnt. Die Totung
der Gorgo durch Athene erscheint als Besiegung eines weib-
lichen Monstrums durch eine Géttin, die aus dem Monstrum
eine Siegestrophie, aus der Trophiie aber das ihr selber spezifi-
sche Emblem macht: Den von Schlangen umsdumte Skalp die-
ses gewaltigen Ungeheuers, mit dem sie sich nach dem Mord
an ihm schmiickte, sei die Aigis.?® Durch ihre Gorgo-Totung
habe Athene auch das doppelte Blut der Gorgo erbeutet: Ein
Tropfen aus dem einen bringe Heilung, ein Tropfen aus dem
anderen den Tod.2* Es ist so, als ob Athene sich den schreck-
lichen Gorgo-Blick restlos angeeignet hitte; und fiir die Ambi-
valenz der Gorgo zeugt nurmehr allein ihr Blut.

In einem fritheren Stiick des Euripides wird gar einer gan-
zen Stadt der finstere Blick der Gorgo nachgesagt?’, nimlich
derjenigen, die unter dem Schutz der gorgodugigen Gottin
steht: Athen. Andererseits ist nicht Athene, sondern sind ihre
Widersacherinnen, die Erinyen, gorgotiugig?® fiir Orest, der
seine Mutter erschligt, ohne sie anzublicken?’, wie Perseus
die Medusa.
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Wie in der homerischen [lias kénnen bei Euripides auch
die Heroen Gorgoaugen besitzen: vor allem Herakles, der als
Wiegenkind die gorgodugigen Schlangen®® der Géttin Hera
getdtet hatte, dem jedoch zum schlechten Ende seiner Lauf-
bahn die von Hera gesandte Lyssa, die Gottin der wilden Rase-
rei, erscheint, und zwar mit dem Marmorgesicht der Gorgo,
umgeben von hundert Schlangenkdpfen.? Durch ihren
Anblick und ihre Flten-Téne besinftigt oder versteinert ihn
Lyssa freilich nicht, sondern versetzt ihn in wilde Bewegung,
macht ihn zeitweise wahnsinnig3®, so daB sich in seinen
Augen gorgonische Pupillen verdrehen®!, aus ihm eine ménn-
liche Minade, ein »Bakchos des Hades«32, wird und er Frau
und Kinder massakriert.

Zu den mit der Gorgo verbundenen Gottheiten, der Todes-
gottin Persephone, dem Blitz- und Donner-Gott Zeus und
seiner Lieblingstochter, der Krieger- und Stidte-Schiitzerin
Athene, kommt bei Euripides also Herakles’ Erzfeindin Hera,
die Zeus-Gattin, hinzu, ja auch in der Sphire des rasenden
Gottes Dionysos und sogar in Apollons delphischem Orakel-
Heiligtum?3® werden Gorgonen von ihm lokalisiert.

In Euripides’ Tragodien erscheint die Gorgo also, dhnlich
wie in den Epen Homers, als ein eingestaltiges, tod- und wahn-
sinnbringendes Wesen, von dessen Totung durch Perseus wir
nichts erfahren, als ein Ungeheuer mit furchtbarem Blick, des-
sen maskenhaft ablosbares, autonomes Gesicht allein durch
seine schrecklichen Augen charakterisiert wird. Mit Hilfe
dieses Ungeheuers und seines Todesblicks, den sie sich ange-
eignet haben, demonstrieren Gétter ihre unanfechtbare Uber-
macht iiber die Menschen. Denn den Menschen kommt die
Gorgo oder eine Ahnlichkeit mit ihr nicht zugute. Beim letz-
ten groBen Tragiker sind die gorgodugigen Heroen, wie der
gorgodugige Hektor Homers, der Vernichtung verfallen.

Ich halte hier inne. Meine Prisentation der Gorgo-Literatur
muBte eine Skizze bleiben.3* Doch eines konnte vielleicht
deutlich werden: Hitten wir nur die Berichte der antiken Dich-
ter (oder der in meinem Uberblick nicht erwihnten Mythogra-
phen des 3. vorchristlichen bis 5. nachchristlichen Jahrhun-
derts?’) iiber die Gorgonen, iiber Medusa und ihren Kopf, so
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wire es uns nicht méglich, von ihrem Aussehen eine prézise
Vorstellung zu bilden. '

An die Beschreibung ihres Korpers verlieren die Dichter
kaum ein Wort. Das einzige besondere Kennzeichen, iiber das
sich alle einig sind, ist ihr Blick, dem zu begegnen ein tod-
liches Risiko in sich birgt. Ist eine Gorgo hdBlich? Oder ist sie
schon? Nichts Sicheres und Unzweideutiges wird uns dariiber
verraten. Um die isolierte Darstellung eines Gorgonenhaup-
tes einzuordnen, vermitteln uns die Schriftzeugnisse keine
sicheren Kriterien. Immer bleibt ein Zweifel erlaubt, ob Per-
seus’ Abschlagung des Medusa-Kopfes mitgemeint ist oder
nicht. Wir besitzen keine Klarheit dariiber, wodurch der
unsterbliche Kopf der getsteten Medusa von der todbringen-
den Maske eines Ungeheuers mit unsterblichem Koérper oder
gar einer Gottheit unterschieden werden kann.36 Aber gibt es
nicht wenigstens Merkmale, die allen Gorgonen spezifisch
sind? Auch dariiber 148t sich kaum GewiBheit erzielen. Zwar
kdnnen wir zuweilen an den Schlangen ihrer Haare oder ihres
Giirtels eine Gorgo erkennen. Doch wenn sie fehlen, ist nicht
garantiert, daB uns nicht doch eine Gorgo vorgefiithrt wird.
Verzerrte Gesichtsziige, bleckende Zihne im gedffneten
Mund, eine heraushéngende Zunge mogen gorgo-spezifische
Ausdrucksformen sein. Freilich bleibt es mdglich, eine Gorgo
auch ohne diese ausgeprigten Ziige als Gorgo zu erkennen.
Und auch die unverzerrte Schénheit eines Gesichts 148t nicht
notwendig auf Gorgo-Absenz schlieBen.

Denn was wir einzig wissen, ist dies: Augen, die uns fron-
tal’” anblicken, deuten auf die Prisenz der Gorgo und der
Gorgo-Sphiire hin. Die Anziehungskraft dieses Blicks ist das,
was die Gorgo auf spezifische Weise schrecklich macht, seij sie
nun von gréaBllicher HaBlichkeit oder von gleiBender Schon-
heit, sei sie welcher Gottheit auch immer zugeordnet oder sei
sie von jeglicher derartiger Zuordnung frei. Wie kommt die
Schrecklichkeit dieses Blicks zustande? Im frontalen Blick ist
das Gegeniiber als ebenbiirtig anerkannt. Wird diese Eben-
biirtigkeit nicht eingelost, dann kann dem Blick nicht standge-
halten werden, dann erst besitzt er unwiderstehliche Macht
iiber sein Gegeniiber, dann erst ist er tédlich. Doch todlich
kann er nur wirken, weil er nicht nur abstoBt, sondern auch
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anzieht, weil er zum Tod verfiihrt. In der Zweideutigkeit, mit
der der frontale Blick den Tod verspricht, bleibt die Anerken-
nung des Gegeniibers aufgehoben. Aufler Kraft gesetzt wird
dieses Versprechen einzig in der simultanen Anerkennung des
face-to-face. Bannende Blicke, die sich ineinander spiegeln,
lassen keine Uberlegenheit einer Blick-Seite zu. Schrecklich,
todlich ist der frontale Blick dann, wenn sein Spiegel blind
bleibt.38

Dieser frontale Blick ist das, was der verwirrend vielfaltigen
Darstellung der Gorgonen und des Medusenhauptes in Litera-
tur und Bildkunst gemeinsam ist, was die erstaunliche Wand-
lungsfihigkeit ihres Typus moglich macht, was aber auch die
Grenzen und die Grenziiberschreitbarkeit ihrer Wahrneh-
mung und Vorstellung bewirkt hat. Nur wenn vom Spezifikum
der Gorgo, ihrem Unzerstérbaren und Lebendigsten, also
ihrem Blick, abgesehen wird, 148t sie sich klar und eindeutig
als entweder schén oder hifllich bestimmen. Doch dann kann
sie auch kein géttliches Wesen mehr sein, und ihre eigenen
Verwandlungen haben ihr Ende gefunden.

Die Probe auf dieses Exempel des autonomen Gorgo-Blicks
lieferte im 1. vorchristlichen Jahrhundert der romische Dich-
ter Ovid. In seinen Metamorphosen erklirt er den Blick der
Medusa zu einer Konstruktion der Athene, die mit rémischem
Namen Minerva heiBt. Fiir Ovid sind die Gétter tot, sind nur
noch Namen, die sich dazu eignen, Erzdhlungen iiber vielfal-
tig vorstellbare, doch ein fiir allemal abgeschlossene Verwand-
lungen miteinander zu verbinden.?® So kann Ovid im
Medium einer Literatur, die nichts mehr ist als Literatur, als
ein Perseus auftreten, dem es endlich gelingt, einen scharfen
Schnitt zu vollziehen zwischen der wahrscheinlichen, aber
ungefihrlichen Schénheit eines weiblichen Wesens namens
Medusa und der todbringenden Entsetzlichkeit eines hochst
unwahrscheinlichen halbgéttlichen Ungeheuers weiblichen
Geschlechts, das man aus konventioneller Gewohnheit
Medusa nennt.

Was erzdhlt uns Ovid?*® Medusa war eine vielbegehrte
Frau, deren herrlichste Schonheit, clarissima forma, in ihren
Haaren bestand. Doch sie, die sterbliche Frau, entweihte den
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Tempel der Minerva, denn dort vereinte sich der Meergott mit
ihr. Deshalb habe die Géttin zur Strafe das Haar der Medusa
in héBliche Schlangen verwandelt. Von nun an wirkte der
Anblick der Medusa nicht mehr attraktiv, sondern verstei-
nernd. Auf diese Weise wurde nach Ovid die schéne Liebes-
medusa zur hdBlichen Todesmedusa.

Erst bei Ovid, erst in diesem Augenblick ihrer mythologi-
schen Entwicklung wird die Schénheit der Medusa zum An-
fang ihrer Schrecklichkeit!!, die nicht mehr ertragen noch
bewundert werden kann, denn in der Mythen-Wirklichkeit
verschmiht sie nie, uns zu zerstoren. Die Gelassenheit eines
Vexierbildes aber verlieh ihr von jeher die Bildkunst, die
unsere Reflexion mit ihrem Blick, ihrem Anblick konfron-
tiert. »Perseus siegt immer neu, und immer gibt es Medusa.«*?

Anmerkungen

* Eine leicht verinderte Fassung dieses Textes wurde unter dem Titel
Medusa. Vexierbild des todlichen Blicks 1985 an der Wiener Hochschule fiir
angewandte Kunst, 1987 und 1988 an den Universitidten Graz und Bonn
vorgetragen.

Auf Phaidros’ Frage am Ilissos, ob hier nicht der Windgott Boreas die Nym-
phe Oreithyia geraubt habe und ob Sokrates daran glaube, nennt ihm die-
ser genauere mythologische Fakten dieser Geschichte in verschiedenen
Varianten und fiigt dann hinzu: »Ich aber, o Phaidros, finde dergleichen
im ibrigen ganz artig (allos), nur dal ein gar kunstreicher und eifriger
Mann dazu gehort, der eben nicht zu beneiden ist (lian de deinou kai epi-
ponou kai ou panu eutuchous andros), nicht etwa wegen sonst einer Ursa-
che, sondern weil er dann notwendig auch die Kentauren in die Gerade
bringen muB und hernach die Chimaira, und dann strémt ihm herzu ein
ganzes Volk von dergleichen Gorgonen, Pegasen und anderen unendlich
vielen und unbegreiflichen, wunderbaren Wesen, und wer die ungliubig
einzeln auf etwas Wahrscheinliches bringen will, der wird mit einer wahr-
lich unzierlichen Weisheit viel Zeit verderben. Ich aber habe dazu ganz
und gar keine, und die Ursache hiervon, mein Lieber, ist diese: Ich kann
noch immer nicht nach dem delphischen Spruch mich selbst erkennen.
Lécherlich also kommt es mir vor, solange ich hierin noch unwissend bin,
an andere Dinge zu denken. Daher also lasse ich das alles gut sein; und
annehmend, was dariiber allgemein geglaubt wird, wie ich eben sagte,
denke ich nicht an diese Dinge, sondern an mich selbst, ob ich etwa ein
Ungeheuer bin, noch verschlungener gebildet und ungetiimer als Typhon,
oder ein milderes einfacheres Wesen, das sich eines gottlichen und edlen
Teiles von Natur erfreut.« (Platon, Phaidros 229 d-230 a; deutsche Ubers.
von Friedrich Schleiermacher, bearb. von D. Kurz).

—
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2 Eine jeweils verschieden akzentuierte Auswahl aus dem umfangreichen
Bildmaterial bieten: (zum Gorgonenhaupt) E. Buschor, Medusa Rondanini,
Stuttgart 1958, und J. Floren, Studien zur Tjpologie des Gorgoneion, Miinster
1977; (zum Perseus-Medusa-Mythos) J. M. Woodward, Perseus. A Study in
Greek Art and Legend, Cambridge 1937; K. Schauenburg, Perseus in der Kunst
des Altertums, Bonn 1960; K. Schefold, Gatter- und Heldensagen der Griechen
in der spdtarchaischen Kunst, Miinchen 1978, S. 81 {f. sowie (mit F. Jung) Die
Urkinige, Perseus, Bellerophon, Herakles und Theseus in der klassischen und helle-
nistischen Kunst, Miinchen 1988, 100-107; zur Spezifitit des Gorgo-Bildes
vgl. auch A.Giuliano, Art. »Gorgonex, in: Enciclopedia dell’ Arte Antica,
Classica e Orientale Bd.3, Rom 1960, S.982ff. sowie Frangoise Frontisi-
Ducroux, »Au miroir du masques, in: Institut d’archéologie et d’histoire
ancienne, Lausanne/Centre de recherches comparées sur les sociétés
anciennes, Paris, La cité des images. Religion et société en Gréce ancienne, Lau-
sanne und Paris 1984, S. 147 ff. (deutsch: C. Bérard/].-P. Vernant u. a., Die
Bilderwelt der Griechen, Mainz 1985, S.217-241); zur Gorgonen-lkonogra-
phie vgl. Abb. 5-9.

Das Gorgoneion sei »der meistdargestellte Gegenstand der antiken
Kunst«: Floren (wie Anm. 2), S. 5; trotz einer zu seiner Zeit noch weniger
umfangreichen Materiallage konnte die auffillige, hervorragende Haufig-
keit des Gorgoneion als »figiirlichem Schmuck« hervorgehoben werden
bei R. Gidechens, Art. »Gorgo«, in: Ersch-Gruber, Allgemeine Encyclopddie
d. Wissensch. u. Kiinste, 1. Section, hrsg. v. H. Brockhaus, 74. Teil, Leipzig
1862, 387-435; s. dazu auch A. Furtwiingler, Art. »Die Gorgonen in der
Kunste, in: W. H. Roscher, Lexikon der griech. u. rim. Mythologie, 1886-1890,
1701-1727; G. Glotz, Art. »Gorgones«, in: Ch. Daremberg/E. Saglio, Dicti-
onnaire des antiquités grecques et romaines, Bd. 2.2, Paris 1896, 1615-1629 (s
auch Abb. 10, 14-19).

S. den Uberblick bei K. Ziegler, Art. »Gorgo«, in: Pauly-Wissowa, Realency-
clopadie der class. Altertumswiss. (= RE), Bd.7 (1910), 1630-1655; zur Inter-
pretation der Gorgo als Maskenfigur, die fiir die religidse Erfahrung der
Andersheit im antiken Griechenland kennzeichnend ist, s. J.-P. Vernant,
»Lautre de ’homme: la face de Gorgé«, in: M. Olender (Hrsg.), Pour Léon
Poliakov: Le racisme. Mythes et sciences, Bruxelles 1981, S. 141-155, deutsch
in: R. Schlesier (Hrsg.), Faszination des Mythos. Studien zu antiken und moder-
nen Interpretationen, Frankfurt am Main 1985, S. 399-420; vgl. auch Anm.
34.
5 Die Homer-Verse sind: llias 5, 741; 8, 349; 11, 36; Odyssee 11, 634.

1. 5,7411.; vgl. Od. 11, 634.

Athenes Aigis: /l. 5, 738-742; zur Aigis als Schildform vgl. H. Borchhardt,
»Friihe griechische Schildformen«, in: Archaeologia Homerica Bd. 1: Kriegswe-
sen 1: Schutzwaffen und Wehrbauten, Gottingen 1977, S. E 56.

8 Il 11, 36.

9 I 8, 349: Gorgous ommat’ echon . ..

10 Il 11, 36.
11 0d. 11, 633-635.
12 Hesiod, Theogonie 276.
13 Theog. 270-281.
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14
15
16

18

20
21

22
23

3

—

32
33

Aspis 223-237.

Pindar, Pyth. 10, 45-48.

Pyth. 12, 6ft.; gorgds abgeleitet von sankr. garj-, schreien, drohen, bei
A.Fick, Vergl. Worterbuch der indogermanischen Sprachen, Gottingen 1874,
S.72; zu den akustischen Konnotationen des Namens der Gorgo vgl. auch
Thalia P. Howes, »The Origin and Function of the Gorgon-Head«, Ameri-
can Journal of Archaeology 58/3, 1954, S.212; Verbindung der Gorgo mit
schrillen Ténen im Rekurs auf Schriftquellen, nicht auf Etymologie, bei
Vernant (wie Anm. 4), S.377.

Pyth. 12,16: euparaou; »schinwangig« (kallipareous) sind bei Hesiod (Theog.
270) auch die Schwestern der Gorgonen, die von Geburt an kahlképfigen
Graien. - Die fiir ihn skandalése Vorstellung einer Schénheit von Mon-
stren versuchte A. Puech durch seine Pindar-Ubersetzung und -Kommen-
tierung abzuwenden: »L'adjectif dont se sert Pindare ne signifie pas néces-
sairement, comme on P'entend souvent, aux belles joues, et n’oblige pas a
croire qu’il ne fait.pas de Méduse un monstre, le poéte vient de parler de la
race monstrueuse de Phorcos; en réalité, I’épithéte signifie: gui a de grosses
Joues« (Pindare, Bd. 2: Pythiques, texte établi et traduit par A. Puech, deux-
itme édit. revue et corr., Coll. Budé, Paris 1931, S.169, n. 2).

Pyth. 12,23 (vgl. dazu A. Kohnken, Die Funktion des Mythos bei Pindar, Ber-
lin 1971, §.144{.); zu den akustischen Aspekten der Gorgo-Mythologie s.
ausfithrlicher R. Schlesier, »Das Flstenspiel der Gorgox, in Notizbuch 5/6:
Musik, hrsg. v. R.Kapp, Berlin und Wien 1982, S.11-57.

Pyth. 10, 48; vgl. aber Pyth. 12, 11 ff., wo —im Zusammenhang mit dem Me-
dusenhaupt als Waffe des Perseus - die Versteinerung nicht erwihnt wird.
Aischylos, Prometheus 798-800; vgl. auch Eumeniden 481., wo die Erinyen
mit den Gorgonen verglichen (nicht gleichgesetzt) werden.

Sophokles, Adjas 450; vgl. auch Euripides, Helena 1316.

Euripides, Jon 1478, vgl. ebd. 991.

lon 989-997; vgl. Euripides, Elektra 1254-1257, wo Orest verkiindet wird,
Athene werde ihn mit dem Gorgo Schild vor den Erinyen beschiitzen.
fon 1003-1005.

Hiketiden 321-323.

Orest 261.

Elektra 1221-1223; vgl. bereits Aischylos, Choephoren 831-836.

Herakles 1266.

Ebd. 883.

Ausfiihrlicher dazu: R. Schlesier, »Héraclés et la critique des dieux chez
Euripide«, Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Classe di lettere ¢ filo-
sofia, Ser. 3, 15. 1, 1985, S.7-40, sowie: »Der Stachel der Gétter. Zum Pro-
blem des Wahnsinns in der Euripideischen Tragodie«, Poetical7.1-2, 1985,
S.1-45; »Gotterdimmerung bei Euripides?«, in: Der Untergang von Religio-
nen, hrsg. v. H. Zinser, Berlin 1986, S.35-50.

Herakles 868; vgl. 990; andere Heroen mit Gorgo-Ahnlichkeit bei Euripi-
des: Parthenopaios (Phoinikerinnen 146), Eteokles und Polyneikes (ebd.
454-456), Pentheus (Bakchen 990).

Herakles 1119; vgl. die Interpretation bei Vernant (wie Anm. 4), S.412f.
lon 224,
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Die einzige bisher existierende monographische Darstellung der Gorgo-
nen-Mythologie, W.H. Roschers Abhandlung »Die Gorgonen und Ver-
wandtes« (Studien zur griech. Mythologie und Kulturgeschichte vom vergleichen-
den Standpunkte, Heft 2, Leipzig 1879), die die Gorgonen naturmytholo-
gisch als »Gewitterwolken« deutet, ist hoffnungslos veraltet und noch
nicht durch eine kritische religionsgeschichtliche Monographie ersetzt.
Vgl. aber jetzt den Dossier und die Interpretation bei J.-P. Vernant, La mort
dans les yeux, Paris 1985 (deutsch: Tod in den Augen. Figuren des Anderen im
griechischen Altertum: Artemis und Gorgo, Frankfurt/Main 1988).
Insbesondere Hyginus, Fabulae 64; Pseudo-Apollodor, Bibliotheca, 11, 4. 2
und 3; Apollonios Rhodios, Argonautika 4, 1513-1517; Pausanias, Periegesis
11, 21. 5-7; VIII, 47.5; IX, 34.2; Diodorus Siculus, Bibliotheca 111, 54 f.
Buschor (wie Anm. 2) unterscheidet kraB§ zwischen »zwei Gorgonenhaup-
ter(n) verschiedener Art«, die »der griechische Mythus gekannt« habe, da
sonst das »Verstindnis« des Bildmaterials nicht méglich sei: »Wenn sie
auch gelegentlich in hellenistischen und kaiserzeitlichen Darstellungen in-
einander iibergingen und wenn auch die moderne Mythographie und Bild-
deutung sie lange Zeit vermengte, so ist doch ein Verstindnis zumal der
frithen und klassischen Darstellungen ohne ihre Unterscheidung nicht
moglich« (S.32); die vorwiegend tektonisch verwendeten, von jedem
Bezug zum Perseus-Mythos losgeldsten Darstellungen des Medusenhaup-
tes vom sog. schonen Typus fithrt Buschor auf Phidias, den Erbauer des
Parthenon-Tempels, zuriick, und dessen supponierte » Begegnungamit der
»Ordnung des Todes«: »Diese Begegnung befihigte ihn, das alte Bild des
Hadesdamons véllig seiner mirchenhaften Schreckenszeichen zu entklei-
den, das Hadeswesen ganz in sein eigenes menschliches Wesen aufzuneh-
men, sein Bild fast wie ein geistiges Selbstbildnis mit dem ganzen Ernst
jenes Vorgangs zu erfiillen« (S.39). - Im Unterschied zu Buschors durch
Goethe (ftalienische Reise, April 1788) inspirierter ontologischer Deutung
der Medusa Rondanini (Abb. 11) dominiert in neueren archiologischen
Gorgonenhaupt-Interpretationen zumeist ein magie-theoretischer und
formalistischer Primitivismus, vgl. z. B. Floren (wie Anm. 2), der das Gor-
gonenhaupt als Schadensabwehr-Zauber versteht und »die iiberaus reiche
Zahl der Darstellungen des Gorgoneion in der antiken Kunst« auf dessen
»apotropiische Wirkung« zuriickfiihrt; dieser »Sinngehalt« sei zwar spéter
»verlorengegangens, doch habe es fiir die Kiinstler nahegelegen, auf das
Gorgoneion dennoch zuriickzugreifen - wegen seiner besonderen forma-
len »Eignung, runde oder quadratische Flichen zu fiillen« (S.6).

Zum Beginn frontaler Gesichts-Darstellung im 7. Jahrhundert und ihrer
zunichst ausschlieBlichen Bindung an die Gorgo-Figur vgl. P. M. Laporte,
»The Passing of the Gorgon«, Bucknell Review 17, 1969, S.55-71; zur Domi-
nanz der Frontalitit bei Dionysos-Kopfen: W.Wrede, »Der Maskengott«,
Mitteil. d. deutsch. archiol. Inst., Athen. Abt. 53,1928, S.66-95; Vergleich der
Frontalitit bei den »Maskengdttern« Gorgo, Artemis und Dionysos: F.
Frontisi-Ducroux u. J.-P. Vernant, »Figures du masque en Gréce
anciennes, Journal de Psychologie 1-2, 1983, S.53-69 (jetzt in: Vernant/P.
Vidal-Naquet, Mythe et tragédie en Gréce ancienne deux, Paris 1986, 25-43);
ohne Rekurs auf das Gorgo-Gesicht wiirdigt M. Treu die spezifische Beto-
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nung von Anblick und Blick in archaischer Zeit: ¥on Homer zur Lyrik. Wand-
lungen des griechischen Welthildes im Spisgel der Spracke, Miinchen %1968 (=
Zetemata 12), S.55-70. (zur Frontalitits-Tradition vgl. auch Abb. 13).
Das hier nur paraphrasierte Spiegel-Motiv, das im frontalen Blick selber
zum Ausdruck kommt, wird seit dem 4. Jahrhundert zuweilen auf eine
extra dargestellte, sichtbare Spiegelung des Gorgonenhauptes verlagert,
wobei Perseus beim Kopfabschlagungs-Akt Medusas Bild gefahrlos im
Spiegel seines Schildes im Auge behalt; literarisch ist das Spiegel-Motiv
erst bei den rémischen Dichtern Ovid und Lukian nachweisbar. Vgl. dazu
K.Ziegler, »Das Spiegelmotiv im Gorgomythus«, Archiv fiir Religionswissen-
schaft 24, 1926, S.1-18, sowie Schauenburg (wie Anm. 2), S.24-27. - Die
Spiegelung des Medusenhauptes im Schild fiihrt ein religionskritisches
Moment in den Perseus-Mythos ein: Perseus ist dadurch auf die praktische
Mithilfe der Géttin Athene nicht mehr angewiesen; dieser rationalistische
Charakter des Schild-Spiegels hat auch bei Carraccis Medusa und Perseus
{1595/97), Rom, Palazzo Farnese (Abb. 4), Pate gestanden; demgegeniiber
erscheint Peruzzis Deckenbild Medusa und Perseus (1510/11), Rom, Villa
Farnesina: Loggia di Galatea (Abb. 2), bei dem Medusa sich zwar im
Schild spiegelt, Perseus aber nicht auf das von ihm abgewendete Schild,
sondern auf das ihm zugewendete Medusengesicht blickt, wie die Darstel-
lung eines Versteinerungsvorgangs. :
Zu Ovids Reduktion der Gétter auf abstrakte Begriffe vgl. Ada Neschke,
»Erzihlte und erlebte Gétter. Zum Funktionswandel des griechischen
Mythos in Ovids ‘Metamorphosen’s, in: Die Restauration der Gotter. Antike
Religion und Neo-Paganismus, hrsg. v. R.Faber u. R. Schlesier, Wiirzburg
1986, S.133-152. - Zur Tradition der Medusa-Vermenschlichung s. auch
Berninis »Portrit«-Biiste der Medusa (1630), Rom, Konservatoren-Palast
(Abb. 12).

Ovid, Metamorphosen TV, 780-802. )

Rilke schreibt zu Beginn der ersten Duineser Elegie: »(...) Denn das
Schéne ist nichts/als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertra-
gen,/und wir bewundern es so, weil es gelassen verschmiht,/uns zu zersts-
ren.«(...)

K. Schefold, »Das Dimonische in der griechischen Kunst«, in: EPMH-
NEIA. Festschrift Otto Regenbogen, Heidelberg 1952, S.30, n. 8. - Neben
Venus gehorte der Medusenhaupt-Tréiger Perseus zu den wenigen Gestal-
ten der griechischen Mythologie, die von der Antike her durch das ge-
samte Mittelalter hindurch bis in die Renaissance kontinuierlich - und
zwar als Sternbild auf Sternkarten - tradiert wurden (vgl. Abb. 1); s. dazu,
im AnschluB an Forschungen der Warburg-Schule, E. Langlotz, »Perseus«,
Sitzungsberichte d. Heidelb. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. Klasse 1951/1; vgl. auch
A. Neschke, »Vom Mythos zum Emblem. Die Perseuserzihlung in Ovids
Metamorphosen (IV.607-V.249)«, Der Altsprachliche Unterricht  25.6.,
1982, 8.76-87, sowie K. Heinrich, »Das FloB der Medusax, in: Faszination
des Mythos (wie Anm. 4), S.3531T., v.a. zu Cellinis Perseus (1545/54), Flo-
renz, Piazza della Signoria: Loggia dei Lanzi (Abb. 3).
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Abb. 1: Sternbild des
Perseus, Hyginus—Aus-
gabe von 1502.

Abb. 2: Baldassare Peruzzi, Perseus blickt Medusa an, Deckengemdlde
1510/11, Rom, Villa Farnesina.
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Abb. 3: Benvenuto Cel-
lini, Perseus, Bronze-
gruppe 1545-1554,
Florenz, Piazza della
Stignoria: Loggia dei
Lanzi.

Abb. 4: Annibale Carracci, Perseus kipft Medusa, Lunettenfresko 1595-
1597, Rom, Palazzo Farnese.
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Abb. 5: Gorgo-Nixe, etruskisches Bronzebecken, 5. Jh. v. Chr. (?), Chiusi,
Museo Etrusco.

Abb. 6: Geburt von Chrysaor und Pegasos, kypriotischer Sarkophag aus
Golgoi, Anfang des 5. Jhs. v. Chr., New York, Metropolitan Museum.
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Abb. 7: Perseus kipft Medusa mit Hilfe von Athene,
Elfenbeinrelief aus Samos, um 630/20 v. Chr., Museum
Samos.

Abb. 8: Perseus kipft Medusa (Kentaurin), Reliefamphora aus Bootien,
Anfang des 7. Jhs. v. Chr., Paris, Louvre.
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Abb. 9: Perseus flieht vor den Gorgonen, schwarzfigurige Lekythos, 6. Jh.
v. Chr., Paris, Bibliothéque nationale.

Abb. 10: Athene mit Gorgoneion, 4rotﬁgurige Bauckamphora des Andoki-
des aus einem Grab in Vulci (Detail), um 525 v. Chr., Berlin, Staatliche
Museen, Antikenabteilung.
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Abb. 12: Lorenzo Berni-
ni, Medusa-Biiste 1630,
Rom, Konservatoren-Pa-
last.

Abb. 17: Medusa
Rondanini, rémi-
sche Marmorkopie
nach griechischem
Original (Phidias)
aus dem 5. Jh. v.
Chr., Miinchen,
Glypiothek.
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Abb. 13: Stuck-Kopf, aus einem Haus in Mykene, 13. Jh. v. Chr., Athen,
Nationalmuseum.

Abb. 14: Gorgoneion zwischen zwei Augen, Augenschale, 6. Jh. v. Chr.,
Neapel, Museo Archeologico.

150



Abb. 15: Gorgoneion, Tetradrachme aus Athen, um 530/20 v. Chr., Paris,
Bibliothéque nationale.

Abb. 16: Augen mit Gorgoneia als Pupillen, Augenschale, 6. Jh. v. Chr.,
Cambridge/England, Fitzwilliam Museum.
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Abb. 17:Gorgoneion,
Kanne der Gnathia-
Gattung, zirka 300
. Chr., Sammlung
Ludwig, Basel, Anti-

kenmuseum.

Abb. 18: Gorgoneion, romisches Mosaik, Bergama/Tiirkei.
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Abb. 19: Gorgoneion, Terrakotta-Votivmaske aus dem Heiligtum der Arte-
mis Orthia, Sparta, um 550 v. Chr., Museum Sparta.
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Friedrich Cramer
Schonheit und Chaos - zur Dynamik
biologischer Strukturen

1. Einfiihrung: Diirers Selbstportrait

Man kennt das beriithmte Diirer-Selbstportrait, ich meine das
in Miinchen in der Alten Pinakothek hingende: Ein schéner
junger Mann mit wallenden Locken und gepflegtem Schnurr-
bart, ein Idealbild an Schonheit. Eine Fotografin, Frau Zie-
mer, hat sich einmal den Trick erlaubt, das Portrait in der
Mitte zu halbieren und die beiden Hilften jeweils gespiegelt
zusammenzusetzen, so daB zwei Gesichter entstanden, eines
mit gedoppelter linker Gesichtshilfte, das andere mit gedop-
pelter rechter Gesichtshilfte. Erstaunlicherweise sind sich die
beiden Bilder ganz unihnlich. Dirers und ganz generell das
menschliche Gesicht ist unsymmetrisch. Dariiber hinaus sind
die beiden so entstandenen Bilder furchtbar langweilig
(Abb.1). Jede Spannung ist aus dem Gesicht verschwunden,
jedes Interesse an dem Gesicht erlahmt. Kunst ist eben nicht
vollendete Harmonie, ist nicht Perfektion. Das wuBlten iib-
rigens auch die klassischen islamischen Kiinstler. Sie brachten
an formschénen, hochdurchstilisierten Kunstwerken absicht-
lich Unsymmetrien an, angeblich weil die Symmetrie Allah
allein vorbehalten sei. Ich kann mir nicht vorstellen, dafl
Allah so langweilig ist.

Ich méchte die These behandeln: Schonheit ist immer dort
am ergreifendsten, am deutlichsten, wo sie an die Grenze zum
Chaos vorsttBt, wo sie ihre Ordnung freiwillig auflost, bis an
die duBerste Grenze zum Chaos hin. Schénheit ist die schmale
Gratwanderung zwischen zwei Abstiirzen, auf der einen Seite
die Auflosung aller Ordnung in Chaos, auf der anderen die
Erstarrung in Symmetrie und Formen. Nur auf diesem gefahr-
lichen Grat entsteht Schénheit, wird Gestalt.
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2. Das chaotische Prinzip in biologischen Strukturen

Wir bewundern an der Natur ihre sich immer wiederholende
Schonheit und Ordnung, die Symmetrie einer Bliite, das geo-
metrische Muster eines Tannenzapfens. Leben ordnet die tote
Materie zu hochkomplexen Gebilden, die ihre Ordnungs-
schemata in Vererbungsgesetzen weitergeben konnen. Je tie-
fer wir in die molekularen Bereiche der Biologie vordringen,
indem wir die Erbsubstanz, die Nukleinsiure, erforschen, um
so deutlicher sehen wir diese Ordnungsschemata. Wir kénnen
die Vererbungsschrift der Doppelhelix lesen, gewissermaflen
den Corpus juris, nach dem im Reiche der Natur die Ordnung
sich immer wieder herstellt, die Lebewesen »Gestalt« gewin-
nen. Ordnung ist in unserem herkémmlichen Begriffssystem
etwas Statisches. Fast apriorisch denken wir bei raumzeit-
licher Ordnung an einen Endpunkt, zu welchem alles in die-
ser vorgegebenen Ordnung erstarrt. Kristallisation wire dann
das Idealbild von Ordnung. Zweifellos kann ein Kristall
»schon« sein, von kalter, lebloser Schonheit, niemals aber ein
Kunstwerk. Ich werde Thnen zeigen, daB die Ordnung und
Schonheit des Lebendigen kein statisches Phinomen ist, nicht
der Kristallisation vergleichbar, sondern ein dynamisches Ent-
stehen von Ordnung auf der einen Seite, immer begleitet vom
Zerfall der Ordnung, von Chaos, auf der anderen Seite: Leben
ist auch Zerfall. Die Evolution der Arten konnte nicht verstan-
den werden, wenn es nicht das Prinzip der Selektion gibe, das
heiit wenn nicht mit dem Entstehen einer neuen Art andere
Arten ausstiirben. Die Bakterien im Komposthaufen kénnten
nicht existieren, wenn sie nicht die hochkomplexen, moleku-
laren Strukturen der Blitter und Gréser in diesem aufgeschich-
teten Haufen zerstéren diirften.

Wissenschaft wendet sich in diesem Jahrzehnt hochkom-
plexen Problemen zu, die friiher als unlésbar galten, ja, als
auBlerhalb der exakten Naturwissenschaften stehend. Das gilt
insbesondere fiir die Biologie, fiir die man bis in die Neuzeit
hinein nicht ohne eine vis vitalis, ein Lebensprinzip, eine
Entelechie oder #hnliches, auskam. Wir kénnen die Entste-
hung des Lebens heute im wesentlichen in mathematisierter,
das heiBt physikalisch-gesetzmaBiger Form verstehen und
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beschreiben. Danach entfalten sich (evolvieren) hochkom-
plexe Strukturen zu immer hoheren, stirker differenzierten,
besser angepaBten Formen. Das Genom, die Erbeigenschaf-
ten, die DNS, wird in der Zeit verindert, die Arten habe ihre
Geschichte. Dieser Vorgang, selbstverstindlich naturgesetz-
lich verlaufend, ist wegen seiner Komplexitit nicht prognosti-
zierbar, er enthilt indeterministische Elemente, Verzwei-
gungsstellen, Fulgurationspunkte.

Prognostizierbarkeit ist kein Kriterium fiir Wissenschaft-
lichkeit mehr. Die Situation beginnt sich — urspriinglich ausge-
hend von der Quantenphysik - in den Naturwissenschaften
ganz allgemein zu verdndern. Wir stoBen hier an eine Grenze
in der Beschreibung des Lebendigen, die in Analogie zu set-
zen ist zur Heisenbergschen Unschiirfe-Relation in der Beschrei-
bung der Elementarpartikel. Prigogine schreibt dazu:

»Den Vorstellungen der klassischen Physik lag die Uber-
zeugung zugrunde, daB die Zukunft durch die Gegenwart
determiniert sei und man daher durch ein sorgfiltiges Stu-
dium der Gegenwart die Zukunft enthiillen kénne. Das war
natiirlich nie mehr als eine theoretische Méglichkeit. Den-
noch war diese unbegrenzte Vorhersagbarkeit in einem gewis-
sen Sinne ein wesentliches Element des wissenschaftlichen
Bildes von der physikalischen Welt. Man kénnte sie vielleicht
als den grundlegenden Mythos der klassischen Wissenschaft
bezeichnen.«

Dieser Abschied von der Prognostizierbarkeit der physika-
lischen Ereignisse nun auch in der makroskopischen Welt
heiBt natiirlich nicht, daB die Wissenschaft hier am Ende
wiire, daB man jetzt anfangen miisse, » . . . das Unerforschliche
ruhig zu verehren« (Goethe). Das heifit nicht mehr und nicht
weniger, als daB man vom »Mythos der Prognostizierbarkeit«
Abschied nehmen muB, daB die newtonische Denkweise der
generellen Linearisierbarkeit von Differentialgleichungen
fir die heute von der Wissenschaft behandelten fundamen-
tal-komplexen Systeme eine unzulissige Vereinfachung dar-
stellt.

Ich will zwei Beispiele fiir heute von den biologischen Wis-
senschaften behandelte, fundamental-komplexe dynamische
Systeme geben.
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Das erste Beispiel ist leicht verstindlich, aber bislang nur
qualitativ zu behandeln: Die Evolution der Arten, hier die der
Hominiden (Abb.2). Das Wesentliche ist, daB wir es mit
einem Stammbaum zu tun haben, der Verzweigungspunkte
enthilt, an denen nicht nur die Prognose versagt, sondern an
denen etwas Neues, etwas nie Dagewesenes entsteht. Die
Schépfung ist gewissermaBen in viele kleine Kreationspro-
zesse aufgespalten, Monaden der Kreation, die nun in ein wis-
senschaftlich beschreibbares Stammbaumsystem eingeordnet
werden.

Das zweite Beispiel ist schwerer verstindlich, aber wir
konnten es kiirzlich quantitativ beschreiben. Es betrifft die
Biosynthese der EiweiBkérper, also der Grundsubstanzen
alles Lebendigen. Diese EiweiBe bestehen aus streng geordne-
ten Ketten von 20 verschiedenen Aminosiuren. Bevor diese
in die Proteine eingebaut werden, miissen sie, obwohl sie alle
20 einander sehr dhnlich sind, sorgfiltig ausgewihlt werden.
Man kann sich diese Aufgabe, zunichst rein theoretisch, in
einem bindren Auswahlsystem vorstellen (Abb. 3). Aber wie
soll das praktisch vor sich gehen? Wir haben den Fall der sehr
dhnlichen Aminosduren Isoleucin/Valin naher studiert. Man
kann nun theoretisch zeigen, daB kein Enzym in der Welt, ja
sogar kein physikalisches System in der Welt, zwischen diesen
beiden dhnlichen Aminosiuren besser unterscheiden kann als
mit einer Fehlerrate von etwa 1:5. Das ist natiirlich eine
katastrophale Situation und wiirde rasch zu einem Chaos, zu
einem Zusammenbruch der Wechselwirkung der Proteine in
lebenden Systemen fithren. Die Natur hat deshalb ein ganz
neues Prinzip der Auswahl erfunden, nimlich einen Selek-
tionsstammbaum. Dabei wird die Richtigkeit der Aminosiure
mehrmals abgefragt. Aber die erste und die folgenden Fragen
sind grundsitzlich verschiedener Natur (Abb. 4). Man kann
nur ein einziges Mal die Frage im klassischen Sinne stellen,
ndmlich am thermodynamischen Gleichgewicht. Wenn die
Substanz richtig ist, wird sie weiterverarbeitet. Wenn sie falsch
ist, wird sie zuriickgewiesen. Es findet am Gleichgewicht kein
Energieverbrauch statt. Von dieser ersten Art sind fast alle
biologischen Abbau- und Umsetzungsreaktionen. In der Syn-
these der Eiweifle, in der also eine héhere Prizision als die
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nach einfach physikalisch-chemischen Prinzipien mégliche
gefordert wird, wird nun ein zweiter und eventuell mehrere
Folgeprozesse nachgeschaltet. Nachdem die Aminosdure
eingebaut ist, wird nachtréglich noch einmal gefragt: War
das richtig? Wenn ja, ist es gut. Wenn die Antwort nein lautet,
muB die Substanz wieder zerstért werden. Es findet ein Kor-
rekturlesen statt, sehr dhnlich dem Korrekturlesen einer Kor-
rekturfahne beim Druck. Dadurch wird zusitzliche Energie
verbraucht. Wir haben es nicht mehr mit einer einfachen
Selektion zu tun, sondern mit einer Selektionskaskade oder
einem Selektionsstammbaum. Stoff-FluB, das heift chemische
Umsetzung, und EnergiefluB sind hier unmittelbar mitein-
ander gekoppelt. Wir begegnen hier einem ganz neuartigen
chemischen Reaktionstyp, der sich weit entfernt vom Gleich-
gewicht abspielt. Materie, die kiinstlich, das heifit durch Ener-
gieaufwand, im Nichtgleichgewicht gehalten wird, hat aber
ginzlich andere Eigenschaften als Materie im Gleichgewicht.
Wenn im Gleichgewicht die Materie einen StoB, hier einen
EnergiestoB erhilt, wird sie um einen mittleren Zustand her-
umpendeln und schlieBlich wieder in den Ausgangszustand
zuriickkehren. Im Nichtgleichgewicht (Abb. 5) bewirkt dieser
StoB ein Herunterfallen. Der Ausgangszustand kann nicht
mehr oder nur unter hohem Energieaufwand erreicht werden.
Von dieser letzteren Art ist alle lebende Materie. Leben ist
eine gefihrliche Wanderung auf schmalem Grat. Materie im
Gleichgewicht ist einformig, langweilig. Materie im Nicht-
gleichgewichtszustand ist sensibel und hochspezifisch.

Ich will wieder konkret werden und hier nicht kryptische,
nach Schellingscher Naturphilosophie klingende Sitze anbie-
ten. Die Auswahl der Aminoséuren erfolgt nach Art eines Evo-
lutionsstammbaums unter Energieverbrauch weit entfernt
vom Gleichgewicht (Abb. 6), wobei ein groier Energie- und
Materialaufwand betrieben wird. Allein durch diesen wird
die Materie in den Nichtgleichgewichtszustand versetzt, der
eine Genauigkeit der Unterscheidung von Isoleucin und Valin
von 1 Fehlerin 30 000 statt der klassisch zu erwartenden 1 Feh-
ler in 5 erméglicht. Die Charakteristika dieses neuartigen
enzymatischen Systems sind:

1. Verzweigungspunkte mit Riickkopplung,
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2. Energie wird verwendet, um Ordnung aufzubauen,

3. die Gesetze der klassischen Thermodynamik miissen
um die der Nichtgleichgewichtsthermodynamik erweitert
werden. Da es sich bei diesem SelektionsprozeB um einen dis-
sipativen, das heifit um einen energieverbrauchenden Vor-
gang handelt. Zum Beispiel werden fiir das Steigern der
Genauigkeit von 5 auf 30 000 sechs zusitzliche Molekiile ATP
verbraucht.

Soweit unser unmittelbarer experimenteller Beitrag zum
Materiebegriff in dissipativen Systemen. Bei genauem Hin-
sehen zeigt sich nun, daB es viele Systeme dieser Art gibt. Ja,
ich behaupte, da8 die heute fiir uns interessanten, noch unge-
16sten Probleme des Verstindnisses biologischer, historischer,
kultureller oder kognitiver Strukturen nur mit den eben hier
dargelegten Prinzipien zu lésen sind. Hierfiir habe ich zwei
Beispiele gegeben, sie lieBen sich fast beliebig vermehren:
Prozesse des Zentralnervensystems, Wachstum, Formenbil-
dung, Embryogenese, kognitive Prozesse, Strémungen, Blut-
kreislauf und vieles andere mehr.

3. Ordnung und Entropie

Jeder kennt die Vorstellung vom Zerfall der Ordnung, das
heiBit der Zunahme der Entropie und vom allmihlichen
Wirmetod. Der 2. Hauptsatz der Thermodynamik gilt natiir-
lich, aber er behandelt einen Sonderfall, nimlich den eines
abgeschlossenen Systems, in dem allmihlich alles zum Gleich-
gewicht kommen kann. Wie wir jetzt etwa seit Mitte dieses
Jahrhunderts wissen, ist diese Welt aber eine Nichtgleich-
gewichtswelt. In ihren wesentlichen Strukturen ist sie evolu-
tiv. In evolutiven Stammbaumsystemen sind Energiefliisse
mit physikalischen und chemischen Ereignissen verkniipft, so
daBl immer Neues entstehen kann. Gestalt wird gewonnen,
wenn der EnergiefluBl aufhért, stellt sich sofort das thermo-
dynamische Gleichgewicht ein. Das System ist aber dann tot.
Wenn es mir zum Beispiel gelinge, das thermodynamische
Gleichgewicht der Stoffe meines Korpers in Sekunden-
schnelle zu erreichen, wiirde ich mich in ein Rauchwilkchen,
Wasserdampf und ein Hiufchen Asche auflésen.
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Was auch immer wir in unserer Wissenschaft tun, wir miis-
sen vereinfachen. Im 19. Jahrhundert, das die Dampfmaschine
als eine wesentliche Struktur behandelte, war es sinnvoll, eine
reversible Thermodynamik und den Entropiebegriff zu schaf-
fen und irreversible Systeme als einen Sonderfall anzusehen.
Am Ende des 20. Jahrhunderts, wo wir das Leben, die Evolu-
tion, komplizierte Hirnprozesse, die Entstehung des Kosmos
als die groBen wissenschaftlichen Themen vor uns haben, ist
es sinnvoll, die klassische Thermodynamik und den 2. Haupt-
satz als einen Sonderfall und die Energetik irreversibler
Systeme als den Normalfall anzusehen.

4. Die Entstehung des Schonen in der Natur

Ich méchte mit einem weiteren Ansatz zur Behandlung sol-
cher Systeme fortfahren, der zur Erklirung der schon geordne-
ten Muster von zum Beispiel Tannenzapfen oder Sonnen-
blumenkérben von Peter Richter gemacht worden ist. Dabei
ging man aus vom Prinzip des Wachstums, also einem dynami-
schen Prinzip, das die Pflanzen, hier die Sonnenblumen, zum
Wachsen »zwingt«, und vom Prinzip der gegenseitigen Inhi-
bierung der einzelnen Wachstumsregionen, denn nicht jeder
Teil der Pflanze kann beliebig nach allen Seiten hin wachsen,
sondern muf} auf das Ganze Riicksicht nehmen. Ein riickge-
koppeltes Prinzip also.

Leben stellt Ordnung her. Ich verweise als einfaches Bei-
spiel auf das hochgeordnete Muster eines Tannenzapfens
(Abb.7), einer Distel (Abb.8) und eines Sonnenblumenkor-
bes (Abb.9). Botaniker haben nun herausgefunden, da} die
Schnittstellen der Kurven bei den Tannenzapfen, dhnlich bei
Ananas und bei den Sonnenblumen, einem bestimmten Zah-
lenverhiltnis gehorchen, der sogenannten Fibonacci-Reihe,
die der italienische Mathematiker Leonardo da Pisa, genannt
Fibonacci, im Jahre 1208 in ganz anderem Zusammenhange
aufgestellt hat. Die Fibonacci-Reihe besteht darin, daB das
nichste Glied immer die Summe der zwei vorhergehenden
Glieder ist (Abb. 10). Die Fibonacci-Reihe, die sich auch durch
den unten aufgefiihrten mathematischen Ausdruck wieder-
geben 14Bt, ist aber gleichzeitig die mathematische Formulie-
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rung des »Goldenen Schnittes«. Gerit man hier unversehens
in pythagoriische Zahlenmystik, verlaBt man den Boden der
physikalisch begriindeten Tatsachen? P. Richter konnte kiirz-
lich zeigen, daB diese Figuren und Zahlenverhiltnisse notwen-
dig herauskommen, wenn man das Prinzip des Wachsens bei
gleichzeitiger AbstoBung, also ein riickgekoppeltes dynami-
sches Prinzip anwendet.

Zahlentheoretisch kann man zeigen, daB dieser Ausdruck,
ndmlich die goldene Zahl, ein Kettenbruch ist, der das irratio-
nalste aller Zahlenverhiltnisse darstellt, sozusagen den Uber-
gang von Ordnung zu Chaos. Und dieser wird als die hichste
Schénheit und Harmonie empfunden. Schénheit ist die Syn-
these von Ordnung und Zerfall.

Das bringt uns nun ganz in die Niihe der Kunst. Wir kénnen
sagen: Ein Tannenzapfen oder eine Bliite ist ein Kunstwerk
der Natur. Wissenschaftlich wissen wir aber, daB jede geord-
nete organische Struktur einen Kompromif darstellt in einem
dynamischen System zwischen Ordnung und Chaos, angesie-
delt hart am Rande des Zerfalls, des Todes. Und dies empfin-
den wir als Schonheit. Ist das eine individuelle Einbildung?
Offenbar nicht, denn aus rein biologisch-physikalischen Prin-
zipien ergibt sich so etwas wie der Goldene Schnitt - und
wenn es iiberhaupt ein objektives MaB fiir Schinheit gibt,
dann sind es doch Regeln von der Art des Goldenen Schnittes
(oder des Farbenkreisels). Und dieser steht wie jede hochorga-
nisierte biologische Struktur hart an der Grenze zum Chaos.
Fragen iiber Fragen. Und damit komme ich wieder zu meiner
urspriinglichen These zuriick: Schénheit ist immer dort am
deutlichsten, am ergreifendsten, wo sie ihre Ordnung freiwil-
lig auflost bis an die Grenze zum Chaos hin.

Dafiir jetzt Beispiele aus dem Bereich der Kunst.

5. Kunst als Synthese von Ordnung und Chaos

Kunst ist im Ubergang am eindruckvollsten. Das méchte ich
an drei Beispielen erldutern.

Das eine ist £/ Greco. El Greco, ein F liichtling aus Konstanti-
nopel nach der tiirkischen Eroberung und ganz der erstarrten
byzantinischen Ikonenmalerei verpflichtet, hat unter dem
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Eindruck seiner neuen Heimat Spanien die Formen in uner-
horter Weise gesprengt. Ich denke da an das Bild »Gewitter
iiber Toledo«, das in New York im Metropolitan Museum
hingt. Eine Explosion an Farbe und Formen, aber gerade
noch zusammengehalten. Nicht von ungefihr hatte El Greco
Schwierigkeiten mit der Inquisition.

Ein anderes Beispiel ist Kandinsky. Ich denke dabei an die
Periode von 1908 bis 1910, die in Miinchen im Lenbachhaus
so wundervoll dokumentiert ist. Vor dieser Zeit hat Kandinsky
konventionell dekorativ in Jugendstilmanier gemalt, schén,
aber nicht bewegend. 1908 beginnt er den gegenstindlichen
Stil zu verlassen, hilt aber noch an erkennbaren Gegenstin-
den fest. Eine unglaubliche Folge von Komplexititen, farb-
lichen Explosionen entwickelt sich. 1910/11 ist dann diese
fantastische Ubergangsphase beendet. Das Gegenstindliche
wird vollends verlassen, eine abstrakte, konstruktivistische
Malerei beginnt, von der man nicht sagen kann, ob sie Chaos
oder schon wieder neue, erstarrende Ordnung ist.

Kunst an dieser Grenze zum Chaos zu schaffen, kann Uber-
forderung und Gefihrdung fiir das Kunstwerk und den Kiinst-
ler bedeuten. Hélderlin war an dieser Grenze, an dieser unge-
heuren, gefihrlichen und beschwerlichen Grenze, von der er
sich in die Geisteskrankheit zuriickgezogen hat. Ich méchte
das erliutern und ausdriicken mit dem Gedicht von Holderlin:
»In lieblicher Bliue«, das, wie es in den Literaturgeschichten
immer heiBt, aus der »Zeit der geistigen Umnachtunge«
stammt, nachdem Hélderlin schon etwa 15 Jahre im Tiibinger
Turm am Neckar zugebracht hatte. Das Gedicht beginnt sim-
pel, schlicht, ordentlich, langweilig, zuriickgezogen. Dann auf
einmal in der Mitte bricht das alte Feuer, das unertrigliche
Chaos noch einmal durch, um alsbald wieder zu erldschen.
Das Gedicht hat nur diese eine Stelle, die man als Kunst
bezeichnen kann, dann fillt es in beschauliche Ordnung
zuriick.

In lieblicher Bliue. ..

In lieblicher Bliue bliithet mit dem
Metallenen Dache der Kirchturm. Den
Umschwebet Geschrei von Schwalben, den
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Umgibt die riihrendste Bliue. Die Sonne
Gehet hoch dariiber und firbet das Blech,
Im Winde aber oben stille

Krihet die Fahne. ...

Und so harmlos geht es eine ganze Weile weiter. Plstzlich
bricht es auf:

Gibt es auf Erden ein MaB? Es gibt

Keines. Namlich es hemmen den Donnergang nie
die Welten

Des Schépfers. Auch eine Blume ist schén, weil

Sie bliihet unter der Sonne. Es findet

Das Aug’ oft im Leben Wesen, die

Viel schéner noch zu nennen wiren

Als die Blumen. O! ich weiB das wohl! Denn

Zu bluten an Gestalt und Herz und ganz

Nicht mehr zu sein, gefillt das Gott?

Und hier ist die unertrigliche Gratwanderung beendet. Der
Abstieg, ja Absturz beginnt, fade Ordnung und Langeweile
breiten sich aus.

Die Seele aber, wie ich glaube, muf

Rein bleiben, sonst reicht an das Michtige
Mit Fittichen der Adler mit lobendem Gesange
und der Stimme so vieler Vigel. Es ist

Die Wesenheit, die Gestalt ists.

Du schénes Bichlein, du scheinst rithrend,
Indem du rollest so klar, wie das

Auge der Gottheit, durch die MilchstraBe.

6. Bildliche Darstellung von Chaos

Die Mathematik ist heute in der Behandlung von Systemen
mit chaotischen Losungen ziemlich weit vorangekommen,
und auch die Physik behandelt solche Systeme. Ein einfaches
Beispiel fiir ein chaotisches System ist das Doppelpendel, also
ein Pendel mit einem zusitzlichen Gelenk, einem Knie. Ein so
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einfaches System ist bereits chaotisch, es lafit sich nicht
berechnen. Kiirzlich haben Peitgen und Richter Gleichungen
fir solche Systeme auf Computer-Bildschirmen dargestellt,
die ich abschlieBend zeigen mochte (Abb. 11, 12, 13, 14).

Ich behaupte: Simple Computer-Grafik ist keine Kunst - ist
technische Zeichnung. Erst das Element des Chaotischen
macht sie zur Kunst. Deshalb sind die hier vorgelegten Werke,
grafische Darstellungen von Gleichungen mit chaotischen
Lésungen, wirkliche Kunstwerke. Denn es ist das Chaos nach
vorwirts. Wenn namlich Schépfung sich nach vorwirts auf-
15st, ist sie ja nicht vernichtet. Im Chaos nach vorwiirts ist die
ganze Idee der Schopfung ungeteilt, ungetriibt vorhanden
und fruchtbar. Im Gegensatz zum Anfangschaos der volligen
Unordnung ist das Chaos nach vorwirts ein mit Ideen gesit-
tigtes Chaos, das die Materie zu neuer, héherer Ordnung
re-formieren kann. Ordnung kann sich zum Chaos hin trans-
zendieren und Gestalt werden.

7. SchluB: Betroffenheit durch Kunst

Kunst kann man nicht billig haben. Kunst ist nicht ohne
Betroffenheit méglich, Betroffenheit des Kiinstlers, die eine
Betroffenheit des Betrachters oder Zuhorers hervorruft. Wir
werden an den in Kunst stattfindenden Ordnungs- und Zer-
fallsprozessen, an diesem evolutiven ProzeB beteiligt, wie es
Rilke in der 8. Duineser Elegie sagt:

Und wir: Zuschauer, immer, iiberall,
dem allen zugewandt und nie hinaus!
Uns iiberfiillts. Wir ordnens. Es zerfilit.
Wir ordnens wieder und zerfallen selbst.
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Abb. 1a: Diirers Selbstportrit (Alte Pinakothek, Miinchen).
Foto des Originals

166



Abb. 1b: Zawei linke Hilften zusammengesetzt.
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Abb. 1 ¢: Zwei rechte Hilften zusammengesetzt.
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Abb. 7: Geometrisches Muster der Tannenzapfen (P. H. Richter und
R. Schranner, 1978).
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Abb. 8: Muster des Bliitenkorbes einer Distel.
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Fibonacc!-Rethe

1,1, 2, 3,5, 8, 13, 21, 34, S5, ..,
Quotient zwischen benachbarten Gliedern = 1,618 ...(Goldener Schnitt)

Goldener Schnttt

Der langere Tell verhslt sich Zum Ganzen wie der kirzere zum langeren:
d:1=(1-4d):d

Abb. 10: Fibonacci-Reihe und Goldener Schnitt.
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Abb. 11: Mandelbrot-Menge von Abb. 12: Rand der vorher gezeigten
Z2-C in einem Geschwindigkeitsge- Mandelbrot-Menge (H. O. Peitgen,
birge (H. O. Peitgen, P. H. Richter, P.H. Richter, Univ. Bremen).
Uniy. Bremen).

Abb. 13: Reelle quadratische Fami-  Abb. 14: Julia-Menge vom Typ
lie (H. O. Peitgen, P. H. Richter, X2+ C (H. O. Peitgen, P. H. Rich-
Univ. Bremen). ter, Univ. Bremen).
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Klaus Mollenhauer
Der Korper im Augenschein — Rembrandts
Anatomie-Bilder und einige Folgeprobleme

Schon schwer krank, in Jalta 1899, schreibt Anton Tschechow,
Arzt und Dichter, in einem sehr knappen Curriculum vitae:
»Die Bekanntschaft mit den Naturwissenschaften, mit der wis-
senschaftlichen Methode hat mich immer wachsam bleiben
lassen, und ich habe mich bemiiht, mein Schreiben dort, wo
es moglich war, mit den wissenschaftlichen Gegebenheiten in
Einklang zu bringen, wo dies hingegen unmdéglich war, zog
ich es vor, gar nicht zu schreiben.«! Gustave Flaubert, der als
Student ganze Stunden im Leichenschauhaus zubrachte,
bestimmte das Verhltnis seines Schreibens zur Wissenschaft
dhnlich: Die Grenzen zwischen Kunst und Wissenschaft wiir-
den eines Tages verschwinden, wenn erst auch in der Kunst
die Einstellung des prézisen Beobachtens die ésthetische Pro-
duktion durchweg leite. Jean-Paul Sartre erliutert deshalb aus-
fiihrlich die Bedeutung, die die anatomischen Sektionen von
Vater Flaubert, als Arzt, fiir die ésthetischen Hervorbringun-
gen Gustaves hatten: »Das Schauspiel seines iiber eine Leiche
gebeugten Vaters, der verbissen daran arbeitete, ihr das grund-
legende Geheimnis des Menschen zu entreiBBen, ist fiir ihn ein
Schock«?. Gustave, fast ein Kind noch, sah, zusammen mit der
Schwester, dem Umgang seines Vaters mit dem Skalpell zu,
durch ein Fensterin den Anatomie-Saal hineinschauend. » Pas-
siv konstituiert, achtete Gustave nur auf die obszone Hingabe
der Leichen, die ihm seine eigene Passivitit widerspiegelt«3.
Wer derart zu beobachten lernt - »passiv konstituiert« —, der
imaginiert sich selbst in der Position des Beobachteten, wie
spiter Kafka im »Landarzt« oder in der »Strafkolonie«. Ich
denke, daB auch Walter Benjamin etwas davon gemeint hat,
als er den Padagogen empfahl, sich als Beobachter und nichts
sonst zu konstituieren, und gerade deswegen die »Levanac,
die Erziehungslehre Jean Pauls, so schitzte.

Derartige AuBerungen haben die lange Geschichte des neu-
zeitlichen Projekts »Wissenschaft«, die auch die Geschichte
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eines eigentiimlichen, und zwar problematischen Umgangs
mit dem menschlichen Koérper ist, hinter sich. Spétestens seit
PleBner und Elias ist das ein Gemeinplatz; seit Ariés, de
Mause und Rutschky beginnt diese Einsicht sich auch in der
Pidagogik zu verbreiten. Ich méchte im folgenden diese Art
von Wissen und Problemstellungen um eine Variante zu berei-
chern suchen und sehen, ob ich mit ihr dem Bekannten eine
Nuance hinzufiigen konnte, die fiir das historische wie fiir das
aktuelle Interesse Aufmerksamkeit verdient. Mir scheint, daf}
die »Anatomiex, als eine wissenschaftliche Erfindung oder
Neuerfindung der Renaissance, daB die in ihr zur Geltung
gebrachte Sichtweise auf den menschlichen Korper/Leib
besonders ausgezeichnet ist, um auf ein charakteristisches Bil-
dungsproblem der Moderne hinzuweisen. Die »Anatomie«
hat, als Metapher fiir ein Bildungsproblem, mehrere Vorziige:
Erstens hat sie eine lange kulturelle Tradition, ohne daB diese
Tradition schon bildungstheoretisch verbraucht wire; zwei-
tens fordert sie dazu auf, das Spektakel der Zergliederung mit
dem Skalpell - oder welche Werkzeuge immer dabei benutzt
werden mogen —in irgendein Verhiltnis zu dem zu setzen, was
ich, der Zuschauer, bin; drittens handelt es sich um eine Tatig-
keit, deren kognitiver Typus als »modern« zu bezeichnen ist,
insofern als der analytische, zergliedernde Zugriff seit der
Hochrenaissance bis heute eine wesentliche Komponente
unserer Kultur geblieben ist; viertens handelt es sich in der
Anatomie um »unseren« Kérper, mithin um nichts weniger als
um ein isthetisches Phinomen; denn die Weise, in der »Ich
mir« gegeben bin, ist - gleichsam »vor« der Einfédelung und
damit Konstitution meines »BewuBtseins«in die Diskurse des
Selbst- und Fremdverstehens - eine sinnliche Gegebenheits-
weise, die naturgema8 im Feld dsthetischer Produktion frither
und gelegentlich auch prignanter »sagbar« wird, als in den
Argumentationen der Kommentatoren aus Philosophie und
Wissenschaft.

Ich werde diese vier Problemstellungen im folgenden nicht
argumentativ entfalten, sondern nur einige wenige historisch-
isthetische Anhaltspunkte, besonders zum letzten der vier Vor-
ziige, zur Darstellung bringen, um sie (vielleicht) diskutabel
zu machen. Ich wihle dafiir zwei Bilder Rembrandts aus.
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Ehe ich aufsie eingehe, mache ich einige kurze Anmerkungen
zur historischen Ausgangslage; nach einer Interpretations-
skizze der beiden Bilder deute ich dann einige Folgeprobleme
an.

1. Die Ausgangslage

Als Felix Platter, spéter Professor der Medizin in Basel, zehn
Jahre alt war, anno 1546, wird er Ohrenzeuge einer nicht-
lichen Anatomie im Hause eines Dorfpfarrers, an der auBer
dem Pfarrer noch der Vater des Felix (ein Lehrer), ein Apothe-
ker und ein Barbier teilnahmen. Vom Vater berichtet er, ihm
habe in der Nacht danach »gedriimpt, er habe menschen
fleisch geBen, dorab erwacht und sich iiber die moBen erbro-
chen«*. Sechs Jahre spiter studiert er Medizin in Montpellier,
besucht natiirlich auch die Anatomie im damals noch vierecki-
gen Theater und schildert dies als gesellschaftliches Ereignis:
Es sind nicht nur Professoren und Studenten anwesend, son-
dern »vil andre herren und burger darzu, wie auch damoisel-
len, ob eB glich ein mansperson . .. So gondt auch die miinch
dorin«’; er ergénzt die Schilderung durch den Zusatz, da8 die
Anatomen wihrend ihrer Demonstration »seltzame zotten
geriflen«, obwohl doch »frauwenzimmer, (wie ich es gesehen
hab), darbey gewesen, als man ein weibsbild anatomiert; da
waren ihnen die masgen vor den angesichten hoch von
noten.«5

Verwendet man als Quellenmaterial nicht nur derartige
Berichte, sondern auch die in der Druckgraphik des 16. und
beginnenden 17. Jahrhunderts in groBer Zahl auftauchenden
Darstellungen anatomischer Demonstrationen’, dann ge-
winnt man in Umrissen folgendes Bild: »Anatomie«-das war
ein gesellschaftliches Ereignis von auBerordentlich groBer
Ambivalenz, kaum auf einen einfachen Nenner zu bringen:

1. Anatomie war ein intellektuelles Abenteuer von eigen-
tiimlicher Entdecker-Dramatik, das sich von den makrokos-
mischen Entdeckungen unter anderem dadurch unterschied,
daB es in der Form eines gesellschaftlichen Spektakels insze-
niert werden konnte. Schon der Anfang neuzeitlicher Anato-
mie war mit einem spektakuliren szenischen Auftritt ver-
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bunden: Ein 19jahriger Student aus Wesel am Rhein diipierte
in Paris, wihrend einer Anatomie-Demonstration um 1535,
sffentlich den beriihmten Mediziner Sylvius dadurch, dal3 er
ihm am vorliegenden Sektionsobjekt die Fehler nachwies, die
dieser an den Schriften des Galenus orthodox orientierte
Gelehrte gleichsam notgedrungen machen muBte —eine frithe
Form von »Happening« oder »Performance«.

2. DaB der gleiche Student wenige Jahre spiter, unter dem
Namen Andreas Vesalius, in Padova die erste bezahlte Profes-
sur fiir Anatomie bekam, enthilt eine weitere Bedeutungs-
komponente: Der wissenschaftliche Diskurs konnte mit dem
isthetischen Diskurs verbunden werden. Vesalius namlich
konnte fiir die Illustrationen seiner anatomischen Veroffent-
lichungen hochrangige Artisten gewinnen.® Die hatten seit
Jahrzehnten schon vorgearbeitet. Der »Schein des Schonen«
muBte, beispielsweise fiir Leonardo und Diirer, durch genaue
Beobachtung, durch Erfahrung gerechtfertigt werden: Der
bloBe »Augenschein« kann tiuschen, solange das Auge kein
aktives Erkenntnisorgan, sondern nur passiv konstituiert ist.
Der szientistische Blick, der auf prizise Beobachtung und kau-
sale Erklarung aus ist, steht mit der Kunst nicht in Widerstreit.
Was Leonardo in seinen anatomischen und physiologischen
Studien interessierte, war, in seinen eigenen Worten, dieses:
»Ursache des Atmens, Ursache der Bewegung des Herzens,
Ursache des Erbrechens (sic!), Ursache des Austritts der
Speisen aus dem Magen, Ursache des Sichentleerens der Ge-
dirme« und so weiter.?

3. Dennoch sollte die erfahrungswissenschaftliche Leiden-
schaft uns nicht tiuschen, die hier Kunst und Wissenschaft
zusammenzubringen scheint. Auf dem Titelblatt des anato-
mischen Hauptwerks von Andreas Vesalius befindet sich ein
Portrit des Verfassers mit einem sezierten Unterarm samt
Hand (Abb. 1), Das ist ein anthropologischer Topos. Uber
den spitantiken Arzt Galenus war die Auffassung iiberliefert,
daB die Konstruktion der menschlichen Hand unter allen
Organen vom Schopfer besonders ausgezeichnet sei, und
zwar besonders wegen der sinnreichen »fabrica«in der Anord-
nung von Gliedern, Gelenken und Beuge-Muskeln: dadurch
nimlich ist die Hand nicht nur ein Greif-Werkzeug, sondern
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ein Werkzeug zur Erschaffung neuer Werkzeuge, die instru-
mentelle Quelle der menschlichen Zivilisation!! - freilich eine
Trivialitit fiir Intellektuelle des 20. Jahrhunderts, sofern sie
Leser der neueren anthropologischen Literatur sind.’? Die
Anatomie also bringt, im 16. Jahrhundert, den homo creator
ans Licht, eine Hommage mit drei Adressaten: Gott, das Gat-
tungssubjekt und der Anatom.

4. Aber schlieBlich ist die Anatomie nicht nur belehrend,
sondern auch schaurig-schén: Was dort seziert wird, als Leich-
nam, ist nicht nur irgendwer, sondern er ist, nun als purer Kor-
per, wie unsereins. Das Messer geht imaginir ins eigene
Fleisch. Die Anatomie ist eine profanisierte Passion - jeden-
falls war dies, wie ich vermute, eine Bedeutungsvariante, die
den zeitgendssischen Spectateurs im Gedéchtnis saB, als scho-
ner Schein des eigentlich Unertriglichen. Die Bilder, auf
denen, wie mit sadomasochistischer Lust, christliche Mirtyrer
oder sonst irgendwie Verurteilte wihrend der Hinrichtungs-
zeremonie dargestellt waren - die Haut bei lebendigem Leibe
abgezogen, tiefe Schnitte angebracht, die Ddrme auf eine
Walze gewickelt! -, derartige Bilder waren den Zuschauern
bei einem anatomischen Spektakel gewiB gegenwirtig, viel-
leicht sogar solche wie die des Stephan Lochner, auf dem der
heilige Bartholomius seiner eigenen Vivisektion aufmerksam
zuschaut. Und daB so etwas nicht nur symbolisch, sondern
real moglich sein konnte, ndmlich bei lebendigem Leibe ana-
tomiert zu werden, das wurde durch die hochmittelalterlichen
Anatomie-Lehrbiicher mindestens plausibel gemacht.!*

Mindestens diese vier Bedeutungs-Konnotationen sind im
Spiel, wenn es, im 16. und 17.Jahrhundert, um Anatomie geht.
Die anatomische Demonstration: eine Art Welttheater oder
die Exposition eines Gesamtkunstwerks, als Performance
(Abb. 2)15?

Wie reagierte Rembrandt auf diese Situation?

2. Zwei Bilder Rembrandts

Das Anatomie-Theater eréffnete die Saison in allen europii-
schen Regionen in der Regel im Winter. Die Vorstellung
begann zur Zeit der Dimmerung. Die Stiicke hatten viele Akte
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und dauerten drei bis fiinf Tage. Das Publikum bestand aus
Mitgliedern der stidtischen Oberschicht: Kaufleute, wohl-
habende Handwerker, Intellektuelle. Es wurden Eintrittskar-
ten verkauft. Der Erlos betrug zwischen Padua, Leipzig und
Amsterdam ungefihr 150 bis 300 Gulden - eine Menge Geld
(jedenfalls mehr als das Jahresgehalt eines Baufacharbeiters).
Ungefihr die Hilfte der Einnahmen verwendeten die gelehr-
ten Hauptdarsteller héufig fiir ein anschlieBendes Festessen. '

Rembrandt malte also eine Schau-Biihne (Abb. 4). Da héu-
fig, so auch in Amsterdam, nicht mehr benétigte Kapellen
zum Theatrum Anatomicum ausgebaut wurden, darf man
sich nicht nur eine Biihne, sondern auch den Seziertisch an der
Stelle des Altars denken. »Semiologisch«, so kénnte man
sagen, schieBen hier das heidnische Opfer, die christliche Pas-
sion und das analytische Interesse moderner Wissenschaft
zusammen. Die #sthetische Faszination, so stelle ich mir vor,
muB unter anderem in dieser Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen gelegen haben. Aber das ist schon eine ikonologische
Deutung. Ich skizziere besser erst einmal die ikonographischen
Elemente,!” um das historisch UnerlaBliche nicht zu verséiu-
men, und zwar in knappster Form:

- Nicht nur Dr. Tulp ist bekannt, sondern auch alle seine
beteiligten Kollegen; dies unter anderem deshalb, weil nach-
traglich das Blatt, das der hinterste der Teilnehmer in der
Hand hilt und das urspriinglich eine anatomische Zeichnung
trug, mit den Namen der Beteiligten iibermalt wurde. Auch
der Kollege am dufBersten linken Rand wurde spiter hinzu-
gemalt. Ob van Loenen, die am hochsten plazierte Figur,
urspriinglich einen Hut trug oder nicht, dariiber gibt es Streit
in der Fachwelt. Auch der Name des Leichnams ist bekannt.
Es handelt sich also um ein Gruppenportrit, eine bezahlte
Auftragsarbeit, ein »Trionfo«!® des Dr. Tulp inmitten seiner
Mitarbeiter, so wie der zuvor erwidhnte Holzschnitt ein »Tri-
onfo« des Vesalius war.

- Das Buch vorne links ist offensichtlich ein anatomisches
Lehrbuch. Man weiB nicht, ob es eine Schrift des Galenus, des
Vesalius oder eines anderen ist. Als ziemlich sicher kann gel-
ten, daB es sich um »De homini corporis fabrica«des Vesalius
handelt.!? Ikonographisch wichtig ist dieses Bildelement, weil
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es eine historische Briicke baut: Uberlieferte Meinung, in
Biichern bewahrt, wird an der augenscheinlichen Erfahrung
iberpriift.

- Dr. Tulp hat offensichtlich seine Sektion mit dem Auf-
schneiden der Hand begonnen. Das nun war gegen alle Regel,
denn man begann mit der Bauchdecke. Entweder ist das
widersinnig, falsch oder - es ist symbolisch! Da man von dem
prizisen Beobachter Rembrandt das erste nicht annehmen
kann, muB das zweite wahr sein. Dies zu akzeptieren fillt uns
leicht, da von dem symbolischen Topos von Unterarm und
Hand schon die Rede war: Dr. Tulp also fiihrt uns diesen
Topos vor, der besagt, daB in der Bauform der menschlichen
Hand die Weise des menschlichen Daseins, im Unterschied
zum tierischen, ausgezeichnet sei.

-Etwas schwieriger schon ist die Identifikation der Gebirde
van Loenens. Er soll urspriinglich, wie Dr. Tulp selbst, einen
Hut getragen haben.?’ Das wiirde passen, wenn man akzeptie-
ren kénnte, daB Tulp und van Loenen die beiden nicht nur
portrithaft, sondern auch emblematisch herausgehobenen
Figuren sind. Nicht nur van Loenens Position im Bild, sondern
auch die Geste seiner rechten Hand spricht dafiir! Diese Hand
ist in der Kollegen-Gruppe ein ikonisches Zentrum; es ist der
ausgestreckte Zeigefinger des Johannis aus der iiberlieferten
Ikonographie, wenngleich biirgerlich-profan zuriickgenom-
men, gleichsam unaufdringlich dem Betrachter zu denken
gebend: Siehe da! Und van Loenen ist auch die einzige Figur,
die zweifelsfrei dem Betrachter des Bildes in die Augen sieht.

- Ikonographisch kénnen wir also sagen: Rembrandts Bild-
Diskurs fithrt uns eine Argumentationskette vor, die, grob
und knapp gesprochen, so verlduft: Der berilhmte Anatom
Dr. Tulp seziert eine Leiche, kontrolliert dabei seine Opera-
tion an der Uberlieferung (das Buch rechts im Bild), stellt dies
in der Community of Scientists vor den kritischen Kollegen-
blicken auf die Probe,?! demonstriert zudem - eine emblemati-
sche Opposition zum naiven Realismus - die anthropologi-
sche Wiirde seines Gegenstands (dadurch, daB er mit der
Sektion der Hand beginnt); van Loenen, jedenfalls schligt
Rembrandt uns dies vor, bekriftigt diesen Willkiirakt durch
den Hinweis: Dieser Leib ist nicht nur dieser Leib!
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Aber: van Loenen blickt uns an. Hier endet die Ikonogra-
phie — die iibrigens schon mehrere Biicher gefiillt hat und hier
nur in allerdiirftigster Form zusammengefafit werden konnte.
Van Loenen blickt uns an, voll im Licht; die Augen des Leich-
nams aber, senkrecht unter denen van Loenens, sind im Schat-
ten. Wen schaut van Loenen an? Ich spekuliere: Natiirlich
schaut er mich an und zieht mich dadurch in das Mysterium
des Theatrum Anatomicum hinein. Ich bin, sozusagen, dieses
Mal der einzige Spektateur bei diesem Spektakel (die vorde-
ren Logenplitze waren auch damals schon Honoratioren und
alten Leuten vorbehalten?2). Ich? Vielleicht ist es Rembrandt,
der Maler, selbst. Fillt der Schatten auf die Augen des Leich-
nams, weil der wiBbegierige Kollege sich dariiber beugt -
oder beugt der wiBbegierige Kollege sich dariiber, damit der
Schatten auf die Augen fallen konnte? Der Kiinstler kann
beide Versionen wahr machen: Wenige Jahre vorher malte
Rembrandt ein Portrit von sich selbst, auf dem die Augen im
Schatten liegen (Abb. 5). Diese im Selbstportrit®® realisierte
Geste der gleichzeitigen Wendung nach auBlen und innen ist,
wenngleich nur in fast fliichtiger, jedenfalls das Private nur
gerade andeutender Darstellung, im Leichnam des Tulp-
Bildes wiederholt. Das ist freilich eine wissenschaftlich hochst
riskante Konjektur, durch nichts belegbar als durch meine
eigene Projektion; sie wird spiter, so hoffe ich, an Plausibilitat
gewinnen. Aber ich will dennoch hier schon eine ikonologi-
sche Hypothese ankniipfen: Daf die Zerlegung des mensch-
lichen Leichnams in seine Teile ein Moment wissenschaftlich-
zivilisatorischen Fortschritts sei, erschien nicht nur akzeptabel,
sondern konsequent und notwendig; dal dasjenige, was es
dabei zu finden, zu entdecken gab, auf einer Grenzlinie liegt
zwischen wissenschaftlicher Analyse und synthetisierenden
Sinn-Projekten, das war den Zeitgenossen wohl auch deutlich;
daB man dies aber, iiber derartige Traditionsbestinde hinaus,
auf das eigene Ich beziehen miisse, ist Rembrandts ikonologi-
sches Projekt.

Dieses Projekt — und damit versuche ich, meine Hypothese
etwas glaubwiirdiger zu machen - hat der Maler in der
»Anatomie des Dr. Deyman« (Abb.6) auf eine Pointe ge-
bracht. Dieses Bild - es wurde durch einen Brand derart
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beschidigt, daB nur das Zentrum iibrig blieb; die urspriing-
liche Fassung aber ist durch eine Projekt-Skizze Rembrandts
vorstellbar — hat den feierlichen Aufbau eines Altarbildes.
Auch hier gibt es kein Publikum, sondern nur das Geschehen
auf der Biihne. Aber auBerdem fehlt auch der wissenschaft-
liche Kollegen-Diskurs: nichts, was auf ein Gesprich hin-
wiese! Bild und Betrachter sind hier offenbar in ein anderes
Verhiltnis gesetzt als im Falle Dr. Tulps. Der Betrachter wird
vom Bild hervorgebracht als jemand, der nicht einer wissen-
schaftlichen Handlung zuschaut. Als was wird er hervor-
gebracht?

Entscheidend ist hier die Lage des Leichnams. Ich ver-
suche, mich einer Antwort zu nihern durch drei Lesarten:

- Die Ahnlichkeit mit einem Christus-Bild Mantegnas
(Abb.7) wurde in der Fachliteratur schon diskutiert.2* Diese
Lesart verweist auf Vergangenheit, auf Traditionen des éstheti-
schen Diskurses. Seit der Kunsttheorie der italienischen
Renaissance?” signifizieren die »scorci«, die perspektivischen
Verkiirzungen, besonders des menschlichen Kérpers, groBe
Meisterschaft. Also ein Mantegna-Imitat? In der Konkurs-
masse Rembrandts, die 1656 versteigert wurde, befand sich
ein Foliant mit Bildern Mantegnas (vermutlich Kopien).26

- Die zweite Lesart fiihrt mich in gleichsam entgegen-
gesetzte Richtung. In den fiinfziger Jahren dieses Jahrhun-
derts empfahl uns der Anthropologe Helmuth PleBner in sei-
nen Lehrveranstaltungen eine selbstreflexive Ubung, die
jeder machen sollte, der beginnt, iiber Probleme der philoso-
phischen Anthropologie nachzudenken: Man sollte sich hin-
legen, an seinem Kérper entlang bis auf die Fiile schauen und
dabei genau registrieren, was man sieht, und was das, was
man sieht, bedeutet! Rembrandt (oder auch Mantegna) zeigt
uns den spiegelbildlichen Fall. Hingt damit die eigentiimliche
Faszination zusammen, die derartige Bilder haben?

- Die dritte Lesart ergibt sich nun fast wie von selbst: Von
1629 bis 1649 lebte René Descartes in Holland, zumeist in
Amsterdam. Sein »Discours« wurde 1637 in Leyden gedruckt
(also erst mach der »Anatomie des Dr. Tulp«, aber vor der
»Anatomie des Dr. Deyman«). Zeitlebens war Descartes
leidenschaftlicher Amateur-Anatom. Wir kénnen wohl anneh-
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men, daB beide, Descartes und Rembrandt, sich wihrend der
anatomischen Winter-Saison gelegentlich sahen. Und da
Dr.Tulp auch ein Génner des in diesem Zeitraum in Amster-
dam weilenden Amos Comenius, dieser wiederum auch mit
Descartes personlich bekannt war, ist es moglich, dafi alle drei
gelegentlich zusammentrafen.?” Sollte nicht vielleicht auch
Rembrandt dabei gewesen sein? Und konnte es nicht ebenso
wahrscheinlich sein, daB bei solchen oder anderen Gelegen-
heiten Descartes und Rembrandt iiber »cogito ergo sum«spra-
chen? Ist also die »Anatomie des Dr. Deyman« ein cartesiani-
sches Bild?

Dr. Deyman hat gerade das Zentrum des Denkens freige-
legt. Wie eine Monstranz, ein Weihwasserbecken hilt Dr. Dey-
mans Mitarbeiter die Hirnschale?®. Im Bild sieht der Betrach-
ter sich selbst, wie im Spiegel; allerdings als Leichnam; das
Gehirn liegt offen. Was sieht er? - Ich behaupte: Der Blick
geht, wie in jenem frithen Selbstportrit Rembrandts, zugleich
nach auBen und nach innen, wird zum Bild hin und auf den
Betrachter zuriickgewendet - ein Sachverhalt, der wiederum
von der Ikonographie langst eingeholt wurde: Es handelt sich
nimlich um ein »Erkenne-Dich-Selbst«-Bild?%, und es steht
damit in einer langen allegorischen Tradition. Indessen: Nur
eine kleine Nuance an diesem Bild macht es avantgardistisch:
Es ist nicht nur allegorisch, sondern es konfrontiert uns direkt mit
dem problematischen Sachverhalt, jedenfalls so, wie Spiegelbilder
es naturgemil konnen.

3. Folgen und Folgerungen

Was erscheint im »Spiegelbild«?3° Rembrandst, so scheint mir,
hilt inne in der geschichtlichen Bewegung, die sich zu seiner
Zeit dramatisch zu beschleunigen schien; mehr noch: die
vielleicht zum ersten Mal in der europiischen Geschichte
iiberhaupt als »beschleunigt« erlebt wurde. Das geht nur ange-
sichts einer Differenz-Erfahrung: Relative Ruhe der iiberlie-
ferten und sinnverbiirgenden Zeichensysteme versus rascher
Fortschritt 6konomischer Bewegungen, wissenschaftlicher
Entdeckungen. Da der in der Anatomie enthaltene Habitus
der »Sektion« die iiberlieferten Sinn-Systeme zu zersetzen
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droht,3! scheint ein zuverléssiger Halt am ehesten noch im
reflektierenden Ich verbiirgt. Aber das ist, mit Bezug auf die
Bilder Rembrandts, nicht hinreichend genau gesagt. Der
zuverldssige Halt wird hier nicht von dem gestiftet, was etwa
die intellektuelle Operation des »Zweifelns« ist, sondern hat
seinen Grund in der Leibhaftigkeit, in dem also, was fiir Des-
cartes in den »Meditationes« schlieBlich als mogliche Quelle
dauernder Tauschungen erscheint. Rembrandt findet die
erste GewiBheit nicht in der Tatsache des Zweifelns, sondern
in dem Empfinden des lebendigen Leibes, provoziert durch
die Doppelbedeutung des Leichnams als sezierter Kérper und
gestorbener Leib, zerstorter Sinn und Konstruktion des Sinns
vom Ende des Lebens her. Das reflektierende Ich reflektiert
vor diesen beiden Bildern, vor allem aber vor der Anatomie
des Dr. Deyman, seine Leibhaftigkeit. Die Intensitit der Refle-
xionsbewegung hat sich der Tatsache zu verdanken, daB der
Portritierte tot ist und sein Leib fiir uns offen liegt. Die in
Bewegung gebrachte Reflexion richtet sich, wie in Descartes’
»Meditationes«, deshalb auf die Gegebenheit des Denkens (in
der Operation des Zergliederns) und die Gegebenheit des Kor-
pers (in der Operation des Imaginierens und Empfindens).
»Was aber bin ich demnach? Ein denkendes Wesen! Was heil3t
das? Nun - ein Wesen, das zweifelt, einsieht, bejaht, verneint,
will, nicht will und das sich auch etwas bildlich vorstellt und
empfindet«.3? Aber wihrend Descartes gerade an dem Beweis
der Verschiedenheit von Seele und Korper gelegen ist - nicht das
Empfinden selbst ist ihm eine Quelle der GewiBheit, sondern
die denkende Auseinandersetzung mit der Tatsache, daB ich
empfinde -, prasentiert uns Rembrandt zugleich den Kérper
als res extensa (als anatomisches Objekt) und als Leib-Seele-
Einheit. In dieser Opposition ist nich¢ das cartesianische Pro-
blem formuliert, sondern eine gegen das naturwissenschaft-
liche Anatomie-Konzept gerichtete kritische Perspektive: Es
ist gerade das Gewahrwerden der Leibhaftigkeit als Quelle
von Sinn, das einerseits dem Ich die GewiBheit des Existie-
rens verbiirgt und andererseits den sinnzerstérenden analyti-
schen Zugriff in die Schranken weist. Mir scheint, daB dies ein
hochsensibler Kommentar zu dem ist, was damals mit der
Leibhaftigkeit des Menschen vor sich ging.3
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Ungefihr 170 Jahre nachdem die »Anatomie des Dr. Dey-
man« gemalt wurde, erschien unter dem Eindruck, den die
Wissenschafts- und Bildungsgeschichte inzwischen genom-
men hatte, erneut eine Deutung der Kultur-Erscheinung »Ana-
tomie«, diesmal nicht als Bild, sondern als Wort. Von einem
jungen Anatom, der eingeladen war, an einer Sektion teilzu-
nehmen, heiBt es:

»Wilhelm, der als nichster Aspirant gleichfalls berufen
wurde, fand vor dem Sitze, den man ihm anwies, auf einem
saubern Brette, reinlich zugedeckt, eine bedenkliche Auf-
gabe; denn als er die Hiille wegnahm lag der schonste weib-
liche Arm zu erblicken, der sich wohl jemals um den Hals
eines Jiinglings geschlungen hatte. Er hielt sein Besteck in der
Hand und getraute sich nicht es zu erdffnen, er stand und
getraute nicht niederzusitzen. Der Widerwille dieses herrliche
Naturerzeugnis noch weiter zu entstellen stritt mit der An-
forderung, welche der wissensbegierige Mann an sich zu
machen hat und welcher simtliche Umhersitzende Geniige
leisteten.«3*

Hier ist alles wieder versammelt: Der schéne Schein, der
symbolische Topos von Arm und Hand, die Attitiide des Zer-
gliederns und das Zégern des reflektierenden Ich, noch ein-
mal dadurch unterstrichen, da »simtliche Umhersitzende«
offenbar der anatomischen Aufforderung bedenkenlos fol-
gen. In der Fortsetzung der Erzihlung gerit dem Autor diese
Szene zu einer Metapher fiir Grundprobleme der Bildung des
Menschen. Ein Bildhauer nidmlich tritt auf und gibt die fol-
gende Belehrung iiber Belehrungen: »Sie sollen in kurzem
erfahren, daB Aufbauen mehr belehrt als Einreilen, Verbin-
den mehr als Trennen, Totes beleben mehr als das Getotete
noch weiter téten.«3® Der Bildhauer ndmlich hat simtliche
Teile des menschlichen Kérpers derart nachgebildet, daB sich
aus ihnen, in der »anatomischen« Ubung, der Kérper des
Menschen zusammensetzen 14Bt. Indessen, so sagt er, »die Uni-
versititen aber widerstiinden durchaus dem Unternehmen,
weil die Meister der Kunst wohl Prosektoren aber keine Pro-
plastiker zu bilden wiiBten«; nur ein Museum habe sich dafiir
interessiert.3® Analysierende und synthetisierende Tatigkeit,
suBere wie innere, sollen hier offenbar in einer Konkordanz
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des theoretischen, isthetischen und praktischen Diskurses
zusammengebunden werden.

Ist das nun ein verspitetes oder ein verfriihtes utopisches
Projekt gewesen? Die Nihe von Goethes anatomischem/bil-
dungspraktischem Projekt zur deutschen Romantik ist deut-
lich, damit aber zugleich auch die reale Ferne zu dem, was der
Fall war, zum »Main Stream«der Kulturentwicklung. Was sich
abspielte und zukunftsfihig war, reprisentierte die »Encyclo-
pédie«von Diderot/D’Allembert, vergleicht man deren anato-
mische Abbildungen mit denen des Vesalius: Innerhalb von
zwei Jahrhunderten wurde den Leichnamen, die Stephan von
Calcar fiir das anatomische Werk des Vesalius (das auf Rem-
brandts Tulp-Bild den Diskurs der Mediziner orientiert)
durchaus korrekt zeichnete, die Leidensgeste genommen,
und sie wurden zu rein technischen Zeichnungen umstilisiert.
Goethe hat sich auf die naturwissenschaftliche Attitiide soweit
eingelassen, daf} sein Projekt des »Proplastikers« von kérperli-
chem Mitleiden gleichsam gereinigt ist.” Und er rechtfertigt
dies durch das klassizistisch-ssthetische Postulat, daB das zer-
storte Schone (»der schénste Arm«) nicht noch weiter zerstort
werden diirfe. Der dominanten Kulturentwicklung aber hilt
er entgegen, daB sie im Begriffe sei, theoretische, dsthetische
und praktische Einstellungen nicht mehr in einer gebildeten
Haltung integrieren zu kénnen: Fiir die neue Erfindung inter-
essiert sich nur ein »Museum«. Rembrandts These - in der von
Descartes abweichenden Komponente und als #sthetischer
Diskurs vorgetragen, der theoretische (Anatomie) und prakti-
sche (Sinn) Perspektiven in sich aufnehmen konnte — gehort
der Vergangenheit an. Obgleich auch von Goethe noch fiir
wahr gehalten (Wilhelms Zégern vor der Sektion ist nicht nur
eine wahrhaftige, sondern auch eine richtige Reaktion; die
Belehrungen des Bildhauers sind wahre Einsichten), sei die
Wahrscheinlichkeit gering, daB ein derartiges phiinomenolo-
gisch-dsthetisches Erkenntnisprojekt noch praktisch folgen-
reich werden kénne.

Liest man Goethes Erzihlung derart als Abgesang, dann
hat die Geschichte ihm recht gegeben. Der anatomisch gese-
hene Kérper des Menschen als leiblicher Ausgangspunkt fiir
praktische Fragen nach der Identitit des Subjektes, das ihn
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»hat«, war museumsreif und schon fiir Hogarth beispielsweise,
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts, nur noch ein Gegen-
stand der Satire.?8 Versuche ich, die anatomischen Abbildun-
gen der»Encyclopédie«mit Rembrandts oder Goethes Augen
zu sehen, bedarf es keines Hogarth, um einen satirischen Ein-
druck zu haben. Ist also Goethes Meinung eine melancholi-
sche Riickschau? Sie kénnte auch Vorschau sein, wenngleich
in klassizistischer Manier: Die Anatomie scheint nach Goethe
fiir den Schein des Schénen nicht mehr recht zu taugen. Die
Abwendung unserer Kultur vom Korper als einer sinnkonsti-
tuierenden Gegebenheit ist offensichtlich. Zu dieser Hypo-
these paft es, daB anatomische Darstellungen seitdem aus der
Kunst verschwunden sind; der anatomische Korper erscheint
vorzugsweise als surrealistisch verfremdete Maschine und als
Ding unter der Hand von Chirurgen.

Da liegt es nahe, die Vernunft zu halbieren. Rembrandt, so
scheint mir, versuchte noch vor dieser Halbierung zu warnen,
und zwar dadurch, daB er zwei verschiedene Einstellungen
zum Korper/Leib in zwei ikonographischen Elementen, aber
in einem Bild (Tulp) zur Darstellung brachte: szientifische
Methode und hermeneutische Sinnauslegung. Das Bild ist
iiberdies ein didaktisches Projekt; es zeigt nicht nur die Lehr-
barkeit der anatomisch-wissenschaftlichen Methode, sondern
lehrt zugleich - iiber den ikonischen Verweis auf Unterarm
und Hand - ihre Relativierung, belehrt iiber eine Relation,
deren beide Seiten aufeinander bezogen sind. Entfillt diese
Vernunftbildung, werden also die beiden »Hailften« verselb-
stindigt, dann wird es wahrscheinlich, daf Kérperbilder ent-
weder verschwinden oder nur noch als Kulturkritik gemalt
werden.?® Das hat eine piddagogisch-aktuelle Pointe: Vor
allem an den quasi-therapeutischen Rindern des Bildungs-
geschehens und der padagogischen Institutionen breitet sich
eine Kultur der »Kérperlichkeit« aus, die - in Praxis und Mei-
nung - die Rationalitit der von Dr. Tulp und Dr. Deyman
gelehrten Methode ginzlich fahren la8t, nicht nur in bezug
auf das anatomische Projekt, sondern in bezug auf dessen
generelle Prinzipien; »Korpererfahrung« vermittelt dann nur
noch allenfalls subjektiv-gegenwirtigen Sinn und 1dBt nicht
nur die methodische Einstellung, sondern auch die hermeneu-
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tische Sinnauslegung fahren (die es ja nicht nur mit symboli-
schen Reprisentanzen, sondern auch mit historischer Lokali-
sierung zu tun hat).4

Dies wird verstindlich, wenn man das Augenmerk auf die
historische Zwischenphase richtet, in der an die Stelle der
medizinischen Anatomie die soziale trat, wenn schon das Pro-
jekt »Anatomie«, auf den Leichnam bezogen, keine Stitte der
Sinnproduktion mehr sein konnte, sondern nur noch als Sinn-
zerstorung oder Sinn-Abstinenz erschien, und wenn iiberdies
die Balance zwischen Szientismus und Sinnauslegung fiir das
europdische Publikum noch plausibel zur Darstellung
gebracht werden sollte: Der Zerlegung des Kérpers folgte die
Zerlegung der menschlichen Beziehungen; an die Stelle des
erkalteten Leichnams tritt die erkaltete Interaktion —-wie, zum
ersten Mal auf die Spitze getrieben, in den Bildern Manets
(Abb.9). Rembrandt brachte, in der spiegelbildlichen Leib-
Konfrontation des Betrachters mit sich, diesen als das sich-
denkende und -empfindende Ich hervor. Manet bringt den
Betrachter, fern jeder Emblematik, als konfrontiert mit der
Leere zwischen den Leibern, die nun nur noch opake Kérper
sind, hervor; das »Zwischen« ist nur noch durch Stilleben,
»nature morte«, ausgefiillt; wie der Kérper als unverstiandlich
einzelnes gemalt ist, so auch die Signifikanz seiner Gesten.*!

Dem ging die Entdeckung des UnbewuBten in der romanti-
schen Philosophie voraus.*? Seitdem konnen die verschiede-
nen Diskurse als vorlaufig, kann das »Subjekt« als etwas »zwi-
schen« den Signifikanten gedacht werden; nur auf diesem
Wege, in der Aufmerksamkeit auf Zwischen-Welten, in denen
sich die konventionellen Repertoires vieler Zeichen-Systeme
ausbreiten, ist es anscheinend iiberhaupt noch erreichbar.*3
An der Stelle, an der im 17.Jahrhundert noch der Kérper
stand, steht nun, seit Manet, das »Zwischen«**. Zwar ent-
schwindet der Kérper nicht dem Augenschein, aber er wird
undurchdringlich (bis hin zu den Portrit-Ubermalungen
Arnulf Reiners) oder bloBe Figur eines potentiellen Interak-
tionsraums, der so sinnleer bleibt, wie der sezierte Leichnam
es war. Das hat eine Parallele in der pidagogischen Theorie:
Vielleicht war Schleiermacher einer der letzten ~ in dem
Sinne, in dem Goethe es war -, der noch iiber die Bildungs-

191



bedeutung von »Leibhaftigkeit« nachgedacht hatte; nach ihm
beherrschten die Interaktionstheoretiker von Dewey iiber
Mead bis zu Watzlawick das Feld; Manet allerdings wufite es
frither. Nicht mehr der Korper/Leib wurde nun anatomiert,
sondern die symbolischen Gesten, die die opaken Kérper ver-
binden und trennen.

Aber dies ist eine neuerliche Abstraktion, vergleichbar mit
der, die der anatomische Habitus am menschlichen Leibe voll-
zieht, indem er ihn als Kérper-Ding behandelt. Wie eine
Erneuerung von Rembrandts anthropologischer These liest
sich, 350 Jahre spiiter, Nietzsches Kritik: »Es steht uns Philoso-
phen nicht frei, zwischen Seele und Leib zu trennen. ... Wir
sind keine denkenden Frésche, keine Objektivier- und Regi-
strierapparate mit kaltgestellten Eingeweiden - wir miissen
bestindig unsere Gedanken aus unserem Schmerz gebiren
und miitterlich ihnen alles mitgeben, was wir von Blut, Herz,
Feuer, Lust, Leidenschaft, Qual, Gewissen, Schicksal, Ver-
hingnis in uns haben.«*> Und auch die rigorose Reduktion
des bildnerischen Zeichenrepertoires der konkreten Malerei
enthilt noch den gleichen Gedanken: Wenn der »Schein des
Schonen« nur radikal genug auf die anatomischen Gesetze
isthetischer Produktion reduziert wiirde, so meinte der nie-
derlindische Maler Piet Mondrian, dann werde, in gleichsam
dialektischer Gegenbewegung, die leibhafte Subjektivitit des
Menschen wieder erfahrbar werden.*® Beginnt die »Moderne«
also vielleicht doch mit Rembrandts Kérper im Augenschein
und endigt nicht im 20. Jahrhundert, sondern treibt ihre Pro-
blemstellungen lediglich auf die Spitze?

Ich denke es fast. Rembrandts schauriger Schein des Sché-
nen ist in einer wichtigen Hinsicht nicht cartesianisch, denn
die genaue Unterscheidung von res extensa und res cogitans
gelingt nicht angesichts der»Anatomie des Dr. Deymanc. Viel-
leicht sollte sie nicht gelingen; vielleicht erschien der Kérper
im Augenschein dem auf das Sinnliche angewiesenen Maler
Rembrandt als das bessere Argument, wenngleich —jedenfalls
fiir die folgenden 250 Jahre — mit geringen Erfolgsaussichten
im wissenschaftlichen Diskurs. Vielleicht - so denke ich mir
Rembrandts Idee beim Malen jenes Bildes - kommt der
Mensch zu sich selbst nicht dadurch, daB er sich auf seine
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Innerlichkeit (res cogitans) konzentriert, oder dadurch, daB er
sich mit dem iiberlieferten Topos der »cognitio sui« ausein-
andersetzt, oder dadurch, daB er die vielen, seine Subjektivi-
tit ohnehin nie erreichenden Diskurse durcharbeitet, son-
dern einzig dadurch, daB er »den komplexen Gegenstand in
seinem Doppelaspekt von Kérperlichkeit und Innerlichkeit in
Angriff« nimmt.*’ Freilich miiBite diese Inangriffnahme heute
durch die vielen Diskurse sich hindurcharbeiten.

So stellt sich mir denn zum SchluB - um einen Freund zu
zitieren - eine »angenehme Hypothese«ein: Der konservative
Pidagoge Amos Comenius, der moderne Philosoph René
Descartes und der avantgardistische Maler Rembrandt im Ge-
sprach. Woriiber?

Anmerkungen

I Anton P. Tschechow an G.I. Rossolino, Jalta, 11.10. 1899, in: A. P. Tsche-
chow, Briefe, hrsg. von P. Urban, Ziirich 1979. -

2 ].-P. Sartre: DerIdiot der Familie. Gustave Flaubert 1821-1857, Bd. 1, Rein-
bek 1977, S. 480.

3 Ebd.

4 Felix Platter: Tagebuch (Lebensbeschreibung) 1536-1567, hrsg. von V. Lét-
scher, Basel/Stuttgart 1976, S. 104f.

5 Aa.O, S.151.

Thomas Platter d. J.: Beschreibung der Reisen durch Frankreich, Spanien,

England und die Niederlande 1595-1600, hrsg. von R.Keiser, 1.Teil,

Basel/Stuttgart 1968, S. 69.

Beispiele dafiir finden sich in den beiden groBen Monographien iiber

Rembrandts Anatomie-Bilder von William S. Heckscher; Rembrandt’s

Anatomy of Dr. Nicolaas Tulp, New York 1958, und William Schupbach:

The Paradox of Rembrandt’s »Anatomy of Dr. Tulp«, London 1982.

Noch 1706 vermutete ein Augsburger Herausgeber einer Kurzfassung des

anatomischen Lehrbuches des Vesalius, die Holzschnitte stammten von

Tizian (A.Vesalius: Zergliederung des menschlichen Kérpers. Auf Mahle-

rey und Bildhauer-Kunst gericht. Augspurg 1706). Tatséchlich hat sie Jan

Stephan von Calcar hergestellt, ein Schiiler Tizians, der in Venedig war, als

Vesalius in Padua seine anatomische Laufbahn begann. Einige Jahre spi-

ter erschien dann in Basel der anatomische »Klassiker«: Andreas Vesalius,

De humani corporis fabrica septem libri, Basel 1543, mit den Holzschnit-

ten von Calcar.

9 Zit. nach: Filippo Bottazzi: Leonardo als Physiologe. In: Leonardo da
Vinci. Das Lebensbild eines Genies, Stuttgart/Ziirich/Salzburg 1955,
5.374. Vgl. auBerdem im selben Sammelwerk Giuseppe Favaro: Anato-
mie und Physiologie, a.a.0., S. 363 ff.
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DaB es sich dabei um eine bedeutsame symbolische Mitteilung an den
Leser handelt, geht auch daraus hervor, daB der anatomische Text selbst
nicht mit ganzheitlichen Sinnauslegungen beginnt, sondern in rein analyti-
scher Einstellung mit den Elementen des Kérperbaus. Dieser Darstel-
lungsregel folgten auch schon die mittelalterlichen anatomischen Texte;
vgl. George Washington Corner: Anatomical Texts of the earlier middle
ages, Washington 1927.

Vgl. dazu die Einzelnachweise dieser Deutungstradition im Appendix 11
»The special significance of the hand« bei W. Schupbach, a.a.0., 8. 57ff.
So z.B. bei F.J.]. Buytendijk: Mensch und Tier, Hamburg 1958, S.105f1,,
und Arnold Gehlen: Der Mensch. Seine Natur und seine Stellung in der
Welt, Bonn 1950.

Mehrere Beispiele dazu in W. S. Heckscher, a.a.0. Vgl. auch einen Bericht
Felix Platters (a.a.0., S. 96), der als 10jihriger Knabe zusah, wie ein Verur-
teilter langsam zu Tode gefoltert wurde.

Beispielsweise in der »Anatomia Magistri Nicolai Physici«aus dem frithen
13.Jahrhundert, abgedruckt in G.W. Corner, a.a.0., S.67.

DaB fiir die Zeitgenossen eine Deutungsambivalenz im Spiel war, zeigt
sich u. a. wohl auch in verschiedenen Darstellungstypen in der Druckgra-
phik: einerseits gleichsam »realistische« Szenarien wie das Frontispiz auf
der ersten Seite der Anatomie des Vesalius, andererseits emblematische
Grusel-Arrangements, in denen die Zuschauerspaliere nicht von lebenden
Menschen bevélkert sind, sondern von Skeletten in bedeutungsvollen
Haltungen (Abb. 3).

Vgl. W. S. Heckscher, a.2.0., S.32ff.

Ich stiitze mich dabei vor allem auf die beiden schon zitierten Bildanaly-
sen von Heckscher und Schupbach und auf eine Analyse des Tulp-Bildes
unter dem Gesichtspunkt seiner Gespréchsstruktur von M. Imdahl: Spre-
chen und Horen als szenische Einheit. Bemerkungen im Hinblick auf
Rembrandts Anatomie des Dr.Tulp, in: K. Stierle/R.Warning, Das Ge-
sprich, Miinchen 1984, S.287-296.

Vgl. W. Heckscher, a.2.0., S. 117 1f.

Vgl. die Erliuterung dieser Hypothese von H. Jantzen: Rembrandt, Tulp
und Vesalius, in: ders., Uber den gotischen Kirchenraum und andere
Aufsitze, Berlin 1951, S. 69-71. Tatséchlich befindet sich dort, wo in dem
Werk des Vesalius der Unterarm mit Hand abgebildet ist, der Text auf der
linken und die Abbildung auf der (in Rembrandts Bild verdeckten) rech-
ten Seite.

Van Loenen ist der Name des auf dem Bild am héchsten plazierten Kolle-
gen; vgl. die Namenszuordnungen bei Heckscher, 2.2.0., 5. 188 ff. und die
Diskussion seiner Handgebirde bei Schupbach, a.a.0., S.27ff.

Dazu besonders M. Imdahl, a.a.O.

W.S. Heckscher, a.a.0., S.135.

Knapp drei Jahre vor dem Tulp-Bild malte Rembrandt nicht nur dieses,
sondern eine Serie von Selbstportriits, bei denen alle die Augen im Schatten
liegen (Christopher Wright: Rembrandt. Self-Portraits, London 1982).
Kenneth Clark: Rembrandt and the Italian Renaissance, London 1966,
S. 94 ff.
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Vgl. dazu Michael Baxandall: Die Wirklichkeit der Bilder, Frankfurt/M.
1977, S. 174 ff.

K. Clark, a.a.0., S. 193 ff. (Verzeichnis der Besitztiimer Rembrandts 1656).
Das miifite allerdings schon 1642 gewesen sein, wihrend des ersten
Amsterdamer Aufenthalts des Comenius. Dennoch ist ein solches Zusam-
mentreffen zwar méglich, aber nicht wahrscheinlich gewesen, da Descar-
tes zuriickgezogen lebte und nicht sehr gesellig war. Aber Comenius, der
sich iiber Jahre hinweg mit den Schriften Descartes’ intensiv beschiftigte,
kénnte sehr wohl auch mit Rembrandt gelegentlich gesprochen haben: als
dieser das Deyman-Bild malte, ging Comenius fast tiglich an dessen Woh-
nung vorbei, um in der benachbarten Druckerei den Druck seiner »Opera
Didactica Omnia« zu kontrollieren; auBerdem malte ein Rembrandt-
Schiiler zur gleichen Zeit vermutlich ein Comenius-Portriit. Vgl. M. Bleka-
stad: Comenius, Oslo 1969, besonders S. 5721,

M. Eisler: Der alte Rembrandt, Wien 1927, vermutet einfach eine »bereit-
gehaltene Schale« (S.91), was aber wohl falsch ist.

Diese Hypothese gilt im Hinblick auf das Deyman-Bild noch iiberzeugen-
der als im Hinblick auf das Tulp-Bild, fiir welches W. Schupbach (a.a.O.,
Appendix III »Cognitio sui, Cognitio Dei«, S.66ff.) die noétigen Nach-
weise gefiihrt hat.

Vgl. dazu Jacques Lacan: Schriften 1, hrsg. von N. Haas, Frankfurt/M.
1975, S. 611F.

Felix Platter (a.a.0., 8. 111) berichtet, daB er als ungefihr 14jihriger Knabe
angesichts von Tierschlachtungen dachte: »waB wunder dregst du in dir
und wirt der metzger finden.«

R. Descartes: Meditationes de prima philosophia, hrsg. von H.G. Zekl,
Hamburg 1959, S.51.

Schon seit mehr als einem Jahrhundert war, an der Geschichte des Bil-
dungs- und Armenwesens besonders gut ablesbar, eine Leibestechnik im
Umgang mit Kindern und randstindigen Gruppen in Mode, die den ratio-
nalen Blick des »anatomischen Konzepts« auch auf das Verhiltnis zum
lebendigen Leib ausdehnte: Die AuBerungen des Leibes wurden auf sol-
che hin durchmustert, die im Hinblick auf Verstandestitigkeit und die
Okonomie der Stadtkultur funktional waren. Was funktional erschien,
wurde auch als rational zugelassen und geférdert. Der »Leib« wurde
dadurch zum Kérper-Ding stilisiert, allenfalls ein Instrument im Dienste
von Zwecken, derer sich die Ratio bereits versichert hatte, kein Instru-
ment jedoch, um (wie bei Rembrandt) allererst zu Einsichten zu gelangen.
Die Schulordnungen des 16. und 17. Jahrhunderts enthalten dazu reichhal-
tige Materialien (vgl. dazu beispielsweise: Evangelische Schulordnungen,
hrsg. von R.Vormbaum, 2 Binde, Giitersloh 1860).

Johann Wolfgang Goethe: Wilhelm Meisters Wanderjahre, Gedenkaus-
gabe, hrsg. von E. Beutler, Bd. 8, Ziirich 1949, S. 349.

Goethe, a.2.0., S.351.

A.a.0., S8.359.

In StraBburg 1770/71, als junger Mensch, besuchte Goethe hiufig die Ana-
tomie, und zwar zu dem Zweck, sich von seiner Empfindlichkeit gegen
»widerwirtige Dinge« zu befreien (Richard Friedenthal: Goethe. Sein
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Leben und seine Zeit, Miinchen 1963, S. 84).

So in Hogarths Serie »The Four Stages of Cruelty« (1751), vorallem in »The
Reward of Cruelty«; vgl. Ronald Paulson: The Art of Hogarth, London
1975 (Abb. 8).

Zur Differenzierung des Begriffs »Kulturkritik«, besonders der »konserva-
tiven« und »progressiven« Varianten vgl. Hauke Brunkhorst: Romantik
und Kulturkritik, in: Merkur, Jg. 1985, Heft 6, S. 484 ff.

Vgl. dazu auch K. Mollenhauer: Anmerkungen zu einer piidagogischen
Hermeneutik, in: ders.: Umwege. Uber Bildung, Kunst und Interaktion,
Weinheim/Miinchen 1986, S. 120 ff.

»Die Priisenz klassischer Motive istuniibersehbar gemacht. Als Bildzeigen
diese Darstellungen aber zugleich die Stigmata der Moderne: Parzellie-
rung des ‘Bildleibes’, Kompositions- und Einheitsverlust. Uber die Nega-
tion herkémmlicher Bildrhetorik hinaus indiziert sich darin die Abwesen-
heit von ‘Bedeutung), die einzig iiber die Lektiire szenischer Gehalte zu
gewinnen wire.« Bernd Growe: Modernitit und Komposition. Zur Krise
des Wertebegriffs in der franzésischen Malerei des 19.Jahrhunderts, in:
W. Oelmiiller (Hg.), Kolloquium Kunst und Philosophie, Bd. 3, Das Kunst-
werk, Paderborn 1983, S.177; ferner Werner Hofmann: Edouard Manet.
Das Friihstiick im Atelier, Frankfurt/M. 1985.

Der hiufig zu lesenden Annahme, Sigmund Freud sci der »Entdecker«
oder erste Theoretiker des »UnbewuBten« gewesen, begegnet Odo Mar-
quard: Zur Bedeutung der Theorie des UnbewuBten fiir eine Theorie der
nicht mehr schénen Kunst, in: H.R. JauB (Hg.), Die nicht mehr schénen -
Kiinste. Grenzphinomene des Asthetischen, Miinchen 1968, S.375-392.
Diese These wird am Beispiel der modernen Literaturgeschichte von
Thackeray bis Beckett iiberzeugend erldutert von Wolfgang Iser: Redukti-
onsformen der Subjektivitit, in: H.R.JauB, a.a.0., S.435-492.
Eigentlich beginnt diese Problemstellung schon frither, spitestens jeden-
falls mit Karl Philipp Moritz’ autobiographischem Werk »Anton Reiser<,
in dessen Vorrede (1785) es heiBt, man solle in diesem Werk, »welches vor-
ziiglich die innere Geschichte des Menschen schildern soll, keine groBe Man-
nigfaltigkeit der Charaktere (Hervorhebung vom Verf. K.M.) erwarten«.
Nicht die »Charaktere« interessieren also, sondern deren Beziehungen zu-
einander; was K. Ph. Moritz noch so ausdriickte: das Buch solle »den Blick
der Seele in sich selber schirfen«. Was man aber liest, ist eine Anatomie
von Beziehungskonstellationen und deren Folgen. Das kommentierende
Vokabular reichte offenbar noch nicht aus, um genau zu diagnostizieren,
was sich in der Niederschrift des eigenen Lebens vollzog.

Fr. Nietzsche: Frohliche Wissenschaft, Werke in 3 Binden, hrsg. von
K. Schlechta, Bd. 11, Miinchen 1977, S.12. Vgl. auch H. Rumpf: Die iiber-
gangene Sinnlichkeit, Miinchen 1981.

Piet Mondrian: Neue Gestaltung, Mainz/Berlin 1974 (erste Auflage 1926
in den »Bauhaus-Biichern«).

Helmuth PleBner: Die Stufen des Organischen und der Mensch, Berlin
1965 (2. Aufl.), S.70.
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Abb. 1: Titelholzschnitt aus Andreas Vesalius, De humani corporis fabrica
septem libri; Basel 1543 (mit ziemlicher Sicherheit Portriit des
A. Vesalius).
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Abb. 2: Titelholzschnitt aus Andreas Vesalius, De humani corporis fabrica
septem libri, Basel 1543.
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Abb. 3: Willem Swanenburgh, Das anatomische Theater, Holzschnitt
(1610).

Abb. 4: Rembrandt, Die Anatomie des Dr. Tulp (1632).
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Abb. 5: Rembrandt, Selbstbildnis (1629).
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Abb.7: Andrea Mantegna, Der tote Christus (zirka 1480).
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Abb. 8: William Hogarth, The Reward of Cruelty; Holzschnitt von J. Bell
(1751).
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Abb. 9: Edouard Manet, Friihstiick im Atelier (1868-69).
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Jirgen Manthey .
pie Schonheit des Ubermenschen.
Asthetik und Literaturkritik bei Nietzsche

Von des »Ubermenschen Schonheit« ist in »Also sprach Zara-
thustra« einmal wortlich die Rede.! Mit Schonheits-Vorstellun-
gen ist der bessere, hohere Zustand des Menschen verbunden.
Dabei handelt es sich bei Nietzsche um eine Subjekt-Konsti-
tuierung, die die »Erschaffung« des neuen Individuums als
isthetische Selbstverwirklichung versteht: Der Kiinstler der
Zukunft wiirde sein eigenes Kunstwerk sein, der Mensch der
Zukunft wiirde ein Kiinstler sein.

Nietzsches Aktualitit wird in letzter Zeit an seiner Stellung
zum Subjekt-Begriff und an seiner Auffassung vom Schein
erortert und positiv entschieden. Zu einem etwas anderen
Ergebnis kommt, wer seine Stellung zur Literaturkritik, zur
Literaturvermittlung, zur Literatur als Vermittlung, unter-
sucht.

Wer Nietzsche heute zum Propheten der Postmoderne
bestimmt, 1aBt unberiicksichtigt, hinter welcher Modernitit
(Aktualitiit) er zu seiner Zeit aus nicht nur hellsichtigen Idio-
synkrasien zuriickblieb. Die Feststellung, daB alles nur Schein
sei, bedeutet nicht, daB alles nur Schein sein soll. Es gibt noch
etwas anderes als den Schein, zumindest gab es etwas anderes.
Die Einbeziehung des Subjekts in den totalen Schein beim
»modernen Menschen« ist nicht von genugtuender Endgiiltig-
keit fiir Nietzsche. Der stindige Gestus seiner Umwertungen
geht auf die Unterstellung eines Jenseits davon aus.

Nietzsche benutzte das Wort Literatur selten, und wenn,
dann in einem abklassifizierenden Sinne. Selbst als er 1887 an
Franz Overbeck schreibt, er habe »in den letzten 15 Jahren
eine ganze Literatur auf die Beine gestellt«, tut er das von sich
ab mit der Bemerkung, er habe ja auch »nur die miserabelsten
Jahre meines Lebens dazu verwendet«. Er kénne dariiber
bloB noch lachen, wie er iiber »alles Literatur-Machen lache«.
Vorher hatte er behauptet: »Von Dostojewski wuBite ich vor
wenigen Wochen auch selbst den Namen nicht - ich ungebil-
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deter Mensch, der keine ;Journale« liest.«* Oder nehmen wir
den Satz: »Im Grunde ist auch Wagners Musik noch Litera-
tur.« Er bedeutet einen erheblichen kritischen Vorbehalt
gegeniiber Wagners Werk.? Entsprechend herabsetzend ist
der Gebrauch des Wortes Literat. »Der Literat ist mir wider-
lich«, heiBt es in den »Nachgelassenen Fragmenten«. Vericht-
lich wird er den »Héndlern« und »Zwischenpersonen« gleich-
gesetzt. »Der Literat ist wesentlich Schauspieler.« So in der
»Fréhlichen Wissenschaft«*. Kein Wort kommt so hiufig und
in so durchweg negativer Bedeutung im Werk Nietzsches vor
wie das Wort Schauspieler.®

Den Kritiker kennt Nietzsche nur in Anfithrungszeichen. In
ihm treffen gleich zwei negative Einfliisse zusammen, denen
die Zugrunderichtung der einzigen Kunst, die in Nietzsches
Augen diesen Namen verdient, zugeschrieben wird: Der »Kri-
tiker« ist der theoretische, der sokratische Mensch, und er ist
dies als Reprisentant des modernen, »sich kritisch gebirden-
den« Publikums.®

Nietzsche setzt sich mit der Literatur seiner Zeit denn auch
zunichst nicht als Literaturkritiker, sondern als Literaturhisto-
riker auseinander. Das heiBt, er kritisiert sie, indem er in der
griechischen Antike den Punkt aufsucht, an dem die »wahre«
Kunst verraten wurde.” In seiner friihesten kunsttheoreti-
schen Veroffentlichung, »Die Geburt der Tragodie aus dem
Geist der Musiks, in der er dieses Vorhaben ausfiihrt, stehen
ziemlich am Anfang zwei Voten, die als Grundlage fiir Nietz-
sches literaturkritische Ansichten angesehen werden kénnen.

Eins dieser Voten lautet: »Uns ist mit dieser Deutung«-von
Archilochos als dem angeblich ersten subjektiven Kiinstler
war gerade die Rede - »wenig gedient, weil wir den subjekti-
ven Kiinstler nur als den schlechten Kiinstler kennen und in
jeder Art und Héhe der Kunst vor allem und zuerst die Besie-
gung des Subjektiven ... fordern.<® Denn: Das bloB egoisti-
sche Subjekt ist der Gegner aller Kunst.”

Das zweite Votum bezieht sich auf die Gemeinsamkeit in
der Ausdrucksform beim bildenden Kiinstler und beim epi-
schen Autor. Es heiit da: »Der Plastiker und zugleich der ihm
verwandte Epiker ist in das reine Anschauen der Bilder ver-
sunken.« Nur vom Epiker spricht Nietzsche dann noch, wenn
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er sagt, daB dieser in den Bildern »und nur in ihnen mit freudi-
gem Behagen lebt und nicht miide wird, sie bis auf die klein-
sten Ziige liebevoll anzuschauen, wihrend selbst das Bild des
ziirnenden Achilles fiir ihn nur ein Bild ist, dessen ziirnender
Ausdruck er mit jener Traumlust am Scheine genief3t.« Nietz-
sche bleibt hier in Ut-pictura-poesis-Vorstellungen befangen,
der Epiker ist beschreibender Kiinstler.

Der Epiker ist, weil fiir ihn der Kunstgegenstand nichts als
ein »Spiegel des Scheins« bedeutet — er ist nur anschauender,
nie »erlebender« Kiinstler -, allerdings »gegen das Einswer-
den und Zusammenschmelzen mit seinen Gestalten ge-
schiitzt«!: Er ist der ganz auf das Auge, auf den auch emotio-
nal zur Distanz geneigten Gesichtssinn reduzierte Maler mit
Worten. Man meint dennoch, daB Nietzsche, im Ruf, »den
Begriff des autonom Asthetischen theoretisch« mit fundiert zu
haben,!! diese Abstinenz des epischen Dichters, die éstheti-
schen Objekte nicht mit sich selbst zu belehnen, als eine wich-
tige Vorbedingung fiir den Selbstindigkeitscharakter der
Kunstwirklichkeit gutheiBen miifite.

Bereits das Verb »genieBen«in diesem Zusammenhang, die
Wendung »freudiges Behagen« vor dem »Spiegel des Scheins«
unterstellen dem epischen Kiinstler mit deutlich abwertenden
Konnotationen einen sowohl narzistischen wie idyllisch
gestimmten Kunstbezug.'? Das Epos wird, nach der Eintei-
lung der Kunst in zwei »Kunstwelten«, der apollinischen und
der dionysischen, der apollinischen zugeordnet. Sein Autor ist
damit nur halber Kiinstler, ein Kiinstler gewissermaBen ohne
Unterleib. Er kennt nicht den Rausch, er verdringt den
»Urschmerz«, auf den alle Kunstpraxis —auch die in der apolli-
nischen sich dieser Wahrheit verschlieBende - zuriickgeht. Im
Zeichen Apollos geschieht die »Verherrlichung der Ewigkeit
der Erscheinung . .. der Schmerz wird in einem gewissen Sinne
aus den Ziigen der Natur weggelogen«'3,

Nietzsche kennt in der Kunstentwicklung nur eine Steige-
rung und den Niedergang. Hohepunkt der Steigerung ist, und
allein sie, die Tragidie des Aischylos. Dafl der Augenblick
vollkommenster Kunst in Richard Wagners »deutschem« Ge-
samtkunstwerk wiedergekehrt sei, hat Nietzsche bekanntlich
zunichst glauben wollen, spiter jedoch als Hoffnung, »wo
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nichts zu hoffen war«, verworfen.!4 Bestehen bleibt die Auffas-
sung von der Tragddie als dem héchsten Kunstausdruck,
zu dem die menschliche Gattung bisher fihig gewesen ist.
Mit dieser Auffassung sieht Nietzsche sich »an die Pforten . . .
der Gegenwart und Zukunft«klopfen, sich in »Kéampfe hinein-
stiirzen«'®,

Daf3 Nietzsche sich so an die tragische Kunst heftet, zwingt
zu einem Blick auf seine Rekonstruktion ihres Augenblicks in
der Geschichte, der Epiphanie im dramatischen Dithyrambus
des Aischylos.

Das Tragische ist fiir Nietzsche, wie er sagt, aus der »Katego-
rie des Scheins und der Schénheit . .. gar nicht abzuleiten«!S.
Der apollinische Kiinstler, also der Epiker, ist, wie die Sprache
tiberhaupt, zum tragischen Ausdruck unfihig. »Apollo«, heillt
es emphatisch an einer Stelle, »steht vor mir als der verkli-
rende Genius des principii individuationis, durch den allein
die Erlosung im Scheine wahrhaft zu erlangen ist: wihrend
unter dem mystischen Jubelruf des Dionysos der Bann der
Individuation zersprengt wird und der Weg zu den Miittern
des Seins, zu dem innersten Kern der Dinge offenliegt.«?

Nietzsche wird bis zuletzt an der Doppelstruktur eines apol-
linischen »Zwangs zur Vision« und eines dionysischen
»Zwangs zum Orgiasmus« festhalten, die, das ist wichtig, keine
bloB formalen, den Mitteln der Kunst zuzurechnende Prinzi-
pien sind, sondern - das Wort »Zwang« deutet das schon an -
»Zustinde« bedeuten, die auch im »normalen Leben« auftre-
. ten. So noch zuletzt in den »Nachgelassenen Fragmenten«!S.

Wie fiir Schopenhauer ist auch fiir Nietzsche nur Musik die
Kunstform, die nicht Abbild der Erscheinungswelt ist, son-
dern, »als direkte Beziehung zum Wesen aller Dinge«, »unmit-
telbar Abbild des Willens selbst«!%, Daher ist allein die Musik
imstande, den »tragischen Mythos zu gebiren«. (Nietzsche
spricht im Zusammenhang mit der Kunstwerkproduktion
immer wieder gern von Schwangerschaft und Geburt.2) Das
Tragische ist der symbolische Ausdruck fiir die »Vernichtung
des Individuums«, und »erst aus dem Geist der Musik verste-
hen wir die Freude« an der Ausloschung des EinzelbewuBt-
seins. In ihm konnen sich, wie im Auge, die Erscheinungen
nur spiegeln. Die wahre Kunst hilt sich jedoch »an das ewige
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Leben jenseits aller Erscheinung«. Thr Medium kann nicht
die schéne Tauschung und Behagen stiftende Liige sein, son-
dern Ausdruck fiir das »Wahrhaft-Seiende und Ur-Eine«?..
Mit der Vorstellung eines ewigen Lebens jenseits der Erschei-
nungen verbindet Nietzsche einen mystischen Naturbegriff.
Es ist die Natur, zu der er noch in der »Gotzendimmerung«
»zuriick«will, zur »hohen, freien, selbst furchtbaren Natur und
Natiirlichkeit«?2. So ist es auch bezeichnend, da8 Napoleon
fiir ihn diese Natur verkérpert. Es ist die Natur, die der apolli-
nische Kiinstler zu leugnen versucht. Jedoch: »In der dionysi-
schen Kunst und in der tragischen Symbolik redet uns die-
selbe Natur mit ihrer wahren unverstellten Stimme an.« Sie
spricht als die am »unaufhérlichen Erscheinungswechsel sich
befriedigende Urmutter«23.

Fiir den immer wieder beschworenen Urgrund der Dinge
miissen in der »Geburt der Tragodie« iiber zehnmal Aus-
driicke wie »Urmutter«, »MutterschoB«, »GeburtsschoB«,
»SchoB«, »Miitter des Seins«, »Gottin« einstehen, ganz zu
schweigen von den vielen mystischen Begriffen wie »Urwe-
sen«, »Urheimat«, »Urlust«, »Urphdnomenc« etc.

Nietzsches kunsttheoretische Einlassungen sind bis dahin
im Kern eine Psychologie, wenn nicht eine Physiologie, der
Kunst. Sie werden es in den letzten Jahren vor Ausbruch der
Krankheit verstirkt wieder sein: »Das Verlangen nach Kunst
und Schénheit ist ein indirektes Verlangen nach den Entziik-
kungen des Geschlechtstriebes .. .«, heifit es zum Beispiel in
den »Nachgelassenen Fragmenten«?*. Damit wird in »Nietz-
sche contra Wagner« am SchluB die »Tapferkeit« begriindet,
bei der Oberfliche, beim Schein »stehnzubleiben, an den gan-
zen Olymp des Scheins zu glauben«, Kiinstler zu sein statt
Wissenschaftler, aus »Scham« vor der Art der Wahrheit, die
hinter dem Schein besser verborgen bleibe: »Vielleicht ist die
Wahrheit ein Weib, das Griinde hat, ikre Griinde nicht sehn zu
lassen ... Vielleicht ist ihr Name, griechisch zu reden,
Baubo?«?* '

Der Schein - der Olymp des Scheins spielt auf die Herkunft
der griechischen Géttervorstellungen aus der Poesie an - der
Schein als die von der Einbildung hervorgebrachte Erschei-
nung als Bild bezieht sich also, und selbst noch in der Leug-
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nung, auf ein ihm entgegengesetates, durch ihn verborgenes,
verhiilltes Sein, unter dem Nietzsche eine verdringte, weil
offenbar auch furchtbare Natur versteht. Mit ihr kann das Sub-
jekt des Kiinstlers im Zuge einer »Erlésung« durch Kunst den-
noch eins werden.

Das geschieht im dionysischen Rausch, so wie Nietzsche
ihn begreift. Das heiit, daB er an dem orgiastischen Erre-
gungspotential des Subjekts nur soweit interessiert ist, als
dieses sich sofort in der Scheinrealitit des Apollinischen neu-
tralisiert, sich als unmittelbares Triebgeschehen aufhebt und
dabei die bis dahin statischen Bilder, iiber die der Epiker nicht
hinausgelangt, in eine nicht nur als duBerliche angenommene
Bewegung versetzt: Am vollendetsten als Kunst in der musi-
kalischen und szenischen Darstellung der Aischyleischen
Tragddie.

Solche kunststiftende Schamhaftigkeit ist fiir Nietzsche
bereits eine Hervorbringung der Natur, wenn auch merkwiir-
digerweise nur der griechischen. Mit einer anderen hat er sich
in der Antike lieber erst gar nicht befait - so sehr ist ihm an
der Verhiillung gelegen.? Es geht ihm ganz entschieden
darum, zur Grundlage einer Theorie des Asthetischen zu
machen, daB8 Kunst aus einem Reflex sowohl der Enthiillung
wie der gleichzeitigen Verhiillung einer der Kérpersphire zuge-
horigen Wahrheit entsteht, aus sowohl bewuBtseinsausls-
schender wie substitionell-produktiver Manipulation der se-
xuellen Libido.

Das forciert Eindeutige, aber auch Widerspriichliche man-
cher seiner Urteile zur Literatur seiner Zeit gehen darauf
zuriick, daB der Diskurs iiber Kunst die Manipulation fortzu-
setzen beziehungsweise zu reproduzieren hat. Jede im oder
neben dem Kunstwerk zum Vorschein kommende Reminis-
zenz an den als haBlich tabuisierten, weil potentiell erregba-
ren Korper, wird mit heftiger Abwehr bedacht: »Ich liebe den
Wald. In den Stidten ist schlecht zu leben: da gibt es zu viele
der Briinstigen.« Damit beginnt das Kapitel »Von der Keusch-
heit«in »Also sprach Zarathustra«¥’. So kritisiert er Flaubert
wegen seiner »Madame Bovary«, wegen der Behandlung
»groBstidtischer Probleme«im Roman, hilt ihm dann jedoch,
was ganz zuletzt in einem Lob miindet, seine »Keuschheit«
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zugute.?8 (Er kannte Flauberts Tagebiicher und Briefe nicht, in
denen — wenigstens im franzésischen Original - vom Ge-
schlechtsverkehr unverbliimt die Rede ist.)

Die héchste Auspragung des Kiinstlers ist fiir Nietzsche der
antike Lyriker, dessen »Identitit ... mit dem Musiker« er aus-
driicklich voraussetzt. Er »ist zuerst als dionysischer Kiinstler,
ginzlich mit dem Ur-Einen einsgeworden und produziert das
Abbild des Ur-Einen als Musik«. So sind »die Bilder des Lyri-
kers nichts als er selbst, weshalb er als bewegender Mittel-
punkt jener Welt »ichc sagen darf«. Es ist nicht mehr die Ich-Er-
fahrung des »empirisch-realen Menschen, sondern die einzige
iiberhaupt wahrhaft seiende und ewige, im Grunde der Dinge
ruhende Ichheit, durch deren Abbilder der lyrische Genius
bis auf den Grund der Dinge hindurchsieht«*.

Er sieht auf den Grund der Dinge hinab, wie es heiBt, aber
nie anders als durch die Brille der Kunst. Anders wire der
Blick todlich. Das ist die Funktion der Bilder, »kurz das Apolli-
nische der Maske, notwendige Erzeugung des Blicks ins
Innere und Schreckliche der Natur, gleichsam leuchtende
Flecken zur Heilung des von grausiger Nacht versehrten
Blickes«®(.

Auffillig - deswegen hitte es jemandem schon einmal auf-
fallen miissen - die Haufigkeit und Eindringlichkeit von
Beschwirungen eines furchterregenden Grauens in Verbin-
dung mit dem Blick, der, um nicht mit Blendung und Blind-
heit »versehrt« zu werden, sich in die selbstproduzierte Zwi-
schenrealitit von Bildern rettet. Nietzsche ontologisiert dieses
»Innere der Natur« als die »Schrecken und Entsetzlichkeiten
des Daseins«.

Die Leiderfahrung des Menschen ist daher unumgénglich,
es gibt kein menschliches, kein historisches Mittel zu deren
Abstellung. Deshalb wurde »aus tiefster Notigung« das, wie es
heiBt, »furchtbare Vernichtungstreiben« vor allem »von den
Griechen durch jene kiinstliche Mittelwelt der Olympier fort-
wihrend von neuem iiberwunden, jedenfalls verhiillt und
dem Blick entzogen<®..

Nietzsche setzt die Gottervorstellungen bei den Griechen
mit den Bildwirklichkeiten des Kiinstlers dem Wesen nach
gleich und definiert Kunst nicht als utopischen Vorschein der
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in der Gesellschaft zu vollendenden sozialen Harmonie, son-
dern als Ablenkung von einer naturwiichsigen Bedrohung,
die unabhingig ist vom historischen Augenblick und vor
allem von der rationalen Aufklirung iiber ihn.

Man ist, meine ich, in Abhandlungen von dieser Genesis
des menschlichen Kunstbediirfnisses zu schnell zu dem
SchluB gelangt, daB damit ja die Autonomie des Kunstscho-
nen erklédrt und am Anfang des neueren Kunstverstindnisses
situiert sei.’” Niemand hat an der Stelle gefragt, was denn
diese »Schrecken und Entsetzlichkeiten des Daseins« eigent-
lich sind, die nach wie vor, in ausdriicklich fiir zwingend ausge-
gebener Ubertragbarkeit vom griechisch-antiken Zustand auf
den gegenwirtig-deutschen, Nietzsches Theorie des Tragi-
schen zu rechtfertigen haben. Der sozialen Wirklichkeit kén-
nen diese Schrecken nicht angehdren, denn diese ist fiir Nietz-
sche nichts als banal, flach, medioker, empfindungs- und also
auch schreckensarm.

Tritt man einmal heraus aus dem #sthetischen Wirkungs-
kegel der Tragodie und fragt niichtern, was der tragische Held
denn eigentlich sei und was Nietzsche an ihn so gefesselt
haben konnte, so st6Bt man auf die Determination zum Tode,
auf die wesentliche Unfreiheit also dieses Protagonisten.
Nietzsche - und das ist die Spannung in seinem Werk - ist der
unfreiste Mann, der deswegen so leidenschaftlich und so legiti-
miert von Freiheit reden und immer wieder zu ihrer Aufgabe
in der Selbstaufhebung des »natiirlichen« Subjekts iiberreden
kann. Wenn Nietzsche einmal konkret wird und die Schrecken
beim Namen nennt, so mit den mythischen Nominalisierun-
gen eines traumatischen inneren Geschehens, »jenes Schrek-
kenslos des weisen Odipus«nimlich, »jener Geschlechtsfluch
der Atriden, der Orest zum Muttermorde zwingt«®?,

Wie kam Nietzsche, der - zumal im Mikrokosmos seiner Exi-
stenz - in der durchaus manierlichen Welt des ausgehenden
19.Jahrhunderts mit seinen wissenschaftlichen Triumphen
iiber die duBere Naturlebte, zu diesem mythischen, gewalttiti-
gen Naturbegriff, auf den er sich in seiner Kunstdoktrin
beruft, um die daraus abgeleitete pauschale Kritik an der Lite-
ratur der Neuzeit, speziell in seiner Gegenwart, notwendig
erscheinen zu lassen?
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Das Insistieren auf der einen tragischen Kunst als der einzig
vollendeten ist nicht nur als ein sozusagen kunstpraktischer
Restaurierungsversuch anzusehen, sondern vor allem als ein
einseitiges, starres und, nicht zuletzt, monumentales (im
Sinne seiner eigenen Einteilung von Aneignungsformen des
Historischen) #sthetisches Theorem, dem eine psychisch
bedingte Fixierung Grenzen setzte, indem sie andere Kunst-
formen denn die eine - analog zum sogenannten »Ur-Einen« -
nicht zulieB.3*

Der Kiinstler, der in den Bannkreis des Kultischen zuriick-
beordert wird, ist fiir Nietzsche bis zuletzt noch einmal der
Vater, der Seher, der Magier, und von diesem erwihnt er, daB8
er nach einem »uralten, besonders persischen Volksglauben
nur aus Inzest geboren werden kann«*>. (Sollte das die Asso-
ziation sein, die spiter dem Magier seiner besonderen Wahl
den Namen des persischen Religionsstifters Zarathustra einge-
tragen hat?)

DalB Nietzsche unter dem Zwang stand, und diesen verall-
gemeinerte, an einer bestimmten Stelle der duBeren Realitit -
und seine Metaphorik allein schon macht deutlich, welche
Stelle das ist — die Enthiillung stdndig zu wiinschen, sie aber
nur in einer gleichzeitig erfolgenden Verhiillung als Vorstel-
lung ertragen zu konnen, veranlaBte ihn dazu, den darunter
liegenden psychischen Verlauf zu isthetisieren und ihn als
isthetischen von allen anderen Verldufen abzusetzen, das
heiBt zu neutralisieren und zu verabsolutieren. So kommt es
zum Beispiel, daB ersich die Griechen selbst im dionysischen
Rausch der sexuellen Ekstase nicht nackt, das heiit nicht
ohne Kunst denken kann, zhnlich wie Platon die in seinem
Staat nackt Gymnastik treibenden Frauen sich von der
Tugend bedeckt vorstellte.36 Folglich ist bei den Griechen
auch das orgiastische Geschehen der Dionysien - und nur bei
ihnen - von vornherein ein »kiinstlerisches Phinomenc, ein
»kiinstlerischer Jubelschrei« und kein tierischer Brunftlaut wie
bei den dafiir verabscheuten »Barbaren«.

Doch nicht das ist die gravierendste Konsequenz aus der
Fixierung an einen Vorstellungsverlauf, der als das Tragische
kunstkonform und damit gesellschaftsfihig gemacht ist, wenn
darin auch auf dem Sonderstatus des durch Askese »vor-
nehm« gemachten einzelnen bestanden wird.

212



Ernster ist, daB die richtige Einsicht, der Mensch lebe
grundsitzlich in einer Mittelwelt, einseitig und ausschlieBlich
auf die isthetische Wirklichkeit bezogen und nur diese einer
Theorie fiir wiirdig befunden wird, nicht aber die Mittelwelten
der Politik, der Okonomie, der Gesellschaft, der Geschichte.

(Wie, wenn Nietzsche den Faschisten Vorschub leistete,
nichtindem erihnen erlaubte, ihre politische fiir seine kiinstle-
rische Mittelwelt auszugeben, sondern weil er die politische
Mittelwelt, deren Autoren-Medien der moderne Schriftsteller
und der Journalist waren, einer Theorie nicht fiir wert gehal-
ten hatte, es sei denn in einem abfilligen Sinne, als die
Region, die in seinen Gedanken lingst dem »Pébel« zugespro-
chen war, bevor sie diesem in der Wirklichkeit anheimfiel?)

DaB »nur als idsthetisches Phinomen das Dasein der Welt
gerechtfertigt ist«, wiederholt Nietzsche in seiner Vorrede zur
»Geburt der Tragddie« aus dem Jahre 1886 noch einmal. Das
ist nicht erst an dieser Stelle das Gesetzeswort, in dem das
defensive Eintreten fiir die Unentbehrlichkeit des schénen
Scheins in die offene Herrschaftsrede umschligt: Nicht mehr,
daB nur von der Kunst iiberschienen das Leben zu ertragen
sei, vertritt der Wortlaut an dieser Stelle. Das »Dasein der Welt«
(diese Worte sind im Text kursiv herausgehoben). Erst in der
Erhohung ins Uberindividuelle, Ubermenschliche als dem
dsthetisch gedachten Allgemeinen hat menschliche Existenz
ein Recht auf Sein.38

Vor diesem keineswegs nur »sanften Gesetz« hat in der
Gegenwart nichts Bestand. Alle zeitgenossische Kunst repro-
duziert fiir Nietzsche vielmehr eine bedenkliche Kunsterschei-
nung, die er als dritte die alexandrinische nennt und fiir die,
daB sie tiberhaupt in der Welt ist, eine Person, die als histori-
sche so gut wie gar nicht iiberliefert ist, verantwortlich sein
soll: Sokrates. Sokrates ist fiir Nietzsche die Verkérperung des
sogenannten theoretischen Menschen. In ihm hat sich eine
verhingnisvolle Spielart des Scheins etabliert: die »Wahnvor-
stellunge, da8 durch Wissen, also durch Aufklirung, eine Ver-
besserung der Erkenntnislage und damit auch eine Korrektur
der menschlichen Existenzbedingungen zu erreichen sei.??
Sokrates tritt somit »als der Vorliufer einer ganz anderen Kul-
tur, Kunst und Moral«auf den Plan, indem er es wagt, »als ein
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einzelner das griechische Wesen zu verneinen«, wie Nietzsche
sich ausdriickt. Er habe das Wissen zur Tugend und die
Tugend zum Mittel des Gliicks erklirt: »In diesen drei Grund-
formen des Optimismus liegt der Tod der Tragédie.«*

Wir fragen hier besser nicht, wie es denn einem einzelnen
hatte gelingen konnen, die ganze Welt durch Todesverleug-
nung in einen entfremdeten Zustand zu versetzen und damit
den Kunstantrieb zu zerstéren; auch nicht beschiftigen uns
hier die psychologischen Implikationen bei den stindigen Per-
sonifizierungen von sowohl rettenden wie verderbenden Kraf-
ten im Weltbild Nietzsches, dieses »Psychologen, der nicht
seinesgleichen hat«, wie er von sich sagte.*' Es geht um den
Typ von Kunst, der dem theoretischen Menschen zugeschrie-
ben wird. Bezeichnend ist, was ihn »vom Kiinstler«unterschei-
det: Wihrend dieser »mit verziickten Blicken an dem héngen-
bleibt, was auch jetzt noch, nach der Enthiillung, Hiille
bleibt«, hat der theoretisch-sokratische Mensch »an der abge-
worfenen Hiille« und ausschlieBlich an der »Enthiillung« sein
»hochstes Lustziel«*2. (Lustziel, nicht wissenschaftliches Inter-
esse, wohlgemerkt!)

Der »Tod der Tragodie«, im Formalen durch die Umfunktio-
nierung des Chors herbeigefiihrt, ist in den Stiicken des Euripi-
des unwiderruflich: Dabei war dieser »in gewissem Sinne nur
Maske«, hinter der sich Sokrates selbst verbarg.43 Mit Euripi-
des setzt sich erstmals eine Kunstform durch, die fiir Nietzsche
durch zwei entscheidende Errungenschaften gekennzeichnet
ist. Erstens bringt er den Verstand, das Denken des Sokrates,
auf die Biihne, und zweitens den Zuschauer, das Publikum:
»Der Mensch des alltiglichen Lebens drang durch ihn aus dem
Zuschauerraum auf die Szene . ..«** Beides zusammen ergibt
den Protagonisten der »neueren Komédie«, der ein »Doppel-
ginger« des common man ist. Statt des »tragischen Helden«
gibt es von nun an die »biirgerliche MittelmaBigkeit«. In der
Figur des schlauen, verschlagenen Sklaven avanciert sie zum
reprisentativen Biihnenhelden. Seine Sprache ist die soge-
nannte »6ffentliche Sprache«, die Sprache der Massen.*5

Euripides wird von Nietzsche vorgeworfen, er mache das
gewdhnliche Publikum, das er nur bis zu jener Sklavenklugheit
aufklire, zum Kunstrichter. Dazu suche er ihm durch
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»héchst realistisch nachgemachte, keineswegs in den Ather
der Kunst getauchte Gedanken und Affekte«*S, zu gefallen,
und ende so bei einer »naturalistischen und unkiinstlerischen«
Tendenz.

Auf der Biihne kommt jetzt erst der Schauspieler zur Gel-
tung. Er ist der »affektlose« Vermittler und nicht mehr der
Rhapsode, und Euripides ist fiir Nietzsche, als erster in einer
langen Reihe von negativen Protagonisten der Kunstge-
schichte - Wagner wird der letzte sein —, vor allem Schauspie-
ler: »Reiner Kiinstler ist er weder im Entwerfen noch im Aus-
filhren«, heiBt es.#’

Damit ist die moderne Kunst und mit ihr Nietzsches Stel-
lungnahme zu ihr geboren. Es kommt noch ein weiteres Merk-
mal hinzu: die fehlende Einheit des Stils. Fiir sie wird ein ande-
rer Sokratiker von vergleichbarem EinfluB auf die spitere
Kunstentwicklung haftbar gemacht: Platon. Er hat »durch
Mischung aller vorhandenen Stile und Formen . . . das strenge
dltere Gesetz der einheitlichen sprachlichen Form durchbro-
chen«. Damit ist er zum Vorlaufer fiir alle »zynischen Schrift-
steller« mit ihrer »Buntscheckigkeit des Stils« geworden, und
Nietzsche zieht kiihn die Linie bis in die Gegenwart: »Wirk-
lich hat fiir die ganze Nachwelt Plato das Vorbild einer neuen
Kunstform gegeben, das Vorbild des Romans.«*8

Nietzsche iibertrigt die an der Antike gewonnenen Einstel-
lungen unmodifiziert auf die Neuzeit und legt sie den Krite-
rien seiner Beurteilung von Literatur pauschal zugrunde.
Vorbildlich sind danach die franzésischen Moralisten des
17. Jahrhunderts: Wenn sie »griechisch geschrieben« hitten,
wiren sie »auch von den Griechen verstanden worden«4?,
Nietzsche fiigt hinzu, daB das ausdriicklich als Lob gemeint
sei. Racine, Corneille nimmt er mehrmals gegen Shakespeare
in Schutz.%? »Voltaire ist der letzte groBe Dramatiker«, weil er
»seine Seele durch griechisches MaB bindigte«®!. Von deut-
schen Autoren schitzt er Goethe, vor allem dessen Unterhal-
tungen mit Eckermann, »dem besten deutschen Buche, das es
gibt«, ferner Lichtenbergs Aphorismen, Jung-Stillings Lebens-
beschreibung, Stifters »Nachsommer«und Kellers » Leute von
Seldwyla«®. Spiter kommt noch der Lyriker Heine dazu.5®
Lessing wird dagegen an mehreren Stellen scharf kritisiert:
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»Lessing machte die franzosische Form, das heiBt die einzige
moderne Kunstform zum Gespétt in Deutschland und ver-
wies auf Shakespeare und machte den Sprung in den Natura-
lismus.«5¢ Er ist der »theoretische Mensch«, wenn auch, an die-
ser Stelle ist Nietzsche gnidig, der »ehrlichste«*>. Die Reihe
der groBen Schriftsteller reicht von Homer bis zu Goethe:
»Eine Kunst, wie sie aus Homer, Sophokles, Theokrit, Calde-
ron, Racine, Goethe ausstrimt, als Uberschuf einer weisen und
harmonischen Lebensfiihrung - das ist das Rechte.«5

Nietzsches Kulturdefinition lautet: »Kultur ist vor allem
Einheit des kiinstlerischen Stils in allen LebensduBlerungen
eines Volkes.«®” Das Gegenteil, die »Barbarei, ist die »Stil-
losigkeit« oder das »chaotische Durcheinander aller Stile«. In
der Streitschrift gegen David Strauf, der sich als Beitrag zur
Literaturkritik versteht, wird gleich zu Anfang noch einmal
das Ende der Kunstperiode verkiindet: »In diesem chaoti-
schen Durcheinander aller Stile lebt aber der Deutsche unse-
rer Tage.«’8 Als eine Verschwérung sind »Zeitungsschreiber
und Roman-, Tragbdien-, Lied- und Historienfabrikanten:
denn dies ist doch ersichtlich eine zusammengehorige Gesell-
schaft«, dafiir verantwortlich.5?

Nietzsches Kritik an der Literatur seiner Zeit 1dBt sich
anhand weniger, aber stereotyp wiederholter Vorwiirfe als
extrem kulturkonservativ nachweisen.

Ein Argument gegen den Kunstcharakter der modernen
Literatur iiberhaupt ist deren sogenannte »Vergétterung der
Alltiglichkeit«, »das #ffische Nachahmen des Wirklichen«.
Kein Name eines lebenden literarischen Autors wird erwéhnt
auBer dem Gutzkows, den er ein »widriges Stil-Monstrume«
nennt.%° Als Beispiele fiir den »groblichen Realismus«dienen
Nietzsche, der jedoch nie eine konkrete Werkanalyse vorlegt,
vor allem die Briider Goncourt, Zola sowie Flaubert. Dabei
kehren Argumente, ja, Formulierungen - wie etwa »ekelhafte
Literatur«, »brutaler Stil«, »ziigellose Originalitit« - aus der
konservatischen franzosischen Zola-Kritik beinahe wortlich
wieder.%! Den Naturalisten — und alle »modernen« Schriftstel-
ler sind fiir ihn Naturalisten - hilt er vor, daB sie sich tenden-
ziell wissenschaftlicher Beschreibungsmethoden bedienen,
im »Jargon der Sklaven« sprechen und die »MittelméBigkeit«
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zum Gegenstand erhoben haben: Alles Merkmale, die er
schon bei Euripides zum Kennzeichen einer biirgerlichen
Literatur bestimmt hatte.?2 Zola, die Goncourts zeigen »hiB-
liche Dinge«: »aber daB sie sie zeigen, ist aus Lust an diesem
HaBlichen«®. Die Lust und das HaBliche wieder in der schon
erwihnten Verschrinkung also. Das HaBliche ist fiir Nietzsche
der »Widerspruch zur Kunst«: »Das HiBliche wirkt depres-
siv.«** An anderer Stelle: »Die moderne Kunst ist eine Kunst zu
tyrannisieren ... Beispiele: Zola, Wagner; in geistigerer Ord-
nung Taine. Also Logik, Masse und Brutalitit.«%5 Ein andermal
setzt er auch Wagner mit den Goncourts auf eine Stufe.56

Das alles sind AuBerungen des spiten Nietzsche. Und die-
ser spite Nietzsche findet auch Wagners Heroinen Flauberts
Madame Bovary zum Verwechseln #hnlich: »Immer fiinf
Schritte weit vom Hospital! Lauter ganz moderne, lauter ganz
groBstidtische Probleme !«

Die groBe Stadt, seit der Bibel, seit Augustinus weibliches
Symbol fiir Siindhaftigkeit, ist auch bei Nietzsche, bis hin zur
Verwendung des Bildes von der Kloake, fester Bestand seines
antimodernen Vokabulars: »Den Girten der heutigen Poe-
sie«, heif3t es zum Beispiel in »Menschliches, Allzumenschli-
ches«, »merkt man es an, daB die groBstiddtischen Kloaken zu
nahe dabei sind: mitten in den Bliitengeruch mischt sich
etwas, das Ekel und Fiulnis verriit.«% Die Zeit der Stadtkultur
sei vorbei, womit er sich zugleich gegen die Wirkungsisthetik
des Aristoteles wendet. Der GroBstadt »ist die Kultur am mei-
sten abhanden gekommenc, der Keim fiir eine neue wird sich
dort nicht bilden.%?

Die Stadt ist nicht nur als Gegenstand der neueren franzési-
schen Literatur ein Ort der décadence. »Womit kennzeichnet
sich jede literarische décadence?« fragt Nietzsche zum Bei-
spiel in »Der Fall Wagner«. »Damit, daB das Leben nicht mehr
im Ganzen wohnt ... Das Ganze lebt tiberhaupt nicht mehr:
es ist zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt.«”
Ist das der bahnbrechende Vorkidmpfer einer Autonomie der
Kunst als einer von Menschen geschaffenen und damit doch
wohl gemachten, kiinstlichen Natur? DaB das Ganze immer
das Falsche ist, wie Adorno sagen wird, wiire fiir Nietzsche die
Maxime des Kulturverfalls gewesen, den er bekimpft. Wie
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wire ihm da erst die Montage — »das Ganze ist kein Ganzes
mehr« - als Chaos erschienen.”

Damit kein Zweifel bleibe, welchem politischen Votum das
isthetische das Wort redet, wird Nietzsche an der Stelle noch
deutlicher: »Aber das ist das Gleichnis fiir jeden Stil der déca-
dence: jedesmal Anarchie der Atome, Disgregation des Wil-
lens, >Freiheit des Individuums¢, moralisch geredet - zu einer
politischen Theorie erweitert >gleiche Rechte fiir allec.«’ Die
neueste, natiirlich negativ eingestufte Spielart des theoreti-
schen Menschen ist der Journalist, sein Medium die liberale
Presse in ihren Anfingen in Deutschland. In ihr, als den »aller-
neusten Zeitschriften«, sah er die Auffassung vertreten, »daf}
fiir unseren Stil unsere Klassiker nicht mehr mustergiiltig sein
konnten . ..«” Uberall erstreckte sich daher die »Wiiste des
Alltags-Deutsches«, iiberall zeigte sich das »unbeschrinkte
Experimentieren, das man mit der Sprache jedermann ge-
stattet«’.

Wo die Grenzen von Naturalismus und Asthetizismus lie-
gen, braucht hier nicht erértert zu werden. Wie so hiufig
konnte Nietzsche recht haben, das heiBt, er hat es oft in seinen
Feststellungen, aber nicht in seinen SchluBfolgerungen. Wie
sehr Gegenstindlichkeit irrefiihrend und damit schon immer
das Problem des Epikers gewesen ist, davon hat Adorno
schliissig genug geredet. Nietzsche jedoch kritisiert den Natu-
ralismus in der Tradition, die noch Lessing dazu veranlaBte,
von den niederlindischen Realisten als den Rhyparographen,
den Kotmalern, zu reden,” und das andere, den Subjektivis-
mus, mit dem Originalitits- und Aktualitits-Ressentiment des
klassischen Philologen. DaB der »Realismus in der Kunst eine
Tauschung« sei, wie er nicht miide wird festzustellen, daf
»Empfindung« nicht Bestandteil der realen Dinge ist,”0 das
wuBten die englischen Empiristen im 17. Jahrhundert schon
aus dem Effeff. Bei Nietzsche verbindet sich diese unter trium-
phalem Gestus eingeholte Erkenntnis mit einer so fiirchter-
lichen Herablassung und abgriindigen Verachtung fiir das
Empirisch-Wirkliche als Synonym fiir das Gewohnliche, daf
man sich fragen mag, was wohl zuerst da war, die Verachtung
oder die Erkenntnis.

Auch wird man daran denken miissen, dafl, wie Lefebvre
gezeigt hat, »der Begriff Alltiglichkeit ... von der Philoso-
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phie« kommt und »ohne sie nicht verstanden werden« kann:
»Er bezeichnet das Unphilosophische fiir und durch die Philo-
sophie.«’” An der Philosophie ist Nietzsches Literaturkritik
denn auch weiter orientiert. Seine exemplarischste Geschich-
te eines Verrisses handelt von David Friedrich Strau8, der sich
um einen weltlichen Jesus bemiiht hatte und eine bekenner-
hafte Stimmungsmache in staatsfrommer Pseudo-Philosophie
betrieb. Der Schriftsteller als Philosoph ist ohne die Einheit
des Stiles nicht denkbar. Sie verkorpert »die héhere Kraft der
sittlichen Natur«. Der Kiinstler orientiere sich an den Mei-
stern und an der Natur, nicht am zeitgenossischen Schrifttum,
bei dem Nietzsche kiinstlerische Qualititen gar nicht erst ver-
mutet, philosophische aber um so mehr vermiBt. Ein »Deut-
scher Allerweltsstil« prisentiert sich durch »zerfaserte Syntax«
und »ldcherliche(n) Neologismus«. Es ist der »Lumpenjargon
der Jetztzeit«’®. Die Sprache ist aber »ein von den Vorfahren
iiberkommenes und den Nachfahren zu hinterlassendes Erb-
stiick, vor dem man Ehrfurcht haben soll als vor etwas Heili-
gem«”. Der Schriftsteller hat Konservator zu sein, die leben-
dige Sprache ist nicht das Material der Literatur. Horaz bleibt
fiir Nietzsche das nachhaltigste Kunsterlebnis.

»Ehrfurcht vor jeder Meisterschaft«, oder: »Die schwerste
und letzte Aufgabe des Kiinstlers ist die Darstellung des
Gleichbleibenden, in sich Ruhenden, Hohen, Einfachen, vom
Einzelreiz weit Absehenden.« Und: »Die Kunst soll vor allem
und zuerst das Leben verschdnern, also uns selber den anderen
ertrdglich, woméglich angenehm machen.«8!

Genug der Beispiele, die wohl den klassizistischen — Nietz-
sche hitte sich gegen das Wort allerdings gewehrt — Zuschnitt
des kunstautonomen Anspruchs deutlich beweisen. Bleibt es
denn aber wenigstens hierbei, ist der Schein, wenn auch unter
kulturkonservativen Vorzeichen, »der selbstreferentielle
Formbegriff«, der als »asthetisches Phanomen . .. seinen eige-
nen, auf keinen Hintersinn riickfiihrbaren Sinn« darstellt, wie
Bohrer meint?%? Das wird hier die ganze Zeit schon bestritten.

Bis in die letzten Aufzeichnungen Nietzsches hinein ziehen
sich die wahrlich nicht zu iibersehenden Gleichsetzungen von
»Geschriebenem und Schreibendems, die Adorno bei Balzac
zum Vorteil der Literatur schon so iiberlegen preisgegeben
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sah.®3 DaB Kunst am Kunstwerk nicht das Eigentliche sei,
wird da gesagt, daBl Kiinstler durch die Schaffung ihres Werks
abgehalten wiirden, sich selbst zu schaffen, da man vom
Werk auf den Urheber schlieBen miisse, dal Kunst nur Erleb-
tes zur Darstellung bringen diirfe, daB Kunst Daseins-Voll-
endung und Erléserin sei, einer harmonischen Lebensfiih-
rung Ausdruck geben wollte, und iiberhaupt: »Wir wollen
Dichter unseres Lebens sein.«** Ferner: »Der groBe Dichter
schopft nur aus seiner Realitit.«** Und noch einmal: »Ein
Kiinstler ist ein Fithrer des Lebens.«86

Wie wir sahen, sollte schon das Tragische aus der »Katego-
rie des Scheins« nicht ableitbar sein. Wenn dann mit dem
Kunstschonen stindig die Kategorie des Existentiellen in Ver-
bindung gebracht und »die ganze verlogene Schau- und
Scheinwelt der Gegenwart« im Gegenzug angeprangert wird,
dann ist klar, daB der Fiktionscharakter von Symbolisierung
Nietzsche als letzte Bezugsebene nicht zufriedenstellt.?” So ist
nicht von ungefihr fiir ihn »Schauspieler« das am hartnéckig-
sten eingesetzte Schimpfwort, der Inbegriff des selbstentfrem-
deten Subjekts. »Ein Zeitalter der Demokratie treibt den
Schauspieler auf die Hohe - in Athen ebenso wie heute.
Richard Wagner hat alle darin iiberboten.<#® Das ist die
Essenz seiner negativen politischen Asthetik. Fiir ihn ist der
Schauspieler der Anpassungskiinstler par excellence; einmal
werden die Juden, die Literaten - und die Frauen mit ihm ver-
glichen.3 Das Schauspielerische bleibt das Verfallssym-
ptom?, das Theater verdirbt alle Kiinste.”! Das Negativste,
was Nietzsche iiber David Strau8 vorbringen kann, ist, dal3 er
ihn einen Schauspieler, dazu noch einen schlechten, nennt.”*
Der Charakterfehler des Schauspielers ist seine Unehrlich-
keit.”® Der Schauspieler ist damit der Phinotyp des Massen-
zeitalters, wortlich: »das Theater ist ein Massenaufstand«.%

Dieses Dossier des Abschitzigen reicht bis in die letzten
Aufzeichnungen. In der » Gétzendimmerung« wird noch ein-
mal die Greichenfrage gestellt: »Bist du echt? oder nur ein
Schauspieler?« Es gibt also, diesseits, ein Gut und Bése.”® Boh-
rer irrt, wenn er annimmt —und dazu einen Halbsatz aus dem
Zusammenhang reiBt —, daB es Nietzsche auf die Maske ange-
kommen wire und sie die ganze Tiefe, das Wesen des Men-
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schen sei.” Da liest er Oscar Wilde in Nietzsche hinein.%’
Nietzsche sah die Maske als eine von auBen, durch die Mei-
nung der anderen gebildete Kommunikations-Haut des Indi-
viduums an, die er als Tarnung notgedrungen annahm, um,
wie es an der von Bohrer weggelassenen Stelle heiBt, »etwas
Kostbares und Verletzliches zu bergen«, das hinter der Maske
lag.%8

»Der moderne Kiinstler«ist fiir ihn der Hysteriker, »er ligt
aus Lust an der Liige«, und das ist nicht als Kompliment
gemeint. GroB sei er nur als Schauspieler. Und, so notiert er
noch 1888: »er ist keine Person mehr, héchstens ein Rendez-
vous von Personen«%,

DaB solche Sitze bei Nietzsche vorkommen, hat die, die
nach dem Ursprung der Moderne bei ihm suchen, betért, zu
iibersehen, daB er selbst ihrer Hellsichtigkeit, der Hellsichtig-
keit seines Werkes iiberhaupt, stindig widerspricht. In der Tat
hitte von jener Feststellung eine Rehabilitierung des Scheins
und ein neues Kapitel der Subjektgeschichte ausgehen kén-
nen. Fiir Nietzsche folgt aber weder das eine noch das andere
aus seinen oft so untriiglichen Beobachtungen, in denen eraus
Idiosynkrasie oft erstaunlich scharfsichtig war.

Das Subjekt betreibt seine Ich-Bildungen wie eine Kleider-
anprobe. Das weifl auch Nietzsche.!® Aber er will sich nicht
abfinden, daB dieses Subjekt nur im Reflex der anderen zum
Vorschein kommen kann. Wie ein zentraler Satz in der
»Geburt der Tragodie« gezeigt hatte, kam es ihm nicht auf das
Sein als Schein, sondern auf ein sogenanntes wahres Sein im
Schein an: »Insofern aber das Subjekt Kiinstler ist, ist es
bereits von seinem individuellen Willen erlést und gleichsam
Medium geworden, durch das hindurch das wahrhaft seiende
Subjekt seine Erlésung im Scheine feiert.«!®! Nietzsche
begreift den Kiinstler also durchaus als Medium. Aber durch
das Kiinstler-Subjekt hindurch findet doch noch ein »wahr-
haft seiendes Subjekt seine Erlosung«. Allerdings ausschlieB-
lich in der Scheinrealitit der Kunst.

In der Kunstrealitit gelangt das Subjekt zu einer hdheren
Subjektivitdt, in der es sich jene »im Grunde der Dinge
ruhende Ichheit« zulegt, von der Nietzsche im Zusammenhang
mit dem antiken Lyriker spricht. DaB3 das keine Selbstaufgabe
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des von Hobbes durch seinen »unstillbaren und nagenden
Hunger nach Macht« definierten naturwiichsigen Subjekts
bedeutet, wird zunehmend beim spiteren Nietzsche deut-
lich.!92 »Der klassische Stil stellt das hdchste Gefiihl der Machi«
dar, wie eine spite Maxime lautet.'*® »Wille zur Macht durch
Kunst«ist wortlich die Formel fiir das absolute Subjekt.!** Der
groBe Kiinstler vergesse im groBen Stil zu iiberreden, »er be-
fiehlt . .., Gesetzwerden —: das ist hier die groBe Ambition«'%.

Schon in »Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das
Leben« hatte Nietzsche die Wahrheit als »Weltgericht« in die
Kunst eingefiihrt. Nur »iiberlegene Kraft kann richtens, hieB
es da, und: »Als Richter miifit ihr héher stehen als der zu Rich-
tende.«!% Geschichte kann nicht zukunftsorientiert sein:
»Nein, das Ziel der Menschheit kann nicht am Ende liegen,
sondern in ihren hochsten Exemplaren.«!%

Kunst war bei Hegel sinnlicher Schein der Idee gewesen.
Bei Nietzsche ist sie sinnlicher Schein, gesetzt gegen eine
gewalttitige, offenbar innere Natur, die Objektivierung des
egoistischen Subjekts im lebendigen Kunstschonen. Das ist
des »Ubermenschen Schonheit«, von der Nietzsche im »Zara-
thustra« wortlich spricht. Es ist ein rein geistiges Wesen, die
subjektive Ausfillung eines objektiv Kulturellen. Objektiv ist
das Kunstschone, um mit Geschichte gleichgesetzt werden zu
konnen. Wenn Napoleon eine Mischung aus Unmensch und
Ubermensch genannt wird, dann ist diese Objektivitit
gemeint, in der der riicksichtslose Wille zur Macht des Sub-
jekts seine Vehemenz nicht verliert, vielmehr in der Uberhé-
hung geschichtlichen Handelns seine Absolution vom Ego-
ismus und seine Wiedergeburt als objektive Ichheit erlebt.
Darin ist es sowohl absolut wie schon.

Geschichte, auch Literaturgeschichte erfiillt sich in den
GroBen Minnern. Alle anderen sind nur dazu da, ihnen den
Boden zu bereiten. Damit ist auch der historische Ort der Mas-
sen angegeben: »Die Massen scheinen mir in dreierlei Hin-
sicht einen Blick zu verdienen«, schreibt Nietzsche: »Ein-
mal als schwimmende Kopie der groBen Minner ..., sodann
als Widerstand gegen die GroBien, und endlich als Werkzeuge
der GroBen; im iibrigen hole sie der Teufel und die Stati-
stik.«108
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Schon in »Schopenhauer als Erzieher« hatte Nietzsche die
Grundgedanken seiner Wirkungsisthetik entwickelt. Danach
bildet sich das besondere Kiinstler-Subjekt nur in der Aura
der GroBen aus. Diese spielen die Rolle von »Zuchtmeisternx,
und Nietzsche schwirmt vom besinnungslosen Gehorsam
ihnen gegeniiber.'” Die GroBen reden zwar nur mit sich
selbst, um dem gesellschaftlichen Betrug zu entgehen, aber:
»Wenn man sich durchaus einen Zuhorer denken will, so
denke man sich den Sohn, den der Vater unterweist.«!1

Das Gesetz der kulturellen Vermittlung ist bei Nietzsche die
Identifikation mit dem groBen Vorgénger im Rahmen patriar-
chalisch konstituierter Beziehungen. Nur im unmittelbaren
Kontakt mit einer Vaterfigur gelingt dem sich strengen Erzie-
hungsmaBnahmen unterwerfenden Ich die Aneignung des
kulturellen Kanons als einer Schreibnorm und -tradition.!!!
Nietzsche erwihnt es als Nachteil, daB ihm Schopenhauer nur
als Buch begegnet sei: »Aber das Beispiel mu8 durch das sicht-
bare Leben und nicht bloB durch Biicher gegeben werden.«!!2
Spiter, in »Ecce homo«, wird er berichten, wie er die Biicher
ganz aus sich losgeworden sei.!"® Das Elend Zarathustras wird
sein, daB er, der der identifikatorischen Verstrickung wie der
Vermittlungskultur der Biicher gleichermaBen entraten will,
sich im Regressions-Tabernakulum der Hohle und in der
Gesellschaft von Tieren wiederfindet.!4

Die Bewegung geht bei Nietzsche immer hinter die Zeichen
zuriick, ist die Suche nach einem Jenseits davon, das Jenseits
des Essentiellen, Totalen, Authentischen, Zeitlosen. In einer
Welt »universaler Vermittlung« suggeriert er, daf Kunst das
»Unmittelbare unmittelbar realisieren« kénne, wie Adorno es
der engagierten Kunst vorgeworfen hat.!"® Damit kehre ich
noch einmal zuriick zu Sokrates, diesem zentralen Beelzebub
im Kosmos der Nietzscheschen Symbolisierung. Was stért
Nietzsche so ungemein an ihm?

Wahrscheinlich hat es diesen Sokrates nie gegeben. Es ist
kein historisch nachweisbarer Philosoph dieses Namens auf-
findbar. Es gab offenbar einen Mann mit Namen Sokrates, der
470 v. Chr. in Athen geboren und dort 399 hingerichtet wor-
den ist, aus Griinden, iiber die bereits Unklarheit herrscht.
Von ihm ist kein einziger authentischer Satz iiberliefert. Sein
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Name steht also fiir das Gegenteil von dem, was Nietzsche
sich von einem Philosophen als persénlichem Beispiel
wiinscht. Sokrates ist das Sammel- und Markenzeichen fiir ein
Phantasma, das Produkt einer Textsorte, das die Forschung
»Sokratesdichtung« nennt und das den angeblich historischen
Sokrates erst hervorgebracht hat, nicht umgekehrt: Die
Geburt der europiischen Philosophie aus dem Buchstaben
umherschweifender Diskurse. Bei diesen Dichtungen handelt
es sich um Kompilationen sehr heterogener literarischer Vor-
lagen, die im Original nicht existieren, nie existiert haben,
weil es gar keine Originale gibt bei dieser Textdrift, so wenig
wie ihre Autoren »existieren«. Was der bedeutendste sokrati-
sche Dichter, Platon, transkribiert hat, ist simtlich als Mythos,
als Anekdote, als Philosophem, als Form wie als Tendenz
schon vor ihm vorhanden gewesen. Es ist an Sokrates also
eine Eigenschaft die vorherrschende, und das ist sein Nicht-
vorhandensein, oder: sein Verschwinden. Es ist diese Eigen-
schaft, die Nietzsche an ihm herausfordert. Dal es eine
Herausforderung ist, daran liBt ein Satz Nietzsches keinen
Zweifel: »Sokrates, um es nur zu bekennen, steht mir so nahe,
daB ich fast immer einen Kampf mit ihm kdmpfe.«!'® Nietz-
sche kampft mit dem eigenen Verschwinden.

Sokrates verkiindet im Werk Platons, durch das er ja vor
allem existiert, inhaltlich gesehen lauter riickstindige, nach
riickwiirts orientierte Ansichten. Er bezeichnet die Sonne, die
vor ihm schon Anaximander einen gliihenden Steinhaufen
genannt hatte, noch einmal als einen Gott. In einer vollstindig
von Kaufleuten beherrschten Demokratie propagiert er aristo-
kratische Werte und die Alleinherrschaft des einzelnen. Aber,
er tut dies in einem Werk, das die Struktur dieser fiir Athen
ziemlich neuen Marktgesellschaft sehr genau beschreibt.
Nicht nur das: Er iibertrigt diese Struktur auf das Denken, auf
die Philosophie.

In einer vom Markt bestimmten Okonomie stehen sich die
Tauschpartner - und nichts anderes zahlt tendenziell mehr -
spiegelbildlich gegeniiber. Was sie wollen und tun, dreht sich
um diese Achse ihres Tauschbegehrens. Es ist eine Stellung
analog zu den Oppositionen, wie wir sie in einem Text antref-
fen. Und hier wie dort bestimmt sich die Stellung aus einer
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Funktion. Diese Funktion macht die Opponenten gleich,
ebenfalls austauschbar, spiegelverkehrte, immer schon in der
Verdopplung vorhandene einzelne. Jeder kénnte genausogut
dort stehen, wo der andere steht. Es gibt keine kategorialen,
keine moralischen Unterschiede mehr.

Die einzelnen als konkrete einzelne verschwinden in die-
sem Akt, in dem sie aufgehen als einem Akt der Vermittlung.
Sie sind darin der Ware shnlich, die im Geld, dem Vermitt-
lungsinstrument des Tauschs, verschwindet. Dieses Ver-
schwinden symbolisiert Sokrates in dazu isomorpher Gestalt
als Philosoph. Ununterbrochen betont er selbst, daB die Wahr-
heit gar nicht von ihm selbst stammt, da8 sie durch seine Fra-
gen aus den anderen, gleichsam den Produzenten, hervortritt.
Er ist nur Medium hierbei. In seinem Denken ist, wie in der
Umwelt, in der dieses Denken vor ihm bestand, techne, Funk-
tion, Vernunftvollzug, Wissenschaft, Dialektik. Und Moral. Es
ist die Moral dieses abstrakt-rationalen Geschehens, eine
Moral aus diesem Geschehen. Die Moral einer bestimmten
Medialitit. Sokrates, so klagen denn seine Gesprichspartner
immer wieder, ist selbst nicht zu packen. Auch Platon ist ein
solches Medium, das in Sokrates das Verschwinden der Sub-
stanz in der Funktion demonstriert. Er faBt alle Tendenzen des
Augenblicks im Material der Uberlieferung zusammen und
produziert eine Struktur, die seither immer wiederkehren
wird, indem nimlich jede Renaissance eine Adaption des
Materials der alten Texte an die neue Stufe einer immer gene-
relleren und michtigeren Medialitiit ist.

Platon bezeichnet das Heraustreten der Vernunft aus den
iibrigen erkennenden Wahrnehmungen in genauester, auch
so ausgesprochener Analogie zum Warenverkehr am Markt.
Die Waren bewegen sich nicht selbst als Waren, ihre Tausch-
barkeit regelt das Geld als allgemeines Aquivalent. Im Kapital
verhilt es sich so, daB es aus den Warenwertmengen gleich-
sam heraustritt. So sind auch die einzelnen in der Polis nur
noch Funktionstriger, Spezialisten, die nicht mehr direkt mit-
einander in Verbindung treten kénnen oder diirfen - bei Pla-
ton ist dieser Ubergang genau festgehalten -, sondern nur
noch iiber einen Dritten, einen Vermittler. Wie die Waren
liber die Vermittlung des herausgetretenen allgemeinen Aqui-
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valents in Verbindung stehen, so die Biirger iiber die Vermitt-
lung des aus den vielen herausgetretenen Philosophen. Die
Analogie - es ist sogar eine Homologie - setzt sich im einzel-
nen Biirger fort. Dort ist ein einzelner Sinn, das Sehen, iiber
die anderen Sinne herausgetreten, weil er die Grundlage fiir
die Einsicht ist, also wiederum fiir die Vernunft. Uberall also
das einzelne: der Produzent, der Biirger, die Sinneswahrneh-
mung, jedes hat sich einer zentralen Instanz der Vermittlung
unterzuordnen, die in dieser Eigenschaft autokratisch gewor-
den ist: das Kapital, der Monarch, die Vernunft. Es war ein
leichtes, und das hatte schon Solon getan, an diese Stelle ein
fiir alle geltendes Gesetz zu stellen.

Was Nietzsche in Sokrates bekampft - und zwar in sich
selbst —, das ist diese ausschlieBliche und gesetzmiBig gewor-
dene Vermittlungsstruktur, hinter die er, in seinem Verstind-
nis des Griechentums auch zeitlich, zuriick will. Dazu duBert
er — und erinnert darin nur wieder an Sokrates beziehungs-
weise Platon - meist riickwértsgewandte, konservative, zum
Teil hanebiichene Ansichten, wihrend er in seinem Werk, bis
in dessen aphoristische Form hinein, durchaus schon den
Fokus jenes strukturell anderen, neuen Subjektverstindnisses
beriicksichtigt, das auf der Erfahrung der Dissoziation beruht
und nicht linger auf der Setzung von Identitit. Diese Erfah-
rung steckt, wie gesagt, in seinem Werk, das ihm in seiner Tex-
tualitit etwas auferlegt, gegen das er sich ideologisch stindig
zur Wehr setzt.

Nietzsche hintergeht noch einmal fiir sich, was seine Texte
schon allenthalben ausstellen und was sie iiberhaupt interes-
sant macht: daB die Wirklichkeit des Mediums bereits die
ganze Wahrheit ist, die nichts verbirgt, hinter dernichts ist, die
uns nicht trennt von einer aufgegebenen Echtheit, einer
urspriinglichen Totalitit, einer bewahrungswiirdigen Authen-
tizitat.

Nietzsche erkannte durchaus, da8 Menschen in einer
Mittelwelt leben, aber er behielt diese Mittelwelt dem Asthe-
tischen vor, das fiir ihn die Philosophie und die Religion ein-
schloB. So iiberliBt er die Mittelwelten der Politik, der Okono-
mie, der Geschichte, alles, was nicht unter seinen Kunstbegriff
fillt, den ohnehin verachteten anderen und macht sie so erst
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recht, was er nicht will, zu Herren der Welt. Seine Theorie
dhnelt den Maschinen der Griechen, die diese nur zur Erzeu-
gung von Theaterillusionen einsetzten. Wegen der billigen
Sklaven kamen sie nicht auf die Idee, sie fiir die Produktion
anderer Giiter zu benutzen.

Sein Vorwurf an Sokrates ist die Liige der Realisierbarkeit
des schonen Scheins einer gerechten Welt. Tatsichlich heiBt
das ideale Staatswesen bei Platon auch »Schonstaat«, ein
Staat, wie er nur im Buche steht, aus dem heraus die rhetori-
sche Aura eines Sokrates die Naturalisierbarkeit von Textlogi-
ken und Diskursgesetzen suggerierte.

Je mehr er der empirischen, der politischen Realitit weg-
nahm, um so mehr lud er der Kunstwirklichkeit auf, zu sein.
Nietzsche, wie erselbst wuBte, ein Philosoph des Zerfalls, blieb
doch an einer Einheit der Moral und an einem Reich des Sché-
nen interessiert. Seine Verschrinkung von #sthetischer Theo-
rie und vermeintlicher geschichtlicher Faktizitit bedeutet eine
ungeheure Belastung und Uberforderung des Asthetischen.

Gar als Literaturkritiker hilt er sich mit Ideologischem, mit
Vorurteilen und Pauschalverdikten schadlos, tritt er als reak-
tiondrer Kulturkritiker auf. Die Enttduschung dariiber, daB
dem Asthetischen der Eingriff in die Realitit einer umfassen-
deren Kultur, ihre Unterdriickung qua Macht des Stilgesetzes
klassischer Kunst, versagt blieb, reagierte er an denen ab, die
er wahllos mal Schriftsteller, mal Schauspieler nannte, wesen-
lose Naturalisten, um sie der gesellschaftlichen Gegenwarts-
Realitit, die sie zunehmend in ihren Werken beriicksichtig-
ten, zuzuschlagen und mit ihr zusammen zu verdammen.

Wie er Lessing einen theoretischen Menschen, aber einen
ehrlichen, nennt, so ist Shakespeare fiir ihn ein Naturalist,
wenn auch ein GroBer. Diese Konzession dndert nichts daran,
daB er mit seinem Votum, Shakespeare sei ein in die Leiden-
schaften verliebter Realist - also gleich doppelt von Gefiihlen
und nicht von Formgedanken beherrscht -, die Sicht auf die
Bedeutung dieses Autors und mit ihm eines groBen, wichtigen
Teils der englischen Literatur verstellt. Sie reproduziert, iiber-
spitzt gesagt, lauter Shakespearesche Biihnenfiguren, mehr
zur Belustigung als zur Erbauung, eine durch die Skurrilitit
dieser Kunst von vornherein antirealistische Kunst.
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Aber England ist fiir Nietzsche nur das Reservoir entweder
eines rohen Egoismus oder einer moralisch erzeugten Mittel-
miBigkeit. Carlyle, George Eliot sind genannte Beispiele fiir
letzteres. Sterne ist fiir Nietzsche genau das Gegenteil von
dem, »was die guten Franzosen und vor ihnen einzelne Grie-
chen und Rémer als Prosaiker wollten und konnten«, und was
»alle schriftstellerischen Kiinstler von sich fordern: Zucht,
Geschlossenheit, Charakter, Bestindigkeit der Absichten,
Uberschaulichkeit, Schlichtheit, Haltung in Gang und Mie-
ne«. Der Illusionscharakter des »Tristam Shandy« gleicht
einem »Schauspiel im Schauspiel«!!’.

Also noch einmal der ganze Katalog, die Bestitigung eines
erstarrten Codex von Regeln, die der sich »Freigeist« nen-
nende Nietzsche wie mit Hammerschligen seinen Lesern
einbleut.

Nietzsche tritt fiir die Uberwindung des sozusagen Einzel-
egoismus auch in den formalen Elementen eines Kunstwerks
ein, eigentlich aber fiir das Verschwinden des Individuums,
das nur sein Ziel in sich selbst hat, in einem Allgemeinen, das
aber nicht die transpersonale Sphire der sozialen Vermittlun-
gen bedeutet, sondern eine schwer faBbare Uberindividuali-
tit, die sich im Ubermenschen gewissermaBen als Kultur ver-
lebendigt, als Subjektives objektiviert.

Der englischen Ideologie sind regulative Anreizwerte zur
Selbstverhaltung nicht fremd, aber nicht als Asthetik, sondern
als Moral, das heiBt als soziale, politische, praktische Kultur
von hohem formalen Standard. Das Asthetische bleibt fiir die
englische Kunstauffassung, wenigstens da, wo sie sich vom
Sikularisiert-Religiosen befreit hat, Schau-Spiel, sonst nichts.
Nietzsche muB das Schauspiel so abwerten, weil er das Asthe-
tische als die hochste, einzige, eigentliche Wirklichkeit ein-
setzt. Die Literatur in England ist frei von der sozialen Auf-
gabe, sie braucht als Schauspiel nur zu gefallen, das aber muf3
sie denn auch, sie hat keine andere Legitimation.

Ich will hier zum Ende mich nicht in Erklirungen zum
Idealtypischen von englischer Literatur ergehen, sondern kon-
kret mit ein paar Beispielen daran erinnern, wie sehr dort das
BewuBtsein, daB die Wahrheit in der Form, daB das Sein in
»universaler Vermittlung« besteht, literarische Praxis gewor-
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den ist. Es sei daran erinnert, daB Shakespeare tiberhaupt nur
als ein Rendezvous von Biihnenfiguren existiert. Wir werden
nie wissen, was eriiber Katholiken, Juden, Puritaner gedacht
hat, weil es die Person Shakespeare beinahe so wenig fiir uns
gibt wie die des Sokrates.

Der fiir die Ausbildung eines theoretischen Selbstverstind-
nisses der biirgerlichen Literatur in England so wichtige
Joseph Addison brilliert Anfang des 18. Jahrhunderts mit lau-
ter Stellproben seines Verschwindens in Vermittlungsfunktio-
nen. Er identifiziert sich dazu ausdriicklich mit Sokrates, auf
den Nietzsche ja die »Sprechweise des Journalisten« zuriickge-
fiihrt hat. So begriindet Addison, iibrigens auch theoretisch,
als Herausgeber und Autor einer Zeitschrift, des »Spectators,
also als Schriftsteller und Journalist, eine aus dem technischen
VermittlungsprozeB abgeleitete Asthetik und Autorensoziolo-
gie, die Benjamins »Der Autor als Produzent« um gut zwei
Jahrhunderte vorwegnimmt.""® Von der Weisheit der Biume
hielt er so wenig wie Sokrates und zog daher, im Gegensatz zu
Nietzsches Zarathustra, die GroBstadt dem Wald vor. Sein
Lieblingsaufenthalt ist die Borse, dieser Schnittpunkt schierer
Vermittlungen, Schaltstelle des totalen Formalismus.!!?

Ich will hier nur grob eine Kontinuitit andeuten und eine
moderne Literatur erkennbar machen, die Nietzsche als eine,
die im selbstreferentiellen Schein aufgeht, zu erkennen ver-
sdumen mubBte.

Ich erinnere an Oscar Wildes »The Picture of Dorian
Gray«, 1891 erschienen, wo iiber den Helden die Katastrophe
in dem Augenblick hereinbricht, als moralische Katastrophe
wohlgemerkt, als die Frau, die er liebt, eine Schauspielerin,
aus ihren Rollen, die er in Wahrheit geliebt hatte, heraustritt,
gefiihlvoll, »echt« wird und aufhért, Schauspielerin zu sein
und damit ein Objekt, mit dem sein Begehren etwas anzufan-
gen wubBte.

Ich erinnere an Joyce und das Verschwinden des Erzihlers
in den proteushaften Verwandlungen, in der stilistischen
»Buntscheckigkeit« des »Ulysses«, einem Wechselbalg von
Roman, iiber den die »Alltiglichkeit« hereingebrochen ist.!20
Sogar die Konservativsten innerhalb der angelsichsischen
Moderne, Ezra Pound und T. S. Eliot, verstanden das Kiinstler-
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Subjekt, wie Pound, als Inszenator eines »personae« genann-
ten Maskenspiels bezichungsweise wie Eliot, als Katalysator
kultureller Vermittlungsvorginge: »Die Entwicklung des
Kiinstlers besteht darin«, schreibt Eliot, »daB er sich ununter-
brochen zum Opfer bringt, besteht in der stindigen Ausld-
schung der Persénlichkeit ... Der sogenannte reife Dichter
unterscheidet sich nicht vom unfertigen Dichter dadurch, dal
er interessanter sei oder >mehr zu sagen habe¢, sondern
dadurch, daB er ein vollkommenes Medium ist.«'?!

Selbst der Amerikaner Emerson, und damit will ich es
genug sein lassen, den Nietzsche wie keinen anderen Autor
bis zuletzt ernst genommen und dessen Essays er sogar in der
angeblich biicherlosen Zeit immer bei sich getragen hat,
Emerson verdffentlichte ein Buch mit dem Titel »The Great
Menc, Nietzsches GroBe Minner also.'?2 Doch darin wurden
Platon, Shakespeare, Goethe und andere auf ihren medialen
Charakter, auf ihre Funktion bei der literarischen Organisa-
tion der schon vorher und auBer ihnen anzutreffenden »Rede
der vielen namenlosen Erzihler«, wie Benjamin in einer
bekannten Feststellung sagte, reduziert. Vermittlungs-Genies.
Nietzsche, der nicht Englisch konnte, blieb diese Botschaft
seines einzigen Favoriten aus der angelsichsischen Geistes-
welt unvermittelt. Er hatte zuletzt krampfhaft nach einem pri-
vaten Ubersetzer gesucht. Ohne diese Vermittlung blieb auch
fiir ihn die Aura des GroBen Vorgingers stumm.

Anmerkungen

Zitiert wird nach folgenden Ausgaben: Friedrich Nietzsche:
Werke in drei Binden. Herausgegeben von Karl Schlechta.
Miinchen 1966 (WW). Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke.
Kritische Studienausgabe. Herausgegeben von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari. Berlin/New York 1967 ff. Miinchen
1980 (KS). Friedrich Nietzsche: Umwertung aller Werte. Aus
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Friedrich Wiirzbach. Miinchen 1969, 1977 (U).
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Gunter Gebauer

Le Voyage a Venise.

Die Mimesis des Schonen und die
Proustschen Enttduschungen

I

In der »Recherche du temps perdu«ist »Venise«, das Wort und
sein Assoziationskomplex, eng verbunden mit »déception«:
Venedig ist fiir Marcel Ausdruck von Enttauschung. Es kenn-
zeichnet einen Moment der Erfahrung, der seine Erwartung,
die er an das Schone zu stellen konnen glaubte, schmerzlich
verrit. In der Kindheit die Krankheiten, die kurz vor der
Abfahrt die Reisepline vereiteln, im Erwachsenenalter der
Aufenthalt in der Stadt Venedig, der weit hinter den Erwartun-
gen zuriickbleibt - die Erfahrungen an der Wirklichkeit lassen
das Schéne, als dessen Inbegriff ihm Venedig galt, im Stich;
sie drohen sogar, ihn bei méglicher Wiederkehr zu verschlei-
Ben. Immer wieder kehren die Enttduschungen zuriick, die
die dsthetischen Erfahrungen des jungen Kiinstlers ungleich
stirker prigen als die Augenblicke der groBen Befriedigung:
Enttiuschung wegen des Spiels der Berma, bei der ersten
Begegnung mit dem Schriftsteller Bergotte, im ersten Konzert
von Vinteuil, beim Anblick der Kirche von Balbec.

Aber ist Marcel in der Zeit der »Recherche« wirklich ein
Kiinstler? Nein, er ist jemand auf der Suche nach dem Sché-
nen, eine vor allem vergebliche Suche. Auch auf einem ande-
ren Gebiet enden seine Erfahrungen in Enttiuschungen, dem
der Liebe, und hier nicht, weil er keinen Erfolg, sondern - bei
Albertine - gerade weil er Erfolg hat.

Es gibt eine zweite Person im Roman, die, ebenso auf der
Suche nach Schénheit und Liebe wie er, deren Unternehmen
immer wieder in Erfahrungen versickern, die seinen Erwar-
tungen widersprechen, in einer Art Wegtrocknen von Kraft,
erotischer Fahigkeit, kiinstlerischer Begabung: Swann, eine
glinzende, geistreiche Erscheinung, Kunstverstindiger, Ver-
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fiihrer-Personlichkeit, der als Dilettant mit dem Zweifel lebt,
ob seine geplante Arbeit iiber die Malerei der italienischen
Renaissance je iiber das konzeptionelle Stadium hinauskom-
men werde, eine merkwiirdige Machtlosigkeit, die dadurch
entsteht, dafl er einen anderen als seinen Zirkel frequentiert.
In Odette sichert er sich zwar ehelichen Besitz, besiegelt aber
gerade dadurch seine affektive und moralische Niederlage.
Swann und Marcel vereint eine weitere Eigenschaft, die
ihnen in ihren eigenen Zirkeln den Grund und Boden festi-
gen, auf dem sie ihren Ruf, ihre Anerkennung aufbauen: die
Sicherheit ihres Urteils in #dsthetischen Dingen. Arbiter ele-
gantiarum, aber nur in einer abgegrenzten Gemeinschatft.

IL.

Gehen wir die Merkmale Swanns und Marcels noch einmal
durch: Dandy und Snob; Fachminner des Schénen; Kernfigu-
ren in ihren Kreisen; Enttiuschungen in den Erfahrungen des
Schonen; Desaster durch Besitz einer Geliebten; Verweige-
rung der Anerkennung in anderen Zirkeln. Die Verbindung
dieser Merkmale erscheint hochst paradox.

Den beiden Personen die Schuld fiir diese Widerspriichlich-
keit zuzuschreiben oder vielleicht der Gesellschaft im Paris
der Jahrhundertwende, bedeutete, eine psychologische oder
soziologische Erklirung suchen, die aus Swann und Marcel
Fallstudien machen wiirde. Aber beide lassen sich nicht als
Personen interpretieren, die an irgendwelchen Normen der
Gesellschaft scheitern. Die Dinge sind komplizierter; Marcel
ist nicht einfach jemand, der die Schénheit Venedigs nicht
versteht. Im Gegenteil: Gébe es keine Probleme mit dem
Schénen, wire Marcel der erste, der sich Venedigs Schénheit
offnete. Mit der Liebe verhilt es sich analog.

Hinweise auf die Wurzeln des Problems erhalten wir von
der Kommunikation iiber Schénheit, nicht von ihren Stérun-
gen, sondern gerade umgekehrt von ihrem Funktionieren:
Die Zirkel der »Recherche« sind so konstituiert, daB von
einem Zentrum aus - die Duchesse de Guermantes, die
Patronne, Bergotte, Elstir - die 4sthetischen Urteile, insbeson-
dere Begriffund Kanon des Schénen sich wellenférmig zu den
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Rindern hin ausbreiten. Die Fortpflanzung der isthetischen
Energien funktioniert ohne Verluste, so da8 alle Elemente des
Systems gleichmiBig mit Impulsen versorgt sind. Die Verbrei-
tung der #sthetischen Urteile geht indes umgekehrt zur
Impulsrichtung, von der Peripherie zum Zentrum, vor sich.
Die »community of beauty« erzeugt ihre Normen dadurch,
daB die vielen Individuen an der Peripherie danach streben,
sich den Vorbildern im Zentrum anzugleichen. Aber auch die
Leitfiguren des Schénen in den einzelnen Zirkeln sind von
dieser Bewegung nicht ausgenommen; auch sie orientieren
sich auf Vorbilder hin, nur liegen diese aulerhalb ihres Krei-
ses —im Zentrum des kulturellen Lebens von Parls im Salon
der Duchesse de Guermantes.

Vorbild fiir die anderen Zirkel kann jemand nur sein, wenn
erim Zentrum erblickt wird: als Zugehériger eines hermetisch
abgeriegelten Kreises. Swann, einer der Seigneurs des inner-
sten Zirkels, gilt nichts an der Peripherie, wenn er dort gleich-
sam inkognito - in geschmacklicher und moralischer Verir-
rung - den Salon der Verdurins frequentiert. Der Grund ist
nicht, daB er verkannt wird. Er wird nicht anerkannt, viel-
leicht sogar zu Recht: Sein Urteil, seine dsthetische Sensibili-
tit und Qualitit als Kenner des Schonen hat, fiir sich genom-
men, nichts, was ihn zum Vorbild qualifizierte. Es ist allein die
Tatsache, daB er einen Rang in einem Zirkel einnimmt, den
alle, denen er verschlossen ist, sehnlichst zu betreten wiin-
schen. Die Kenntnis des Schénen ist keine iiberzeitliche Kom-
petenz, sondern gesellschaftlicher Kontingenz unterworfen.
Das Schone und das Wahre sind auseinander gefallen; das
Schone ist in die gesellschaftlichen Statuskimpfe eingetaucht.

Die letzten Bemerkungen scheinen dem Argumentations-
gang vorzugreifen. Dieser 148t bisher durchaus die Moglich-
keit offen, daB das Enttiuschung auslésende Schone nicht
mehr als ein Abziehbild der Zeitmode ist, scharf von »echter«,
»zeitloser« Schonheit unterschieden. Aber welches sind die
Gegenstinde, die in der »Recherche« das Schéne reprisentie-
ren? Venedig, die Berma, Vinteuil, Elstir, Bergotte — Gegen-
stinde, deren dsthetischer Rang im Roman Prousts unbestrit-
ten ist. Kein Zweifel, der »Recherche« geht es um eine viel
tiefere Auseinandersetzung mit dem Schoénen.
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IIL.

Setzen wir noch einmal bei der Vermittlungsstruktur des Sché-
nen an: Die Peripherie iibernimmt die dsthetischen Werte des
Zentrums. Wie dieser ProzeB geschieht, 148t sich am Beispiel
Venedigs deutlich erkennen: Der junge Marcel, noch weit
vom Zentrum seines Zirkels entfernt, nimmt die Urteile seiner
Eltern iiber Venedig auf, er sieht Photographien von Baudenk-
milern der Stadt, er betrachtet Reproduktionen veneziani-
scher Malerei, er liest Ruskins Poesie iiber Venedig; kurz, er
bildet von Verhaltensweisen, Texten, Bildern, Meinungen,
von gesellschaftlich zuginglichen Dokumenten ausgehend,
die ein vielfaltiges Wissen iiber die Stadt darstellen, sein eige-
nes Wissen iiber Venedig. Dieses ist freilich als sein persinliches
Wissen ein anderes als jenes der Dokumente geworden. Es
beschrinkt sich nicht auf kognitives Wissen, sondern ver-
schmilzt dieses mit Wertungen und Affektionen. Das tut in
gewisser Weise auch das soziale Wissen, aber es ist wichtig zu
sehen, daB dieses persénliche Supplement (der Wertungen
und Affektionen) bei Marcel ein ganz anderes ist als im sozia-
len Wissen: Beide sind ein Wissen verschiedener Ordnung. Was
Marcel aufnimmt, ist ein geduBertes, in einem sozialen
Medium ausgedriicktes und gleichsam von der Gesellschaft
gepriiftes Wissen, iiber das eine gewisse Ubereinkunft be-
steht. Es ist aufgrund der Zustimmung vieler Personen und bei
gleichzeitigem Fehlen von Widerlegung und von widerspre-
chenden Erfahrungen anerkannt und hat fiir sich ein Recht,
den einzelnen auf sich zu verpflichten. Ganz anders ist, was
Marcel daraus macht: er transformiert das soziale Wissen in
eine personliche Vorstellung dessen, was er fiir die Wahrneh-
mung seiner Eltern hilt, und in einen affektiven Habitus die-
sem Vorstellungskomplex gegeniiber. Marcels »Venedig« ent-
steht in einem ProzeB der Verinnerlichung von sozialem,
»duBerem« Wissen.

Was Marcel spontan und authentisch erscheint, als Marke
seiner ésthetischen Begabung und Sensibilitit, reduziert sich
auf ein Hineinnehmen von sozialem Wissen in sein Inneres.
Sein Vorgehen gleicht dabei einer Inbesitznahme des Wissens
seines Vorbilds; dieses wird gleichsam iiberwiltigt, mit einer
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Geste, die besagt: Was Dir gefillt, gehért schon mir. Die Ent-
tdauschungen sind die Entdeckungsmomente, in denen sich
Marcels personliches Wissen als falsche Wahrung heraus-
stellt: ein Verfehlen der Wirklichkeit.

Warum richtet die Wirklichkeit das Schéne? Marcel legt
alle Schénheit Venedigs in das Objekt und erwartet von sich
als Betrachter, daB dieses isthetische Eindriicke in ihm her-
vorrufe. Hierin, in der Annahme einer Objekt-Subjekt-Struk-
tur der Erfahrung des Schénen, liegt der Fehler; dies erkennt
Marcel schlagartig am Ende seiner Suche, die ihn mit einer
GewiBheit anfiillt, von der er zwar gelegentliche Ahnungen
gespiirt, deren Prinzip er aber bis zu diesem Zeitpunkt nicht
begriffen hat. Was seiner eigenen Erfahrung des Schonen zu-
grunde liegt, ist eben nicht die Objekt-Subjekt-Struktur, son-
dern die Transformation eines sozialen Wissens in ein verin-
nerlichtes Objekt und eine affektive Haltung.

Iv.

Dieser ProzeB der Verinnerlichung vollzieht sich in allen
wichtigen Bewertungen, die die Hauptpersonen der »Recher-
che«iiber das Schéne abgeben. Am deutlichsten bei Swann in
einer frappierenden Verbindung von Renaissance-Malerei
und der Schonheit Odettes: Swann, ein Liebhaber der Kunst
Botticellis, verliebt sich in Odette in dem Moment, in dem
sein Blick das Midchen zu einer Kopie einer Gestalt Botticel-
lis macht. Sich selbst macht Swann zu einer Kopie Botticellis:
Auch er schafft sich sein schénes Objekt. Fiir ihn verflieBt sein
Objekt mit dem Botticellis - Odette wird Malerei -, damit
auch er selbst mit dem Vorbild. Zwei verschiedene Objekte,
zwei verschiedene Autoren - aber der zweite Autor meint,
sein Objekt gliche dem ersten und sein Schénheitsempfinden
verschmelze mit dem des ersten Autors. Swann verinnerlicht,
was an sozialem Wissen iiber Botticelli und sein Bild existiert,
und er vertauscht es gegen sein personliches Wissen.

Mit Swann nimmt die umfassende Bewegung des Vertau-
schens in der »Recherche« nur ihren Ausgang. Ihr hauptséch-
licher Triger ist Marcel: Er wiederholt Schritt fiir Schritt die
Erfahrungen Swanns, er verinnerlicht alle wesentlichen Ereig-
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nisse, die Swanns Leben kennzeichnen, und nihert sich ihm
immer stirker an. Marcel umkreist auf einer Umlaufbahn
Swann wie ein kleiner Trabant.

Der Leser der »Recherche«erhilt eine genaue Kenntnis der
Prozesse, die zur Verinnerlichung und zur Ausbildung des sub-
jektiven Habitus fithren. Die Erzihlweise der Ich-Perspektive
kettet ihn an die inneren Vorginge Marcels, die authentisch
zu sein scheinen. Wenn man sie aber mit dem Romanteil ver-
gleicht, der die Ereignisse um Swann in der dritten Person
beschreibt (»Un amour de Swann«) und vom Blickpunkt des
sozialen Wissens darstellt, verlieren sie ihre Authentizitit. Vor
dem Hintergrund der Swann-Geschichte schiilt sich aus der
Ich-Erzihlung die Tendenz Marcels heraus, zu einem ande-
ren, in diesem Fall: zu Swann werden zu wollen. Was kann das
Ich zur Mimesis einer anderen Person bewegen?

V.

Diese Tendenz und die Frage nach ihrem Grund werden
durch eine wichtige Beobachtung René Girards' aufgehellt:
Das Verhalten der Hauptpersonen in der »Recherche« ist
mimetisch, in einem speziellen Sinn: Thre Nachahmung ent-
steht aus dem Wunsch, sich mit dem Vorbild gleichzusetzen.
Swanns Liebe zu Odette ist nach dieser Interpretationsidee
weniger in einer erotischen Neigung als in seiner Vorliebe fiir
Botticelli begriindet; Marcel seinerseits orientiert sich bei vie-
len seiner Handlungen in Richtung auf Swann. Seine affektive
Haltung zum Venedig-Komplex liegt in seinem Wunsch
begriindet, mit seinen Eltern eins zu werden.

Das Schone, mimetisch erzeugt wie die erotischen Anzie-
hungen, entsteht in einer besonderen Beziehung auf eine Vor-
bild-Person, in einer Art Auseinandersetzung, die dialogi-
schen Charakter hat. Jeder echte Dialog hat die Fihigkeit, im
gemeinsamen Sprechen das Ich, das Du und das Er und damit
die ganze Kategorie des Sozialen hervorzubringen, wie Fran-
cis Jacques in seiner Dialog-Philosophie im einzelnen zeigt.2
Was sich einmalig, authentisch, spontan gibt, ist in Wirklich-
keit gesellschaftlich und in einen Dialog verstrickt, den man
nur entdecken muB. Die Verinnerlichung, die die Marke des
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Individuums zu tragen scheint, ist Teil eines Dialogs. Sie fiithrt
nur zu dem Eindruck, das Schone 16se unmittelbar dsthetische
Empfindungen aus, und zu einer Philosophie, die dsthetische
Werte in die Objekte selbst hineinlegt, als seien sie aus jedem
Dialog herausgehoben. In der»Recherche«ist das Schéne hin-
gegen ein dialogischer Begriff, es ist kommunikativ; es
zirkuliert wie der GeldfluB.

VL

Die Verwechslung, die dem Begriff und der Erfahrung des
Schonen zugrunde liegt, ist nicht zufillig. Proust hat sich
selbst, was Venedig angeht, einer solchen schuldig gemacht.
Es ist nicht nur der Marcel der »Recherche«, der Venedigs
Schénheit verinnerlicht und von der Wirklichkeit enttduscht
wird. Proust selbst ist es so ergangen; auch er orientiert sich
an einem Modell, an Ruskin, dessen franzésischer Ubersetzer
- die intellektuelle Form der Mimesis - Proust ist. Seine affek-
tive Bewegung auf Ruskin hin driickt Schleiermachers her-
meneutische Maxime aus, der Ubersetzer habe sich dem Ori-
ginal vollkommen anzugleichen, so sehr, daB er schlie8lich zu
diesem selbst wird. Auch die hermeneutische Ubersetzungs-
theorie macht sich der Authentizitiits-Verwechslung schuldig.
Die affektive Bewegung der Mimesis pflanzt den begehrten
Anderen in die begehrende Person ein und liBt sie dort als
Agens wirksam werden. Aus der Nachahmung bildet diese
das Schone und entfernt sich von der Wahrheit.

Diesen Sinn 148t sich auch der Aristotelischen Beschrei-
bung der Tragddie als Mimesis von Mythen geben. Die Trago-
dienzuschauer folgen fasziniert den Ereignissen eines Mythos’
und identifizieren sich dabei mit einer der Hauptpersonen;
ihre Haltung gegeniiber dem Spiel wird im Verlauf der Trago-
die eine mimetische. Die Auflésung der Tragédie kann nur in
der Zerstsrung der Mimesis liegen. Deren Ende kommt im
Entsetzen iiber den Schrecken, den sie in der Person des
mimetisch Nachfolgenden ausgelost hat. Die Tragodie, als
geschriebener Text, institutionalisiert die Gewalt, tréagt sie in
den einzelnen hinein und ldBt ihn auf ein Ende hoffen. Die
Mimesis ist Kunstprinzip nur um den Preis ihrer eigenen Ver-
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nichtung. Wiirde diese ausbleiben, miiite das Spiel endlos
weiterlaufen; aus der Tragodie wiirde eine »korrumpierte
Mimikry« (Caillois).

Die »Recherche« st eine Suche nach dem Ende der Mime-
sis, nach einem nicht-dialogischen Schénen, das zugleich das
Wahre miteinschlieBt. Nicht-dialogisch - dies bedeutet, daB
die Grundstruktur des Romans iiberwunden werden mu8.
Uberwinden muB Proust nicht nur das Er, sondern auch das
Ich. Denn alle Versuche des Ichs, als authentisches Ich zu han-
deln, bringen es unvermeidlich in einen Dialog mit einem Er,
insofern als es das mimetische Handeln nicht verlassen kann.

Zweifellos ist die Verhaltens-Mimesis die entscheidende
Kategorie bei der Herausbildung der sozialen Welt. Aus mime-
tischen Handlungen entstehen gesellschaftliche Handlungen,
Sprache, Spiel, Traum, der Dialog. Sobald wir als Handelnde
in die Gesellschaft eintreten, uns eines Ausdrucksmediums
bedienen, sind wir mimetisch Handelnde. Jede Form des
gesellschaftlichen Handelns setzt Mimesis einerseits voraus,
andererseits setzt es diese fort; sie verstirkt die Spaltung zwi-
schen Nachahmendem und Nachgeahmtem, zwischen Ich
und Er. Wir kénnen die Seite des Ichs bis zum ZerreiBen stiir-
ken, die Spaltung wird weder abgeschafft noch iiberwunden,
denn jede Stirkung der einen Position im Dialog - ob des Er
oder des Ich, ist letztlich egal - enthilt implizit die Anerken-
nung des Anderen. Keine Ich-Strategie fiihrt aus dem Dialog
hinaus. Uber die Mimesis zu den Dingen, zum Wahren vorzu-
dringen, ist unméglich: Die Mimesis erreicht das Gegenteil -
wer mimetisch zum Anderen werden will, verstirkt durch
seine Enttiduschung die Abgrenzung des eigenen Ichs. Denn
es ist die Mimesis, die mich von allen Anderen unterscheidet
und die Anderen von mir.

Die Enttduschungen sind die untriiglichen Zeichen, daf
die Mimesis der Vorbildperson gescheitert ist. Sie sind unge-
wollte kathartische Effekte, die durch die Furcht und den
Schrecken der Mimesis ausgelost werden.

Wie die Mimesis von Mythen hat die des Schonen einen
Gewalt-Aspekt, insofern als sie die Anstrengung des einzel-
nen ist, sich den Anderen einzuverleiben. Seine Gewalt gegen
den Anderen kehrt gegen den Urheber zuriick, denn einmal
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einverleibt, wird der Andere zu einem Bestandteil des nachah-
menden Ichs. Alle Einverleibungsakte des Ichs unterwerfen
dieses letztlich einer von auBen eindringenden Gegengewalt:
Der einzelne wird zwangslaufig zu dem gemacht, was er sich
einverleibt. Ein Gewalt-Dialog, in dem der einzelne unter-
liegt.

VIL

Der Dialog mit seinen festen Regeln, Konventionen, Normen,
Paradigmen ist eine institutionalisierte, das heiBt kanalisierte
Form der Gewalt, eine Form mit dem Schein des Exterioren,
Objektiven, letztlich eine Art scheinbarer Nafur. Die dstheti-
sche Forderung des 18. Jahrhunderts nach Naturnachahmung
hat hier vielleicht ihre Wurzeln. Kant schien einen Ausweg
aus der Gewalt gefunden zu haben: das interesselose Wohl-
gefallen, die ZweckmiBigkeit ohne Zweck, das begriffslose
Schéne. Aber auch seine Bestimmung des Schonen 6ffnet sich
wieder dem Dialog, indem es auf »Mitteilbarkeit« begriindet
wird.

Tatsdchlich findet der Nachahmende keinen Zugang zur
Ordnung der Natur. Weder sein Schénheitsempfinden noch
seine dsthetische Sensibilitit oder Spontaneitit sind natiirlich.
Vor allem das scheinbar Unmittelbare, das als echt Empfun-
dene, die Vibrationen des Schénen kann er nicht fiir seine
Natur einfordern.

Prousts Losung zielt auf eine Uberwindung des Dialogi-
schen in einer echten Verschmelzung der getrennten, kontin-
genten Personen, von Ich und Er, in einer die Erfahrung trans-
zendierenden Perspektive: eine Offnung aus unserer Welt,
von Dialog und Psyche befreit, mit Blick auf die Essenzen.
Auch Proust findet seine Lésung im Schweigen, wie andere
Asthetiken seiner Zeit, und in einem sprachlosen Einverlei-
ben, dessen Prototyp das Essen — die Madeleine — in einem
dem Religiésen verwandten Sinne ist.?

Fiir Proust — wie auch fiir Girard - ist es notwendig, die
Mimesis des Schonen zu iiberwinden, um das Schéne wieder
mit dem Wahren zu vereinen und die Enttiuschungen aufzu-
heben. Aber genau die Stérungen, die aus der tiuschenden,
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Ich-konstitutiven und gewalttitigen Mimesis hervorgehen,
sind fiir die bestimmenden Kunsttheorien der Moderne die
Quelle isthetischer Prozesse, die es nunmehr bis zu hohen
Intensitdten der Irritation auszuschopfen gilt.

Wer auf den Gedanken kommt, den Unterschied zwischen
Vorbild und Nachahmendem fiir bedeutungslos zu erkiren,
nimmt der Mimesis ihre besondere Qualitit, die sie von Ari-
stoteles iiber das 18. Jahrhundert, den franzésischen Roman
im 19. Jahrhundert bis Proust (und letztlich Girard) zu einer
Kernkategorie der isthetischen Reflexion gemacht hat. Die
Ablésung der Mimesis hieBe nichts anderes, als daB das
Begehren, zum Anderen zu werden, erloschen ist. Die Haupt-
person des Romans wiirde sich in sich selbst einschlieBen.
Was nur mehr bedeutete, daB es keine Romane mehr geben
kénnte. :

Anmerkungen

1 In den folgenden Ausfiihrungen beziehe ich mich insbesondere auf zwei
Arbeiten Girards: Mensonge romantique et vérité romanesque. Paris 1961;
La violence et le sacré. Paris 1972.

2 Francis Jacques: Dialogiques. Recherches Logiques sur le dialogue. Paris

1979.

Vgl. hierzu die Ausfiihrungen Kurt Hiibners zur »mythischen Substanz im

Fest als Opfermahls, in: Die Wahrheit des Mythos. Miinchen 1985, S. 187-

192.
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Hermann Pfiitze
Schonheit und Freiheit

L

Es gibt drei Schonheitsmittel: die Liebe, die schopferische
Arbeit und die Freiheit. In einer Weltgesellschaft, die im Soge
kapitalistischer Entropie nur noch von Geld, Gewalt und
Grauen zusammengehalten wird, dominiert freilich, so
scheint es, eine andere Asthetik: die Asthetik des HaBlichen,
des Schreckens und des Endes.

Das HiBliche enthilt zwar die Erinnerung des Schonen;
und noch im Entsetzen iiber Gewalt und Zerstdrung regen
sich Liebe und schopferischer Trieb. Die sogenannte Postmo-
derne der Gegenwart kultiviert jedoch, mit dem hegemonia-
len Zugriff des Endzeitsiegers, eine Asthetik, der anscheinend
nichts mehr entgeht und widersteht: im groBen eine Euro-
Asthetik der gleichen, riesigen Futtermaisfelder und Beton-
wiirfelbauten von Polen bis Portugal; und im kleinen eine
begierig-sentimentale Asthetik der letzten Blicke auf alles,
was echt und alt aussieht.

Triimmer-Nostalgie, Schockresistenz und Endsiegmentali-
tit (death, destruction & desire) schieBen zusammen zu einer
Endzeit-Asthetik, die keine Schonheitsmittel mehr braucht.
Alles ist am Ende schon, und die Freiheit besteht in der Garan-
tie ubiquitirer Aha-Erlebnisse ohne Uberraschungen. Diese
4sthetische Postmoderne begann mit dem rigorosen Pathos
und politischen Funktionalismus der GroBraum-Architektur,
zum Beispiel der Charta von Athen 1933, und endet einstwei-
len in der Begriinungs- und Okokultur alternativer Horden-
gesellschaftsutopien; - Liebe, Kreativitat und Freiheit als Lok-
kerungsiibungen und Uberlebenstraining. Im folgenden geht
es daher um die ésthetische und politische Verteidigung der
Moderne mit Hilfe dreier literarischer Kunstwerke, dreier
Widerstandstexte gegen die Endzeit-Kultur:
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1. Schillers Briefe »Uber die #sthetische Erziehung des
Menschen« von 1793;

2. Jean Genets Bericht »Vier Stunden in Chatila«, einen
Tag nach dem Massaker Mitte September 1982; und

3. Alfred Anderschs »Die Kirschen der Freiheit«, die Ge-
schichte seiner Desertation 1944.

In allen drei Texten tritt Freiheit als dsthetische Verarbei-
tung des Schreckens hervor: des Terrors der revolutioniren
Vernunft, des Massakers an den Palistinensern, der Nazi-Ver-
brechen und des Bombenkrieges. Die Freiheit ist schon — das
ist das Gegenteil einer Asthetik des Schreckens. In der Asthe-
tik des Schreckens nimlich werden die »Themen« (Schillers,
Goyas, Genets, Picassos, Pasolinis) unterschiedslos als
»schrecklich« wahrgenommen und genossen (»oh, wie entsetz-
lich«) mit der Versicherung, daB es eine »gelungene«, »zu Her-
zen gehende« Darstellung der Schrecklichkeiten sei, zu denen
Menschen fihig seien. Der Schrecken des Schénen, der
Schock der Freiheit, wird wie der Blitz abgeleitet ins »Themac.
So wird der Schrecken klein und der GenuB des Schreckens
groBer. (Klopstocks »Gewitterode« wire vor der Erfindung
des Blitzableiters ungenieBbar.) Die Asthetik des Schreckens
ist nicht nur das Gegenteil seiner Verarbeitung, sondern sie
miBachtet auch die Unterschiede zwischen den wirklich gro-
Ben Katastrophen und den kleinen Schrecken des Schénen.

IL

Friedrich Schillerwar sich der Diskrepanzen bewuBt zwischen
der Kunst und der Menschheit, zwischen des Dichters »Schén-
heitstrieb« und den rohen Freiheiten der Revolution. Die
Schrecken waren groB und die Kunst war schwach — Schillers
theoretisch-dsthetische Schriften seit 1792 kénnen darum
gelesen werden als ein Programm zur Begriindung und Vertei-
digung der Autonomie der Kunst, ja, des I’art pour lart als
Halt und Widerstand in Zeiten der Bedringnis. Des »Dichters
Geist« und die »Sozietit« der Menschheit kénnen sehr weit
auseinander treten. Aber sie sind einander »unverlierbar«!.
Zwar sei »Schénheit ... nichts anderes als Freiheit in der
Erscheinung«® und sei »die Kunst eine Tochter der Freiheit«
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und nicht »der Notdurft der Materie«?; aber 1793 miisse man
der »Versuchung widerstehn«, die Kunst zur Magd der Repu-
blik zu machen. Tugend und Terror, reine Vernunft und rohe
Bediirfnisse sind unfreie Erscheinungen der Freiheit,
geschweige denn Eltern der Schonheit. Mithin 148t Schiller
unter diesen Umstinden »die Schonheit der Freiheit voran-
~ gehen«. Denn »um jenes politische Problem {der biirgerlichen
Freiheiten und der besten Verfassung der Republik, H.P.) in
der Erfahrung zu lésen, (miisse man) durch das dsthetische
den Weg nehmen .. ., weil es die Schénheit ist, durch welche
man zu der Freiheit wandert.«*

»Aber, fragt Schiller im neunten Brief, »ist hier nicht viel- -
leicht ein Zirkel? Die theoretische Kultur soll die praktische
herbeifiihren und die praktische doch die Bedingung der theo-
retischen sein?«

So sucht er nach theoretischen und #sthetischen Quellen
der Freiheit, die »nicht der Staat hergibt« und die nicht von
Anbeginn mit materieller Not und politischem Schrecken ver-
quickt sind. Und das sind, durchaus aktuell, die Kunst und die
Wissenschaft:

»...beide erfreuen sich einer absoluten Immunitdt von der
Willkiir der Menschen. Der politische Gesetzgeber kann ihr
Gebiet sperren, aber darin herrschen kann er nicht. Er kann
den Wahrheitsfreund #chten, aber die Wahrheit besteht; er
kann den Kiinstler erniedrigen, aber die Kunst kann er nicht
verfalschen.«<®

Die Hoffnung des Klassikers hat sich zwar inzwischen als
klassisch biirgerliche Illusion herausgestellt, denn ist es nicht
bis heute das infektiose Milieu biirgerlicher Schrecken, dem
Kunst und Wissenschaft nicht nur Stoff und Form abgewin-
nen, sondern auch Schonheit und Wahrheit entgegenhalten?
Aber immerhin erkennt Schiller die Entfremdung und Ver-
dinglichung der Menschen - darin griindet sein HaB auf die
franzosische Revolution, die er fiir gegenwirtige und kom-
mende Schrecken verantwortlich macht; und er fordert von
der Kunst eine radikale Abstraktion dieser Wirklichkeit. Was
einige Jahrzehnte spiter zur politischen und dsthetischen
Maxime aller wahrhaftigen Kiinstler wird (zum Beispiel
Puschkins, Baudelaires, Flauberts), hat der Biirger Schiller pro-
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grammatisch entworfen: nidmlich die Autonomie der Kunst
gegen ihre Utilitarisierung und Hoffihigkeit, das I’art pour
Part als Prinzip einer sich selbst marginalisierenden Avant-
garde.

»Durch die Schonheit zur Freiheit wandern«heiBt also: sich
vom Choc des Schonen ergreifen zu lassen in dem Augen-
blick der Freiheit, in dem es erscheint. Insofern ist Freiheit ein
Schonheitsmittel.

III.

Davon spricht Jean Genet in seinem Bericht »Vier Stunden in
Chatila«<®, einen Tag nach dem Massaker im September 1982.
Hier wird nicht dem Schrecken Schénheit abgewonnen, kein
Entsetzen #sthetisiert, sondern das gemeinhin Unsigliche
wird gesagt: die Schonheit der Befreiung, die noch den Kada-
vern anhaftet.

»Das Bejahen einer den Revolutioniren eigentiimlichen
Schonheit ist nicht ohne Schwierigkeiten . .. Dafiir gibt es viel-
leicht folgende Erklirung: Indem sie die alte Ordnung
sprengt, bricht sich eine neue Freiheit durch die abgestorbene
Haut Bahn, und den Vitern und GroBvitern wird es schwer
fallen, das Leuchten der Augen, die Gespanntheit der Schli-
fen und den Jubel des Blutes in den Adern zu mildern. Auf
paldstinensischem Boden war im Frithjahr 1971 (bei Genets
erstem Besuch) die Schonheit sehr subtil iiber einen von der
Freiheit der Feddayin belebten Wald verteilt.

... Mehr noch als die Manner ... hatten die palistinensi-
schen Frauen sich bereits den alten Briuchen widersetzt:
direkter Blick, dem Blick der Minner nicht ausweichend, Ver-
weigerung des Schleiers, ... eine bruchlose Stimme . ..«

»Das von den Israelis besetzte Acca-Krankenhaus gegen-
iber einem Eingang von Chatila ist . .. nur vierzig Meter vom
Lager entfernt. Nichts gesehen, nichts gehért, nichts mitbe-
kommen?

... In einer engen StraBe glaubte ich in einem verwinkelten
Mauervorbau einen schwarzen Boxer zu sehen, der auf dem
Boden saBl und sich lachend dariiber wunderte, da er k. o.
war. Niemand hatte sich getraut, ihm die Lider zu schlieBen,
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seine iibergetretenen Augen aus sehr weiBem Porzellan blick-
ten mich an. Den Arm erhoben, an diesen Mauerwinkel
gelehnt, schien er sich geschlagen zu geben. Er war ein Palésti-
nenser, seit zwei oder drei Tagen tot. Wenn ich ihn zunichst
fiir einen schwarzen Boxer hielt, so deshalb, weil sein Kopf
sehr groB, aufgebldht und schwarz war, wie alle Képfe und
Leichen, ob sie nun in der Sonne oder im Schatten der Hauser
lagen.«®

»Ein barbarisches Fest hatte sich dort abgespielt: Raserei,
Trunkenheit, Tinze, Lieder, Fliiche, Klagen und Seufzer zu
Ehren der Voyeure, die im letzten Stock des Acca-Kranken-
hauses lachten.

Vor dem Algerienkrieg waren die Araber in Frankreich
nicht schén, ihr Gang war schwer und schleppend, ihre Fres-
sen schief, und beinahe plétzlich verschonerte sie der Sieg;
sogar schon etwas vorher, ehe er glinzend offenbar wurde, . ..
trat ein seltsames Phinomen im Gesicht und am Kérper der
algerischen Arbeiter zutage: etwas wie die Annédherung, die
Ahnung einer noch zerbrechlichen Schénheit, die uns jedoch
bald genug blenden sollte, wenn einmal die Schuppen von
ihrerHaut und von unseren Augen gefallen sein wiirden . .. Sie
hatten sich politisch befreit, um so zu erscheinen, wie man sie
zu sehen hatte, nimlich als sehr schon.<®

»Hannah Arendt, glaube ich, beurteilt Revolutionen
danach, ob sie Freiheit oder Tugend - also Arbeit - ins Auge
fassen. Vielleicht sollte man anerkennen, dal Revolutionen
und Befreiungsbewegungen es sich — kaum bemerkbar - zur
Aufgabe machen, die Schonheit zu finden oder wiederzufin-
den, das heiBt etwas, das sich nur durch dieses Wort erfassen
und benennen ld6t. ...

... Ist eine Revolution noch eine Revolution, wenn sie
nicht von den Gesichtern und Kérpern die tote Haut abstreift,
die sie erschlaffen lieB? Ich rede nicht von einer akademischen
Schénheit, sondern von der nicht greifbaren — unsagbaren -
Freude der Korper, der Gesichter, der Schreie und Worter, die
aufhoren, diister zu sein; ich meine eine sinnliche Freude, die
so stark ist, daB sie alle Geilheit vertreiben méchte.«!®

Anders als Schiller er6ffnet Genet eine wirkliche, konkrete
Quelle der Freiheit: die sinnliche Freude und das sinnliche
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Entsetzen der Menschen selbst. Wenn »die Schuppen von ikrer
Haut und von unseren Augen gefallen«sind, ist es der sinnliche
Subjekt-Objekt-Augenblick der Befreiung. — Auch der befrei-
ten Schonheit, aber zunichst der Schonheit der Befreiung
selbst.

Nicht nur die sinnliche Freude der Befreiung, wie zum Bei-
spiel die »bruchlose Stimme«der paléstinensischen Frauen, ist
ein dsthetisches Element der Freiheit, sondern auch die gebro-
chenen Augen des Feddayin, ja, noch die Schonheit des
geliebten Kadavers sind Erscheinungen der Freiheit. (Genet,
auch Pasolini, wird von schockierten Lesern beziehungsweise
Zuschauern manchmal Nekrophilie unterstellt: Die »Schén-
heit des geliebten Kadavers«, von der ich hier spreche, ist
jedoch das Gegenteil der Liebe zu schénen Leichen.)

Genets Text ist auch ein Widerstandstext gegen die »biirger-
liche Entropie«!! einer konsumistischen Einheitswelt. Das
Einebnen aller Unterschiede und das Aussterben der Arten-
vielfalt beschrinkt sich nicht auf die Euro-Obst- und -Vieh-
zucht und nicht auf seltene Tiere und Pflanzen, sondern auch
die Vielfalt der Menschen wird, so scheint es, auf einige
Hauptsorten dezimiert. Zum Beispiel werden die Palistinen-
ser seit zwanzig Jahren dezimiert und mit aller Gewalt in die
weltpolitische Prageform einer »modern middle east hybride«
gepalB3t. Genet respektiert noch im Kadaver die Wiirde des
Toten, die das Massengrab ihm nimmt. Die zerfetzten und auf-
gedunsenen Leichen verkérpern Widerstand gegen das kul-
turhegemoniale Interesse der Siuberung der Welt von sperri-
gen Existenzen.

Das »Unsdgliche« verfillt weltweit biirgerlicher Entropie.
Freilich sind es nicht das Grauen, der Schrecken und das
Elend, denn die werden in Worten und Bildern gezeigt und
verbreitet. Das »Unsigliche« der Massaker in Chatila und
Sabrah ist vielmehr das, was Genet sagt: die Befreiung, in der
die Schonheit hervortritt und noch die Kadaver umgibt.

DaB uns, wenn wir uns auf das »Unségliche« sinnlich ein-
lassen, es sehen und uns sagen lassen, kotziibel wird, da wir
doch sonst die Asthetik des HaBlichen, des Krieges und des
Schreckens routiniert zu genieBen wissen, ist eine schwache
Hoffnung. Die niederen Sinnesorgane revoltieren gegen die
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»entropische Trigheit« (Baudrillard), gegen das Glitten und
Wegmachen, das den héheren Sinnen so leicht falle. 12

Sartre sagt, daB »das Entsetzen das innere Klima Genets
bestimmt hat«!3. Brechreiz, Ekel, Schock und Bestiirzung sind
Sinnesboten dieses Klimas, in dem die Asthetik erschrickt.
Die Asthetik des Schreckens dagegen schafft ein duBeres
Klima der Siuberung, in dem das »Unsigliche« wirklich ver-
schwindet.

(Ahnlich wie Genets Biicher, weil Produkte der gleichen
Geistes- und Sinneshaltung, sind Pasolinis »120 Tage von
Sodom«, Theodor Schiibels »Nachruf auf eine Bestie« iiber
Jiirgen Bartsch und Eberhard Fechners »Majdanek-ProzeB«
Widerstandsfilme gegen die Neigung, »uns« von »jenen«
Machtliistlingen, Kindermérdern und KZ-Schergen zu sdu-
bern, sie im »Unsiglichen« zu lassen.)

Iv.

Alfred Andersch erzzhlt in »Die Kirschen der Freiheit«!* seine,
sehr schéne, Geschichte der Befreiung.

Der existentiell sinnliche, gemeinsame Ursprung von Frei-
heit und Schénheit tritt in diesem »Bericht« hervor sowohl in
radikaler, Schillerscher Abstraktion der Wirklichkeit als auch
in Augenblicken schonster, befreiter Wirklichkeit selbst, wie
bei Genet.

Zunichst erscheinen Schonheit und Freiheit als unvermit-
telbare Gegensitze, wie zwei Welten. Verlaine und Rimbaud
lesend, fand der sehr junge Mann »auf einer Bank im Park von
SchleiBheim sitzend ... das Aroma der Kunst«'S. Und wenig
spiter (1932), im Parteibiiro der Miinchner KPD, »... saflen
wir ... und sprachen mit ruhigen, betont leidenschaftslosen
Stimmen zueinander, in einem Jargon, den kaum sonst
jemand verstand, der aber von der brennenden Kalte der Ab-
straktion férmlich barst, und die typusbildende Macht Lenins
hatte uns ergriffen. .. «!®

Der »Ather der Stimmung« im Park von SchloB SchleiB-
heim!7 ist bei aller Fiille aber auch eine Abstraktion, ein Immu-
nisierungsversuch gegen die widrige Wirklichkeit des Antritts
der Nazis. Und die » Geistesmacht der Arbeiter« verbreitet mit
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ihrer »brennenden Kilte der Abstraktion« auch ein istheti-
sches Aroma des Widerstands.

»Da eine Kunst, die mit der Gesellschaft zusammenhing,
nicht méglich war, studierte ich die Fassade des Preysing-
Palais und die Vokalsetzung in den >Sonetten an Orpheus..
Der Preis, den ich fiir die Emigration aus der Geschichte
bezahlte, war hoch; héher als der, den ich leisten muBte, als
ich mit der Kommunistischen Partei in der Geschichte gelebt
hatte ... Ich antwortete auf den totalen Staat mit der totalen
Introversion.«!8

Erst als der Soldat Alfred Andersch den Gedanken faB3t, aus
dieser Geschichte wirklich wegzugehen, verspiirt er das
Aroma der Schénheit wieder in der Wildnis, in der kleinen
Freiheit abseits einer Truppeniibung in der jiitischen Heide:

»Und wenn ich einen Kiesel am Strande von Hobro auflas
und in den Mariagerfjord hinausschleuderte, dann pfiff der
Stein fiir mich die Worte >Fahnenfluchtc und >Freiheit« iiber die
Wellen, ehe er versank.«!®

Zu Pfingsten 1944 in der Arno-Ebene schlieBlich desertiert
Andersch, allein und unbekiimmert um die sogenannten
Kameraden, auch die Lage besser einschitzend als der Feld-
marschall Kesselring. (Allerdings, das miisse zu dessen Ehre
gesagt werden, habe diese Fehleinschétzung zwei Divisionen
das Leben gerettet, die den Amerikanern kampflos in die
Hinde liefen.)

»Mein Buch hat lediglich die Aufgabe, darzustellen, da8
ich, einem unsichtbaren Kurs folgend, in einem bestimmten
Augenblick die Tat gewihlt habe, die meinem Leben Sinn ver-
lieh ... die Sekunde der Freiheit zwischen Gefangenschaft
und Gefangenschaft.«2?

»... Ich hatte mich entschlossen, ’riiber zu gehen, weil ich
den Akt der Freiheit vollziehen wollte, der zwischen der
Gefangenschaft, aus der ich kam, und derjenigen, in die ich
ging, im Niemandsland lag.«?!

»In jenem winzigen Bruchteil einer Sekunde, welcher der
Sekunde der Entscheidung vorausgeht, verwirklicht sich die
Moglichkeit der absoluten Freiheit, die der Mensch besitzt.
Nicht im Moment der Tat selbst ist der Mensch frei, ... (son-
dern) nur in dem einen fliichtigen Atemhauch zwischen Den-
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ken und Vollzug. Frei sind wir nur in Augenblicken ... Mein
Buch hat nur eine Aufgabe: einen einzigen Augenblick der
Freiheit zu beschreiben.«??

Diese Passagen erinnern zum Beispiel an die Dialoge iiber
Freiheit in Sartres »Die Fliegen«. Von Sartres Kunstfiguren
unterscheidet Anderschs Bericht sich jedoch durch das sinn-
liche Aroma der Schénheit, das er verbreitet.

»Zur Freiheit disponiert, schweben unsere Eigenschaften
im Ather der Stimmung, ... die als étherisches Element zu-
gleich das #sthetische ist.«?3

Ohne »die Luft der Stimmung« wiirden unsere Eigenschaf-
ten »sogleich tot zu Boden sinken«. Von einem Bombenan-
griff, den seine Einheit im offenen Geldnde iiberstehen
muBte, notiert Andersch: »Hitte ich damals nur aus Mut
bestanden, so hitte ich nicht die mattgriinen und seidegrauen,
aquarellhaft verflieBenden Flecken bemerkt, aus denen die
Rinde der Platane sich zusammensetzte, hinter der ich mich
verbarg, anstatt ruhig stehenzubleiben.«**

Und iiber die Stimmung in dem von seinen Bewohnern ver-
lassenen Ort Vejano: »In den Hiusern ist keine Sicherheit
mehr, weil in den Hiusern keine Freiheit mehr lebt, es sei
denn die Freiheit der Ratten und Marodeure. Erst als Ruinen
kehren die Hiuser in die Freiheit zuriick.«%

Dieser Satz: »Erst als Ruinen kehren die Hiuser in die
Freiheit zuriicke, ist auch das Leitmotiv der Ruinenbilder des
Berliner Malers Werner Heldt (1904-1954). Er ist wohl der
einzige Nachkriegsmaler, der weder den Schrecken des Krie-
ges Schonheit abgewinnt (wie zum Beispiel die eilfertige
»informel«-Malerei der Abstraktionisten der Adenauer-Zeit)
noch kiinftige Schrecken ésthetisch vorbereitet (wie zum Bei-
spiel der kapitalistische Funktionalismus und der sozialisti-
sche Realismus). Er hilt vielmehr das Zerstorte fest mit unzer-
stortem Blick, ist neben Schriftstellern wie Andersch, Boll,
Borchert oder Nossak der einzige Maler jener Augenblicke
der Schonheit und Freiheit in der kurzen >Stunde Null« des
Kriegsendes.

Die Freiheit des Deserteurs ist die schonste Freiheit, das
verbiindet Andersch mit Genet: sinnliche Freude und sinn-
liches Entsetzen des Augenblicks.
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»Als der Italiener und ich beim Einschlag der Bombe iiber-
rascht stehen blieben, anstatt uns niederzuwerfen, kam die
Freiheit in Erwartung der Splitter, die sich in unsere Schlifen
bohren wiirden, auf uns zu ... Aber vor den Splittern wiire
noch die Sekunde, der Nu der Freiheit, in uns eingedrungen. «26

»...>Buon viaggiocalso wiinschte mir der junge Italiener. ..
und ich begann meinen Marsch durch die Wildnis . . . Auf mei-
ner Karte trug das Gebiet die Bezeichnung >campagna diser-
tag, ... also das richtige Gebiet fiir Deserteure. Deserteure sind
Leute, die sich selbst in die Wiiste schicken. Meine Wiiste war
sehr schon ... Am Spitnachmittag geriet ich an den Rand
eines michtigen Weizenfeldes, das sanft in ein Tal hinabflo8.
Hinter den Baumen am anderen Talrand konnte ich Hiuser
sehen, und ich vernahm das Gerausch rollender Panzer, ein
helleres, gleichmiBigeres Gerdusch, als ich es von deutschen
Panzern kannte ...

In der Mulde des jenseitigen Talhangs fand ich einen wil-
den Kirschbaum, an dem die reifen Friichte glasig und hellrot
hingen. Das Gras um den Baum war sanft und abendlich griin.
Ich griff nach einem Zweig und begann von den Kirschen zu
pfliicken. Die Mulde war wie ein Zimmer; das Rollen der Pan-
zer klang nur gedampft herein. Sie sollen warten, dachte ich.
Ich habe Zeit. Mir gehért die Zeit, solange ich diese Kirschen
esse. Ich taufte meine Kirschen: ciliege diserte, die verlasse-
nen Kirschen, die Deserteurs-Kirschen, die wilden Wiistenkir-
schen meiner Freiheit.«?
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Hermann Schlésser

Die Macht des Schénen. Eine Elegie.

Eine Sonatine auf dem Klavier vorgespielt, Kuhlau C-Dur,
alles ganz gut, képfewiegend und takttrommelnd lauschten
die Verwandten. Aber von den Empfindungen, die weit iiber
den harmlosen Notentext hiniiberschossen, konnten sie
nichts ahnen: Die driickten sich ja nicht aus. Man spielte
innerstes Leben, und sie hérten natiirlich nur die Sonatine
C-Dur von Friedrich Kuhlau. Aber dann, kurz vor dem Ende,
im schnellen dritten Satz, brach die innere Spannung durch,
man spielte geldufiger, als die Finger konnten, und natiirlich:
»Der Lauf«, das Glanz- und Protzstiick aller Sonatinen, ging
dabei daneben. Ein Fehler. »Am SchluB den Fehler«, sagten
die Verwandten und waren froh, dafi ihnen etwas Fachminni-
sches einfiel, »den einen Fehler, wenn du den nicht gemacht
hittest, dann wire es wirklich schén gewesen.«

Erste Erfahrungen mit dem Schénen erhalten sich so als
Erinnerung an ein doppeltes Scheitern. Das Gefiihl, das einen
zur Musik und zum Instrument trieb, fand in eben dieser
Musik keinen Ausdruck. Aber es bewies seine Anwesenheit,
indem es die Perfektion der Kunstform ruinierte. Keinem
- Zuhdrer muBlte das auffallen, denn hérbar war ja nur der Feh-
ler. Es gibt also keinen Grund, immer wieder zu deklamieren:
»Aber es war doch schén, es war doch auch mit dem Fehler
schon, oder etwa nicht? Es war doch selbst mit diesem Fehler
noch schéner, als viele andere ohne Fehler hiitten spielen kén-
nen, habt ihr das denn nicht bemerkt? Merkt ihr denn immer
bloB die Fehler? Spiirt ihr denn gar nichts von dem, was durch
die Fehler und Unvollkommenheiten hindurch zum Aus-
druck will?« So intoniert klingt das Gemeinte doch auch
falsch, ist nichts als die Sturm-und-Drang-Arie von der Schén-
heit der wahren Gefiihle, ist nur das Hohelied vom Glanz und
Elend unverstandener Genies. Ein MiBgriff im Kuhlau-C-Dur
ist als Ausweis fiir Genialitit einfach ungiiltig. Das muB man
sich gesagt sein lassen, kann aber sofort zuriickgeben: Das
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eifrig-tiichtige Uben aber, das sich um nichts als um Fehler-
losigkeit bemiiht, ist erst recht kein Beweis. Denn eines hat
der Sturm-und-Drang-Schmerzensmann dem redlichen
Kunsthandwerker allerdings voraus. Er weiB, daB es ungleich
reizvoller ist, den schnellen Satz auch schnell zu spielen und
dabei abzustiirzen, als ihn klavierstundenhaft behibig durch-
zutrampeln, um am Ende zu héren: »Tadellos. Null Fehler.«
Tadellosigkeit ist allemal keine notwendige Voraussetzung zur
Entstehung von Schénem. Gefiihlvolles Fiihlen allein aber ist
auch nicht hinreichend: Es miissen ihm Formen verliehen
werden, die passen und stimmen. Und von diesen Formen ist
hier die Rede.

Diese Rede iiber Formen des Schénen kénnte natiirlich gut
und gern vollig im Bereich der Ideen iiber die Kiinste auftre-
ten. Wenn sie aber nicht nur Sinn, sondern auch Wirkung
anstrebt, dann muB sie auch an anderen Formen ankniipfen,
in denen uns, den Schénheitsbenutzern, Erfahrungen mit ihr
gegenwirtig sind. Und da man sich von der Pflicht zur Wahr-
heit nicht dispensieren darf, bloB weil von Schonheit die Rede
ist, muB man wohl als Anfang und Ausgangslage annehmen:
Das Schéne, die Schénheit sind nicht bloB zarte Trdume ésthe-
tischer Personen, sondern sie sind soziale Fakten, die nicht
nur Lust, sondern auch Angst hervorrufen, da sie verwendbar
sind zur Herstellung von Macht. Auch und gerade, weil sie
immer weiter schén bleibt, ist Schénheit in vielen Formen ein-
schiichternd. Was Macht-Traum fiir den einen werden kann,
das muB notwendig bei einem anderen Angst-Traume wek-
ken. Und oft genug ruft ein und dieselbe Person in sich selber
beides zugleich hervor. Die buntesten Bliiten der Macht-Phan-
tasie bliithen auf dem Misthaufen der Angst. Warum gibe es
sonst schone Frauen, die meinen, sie miiBten sich mit elegan-
ten, aber viel zu engen Schuhen noch mehr Schonheit erblu-
ten, warum sonst wollen sich immer mehr Ménner ein bif3-
chen Schonheit mit Fitness-Tretmiihlen und Didt-RoBkuren
erhasten? Ohne FleiB kein Preis - diese altbourgeoise Dro-
hung steht auch iiber den meisten Zugingen zum Schénen.
Doch wo sich FleiB und Preis so unverfinglich reimen, da ver-
steckt sich auch der harte Konkurrenzkampf. Nie werde ich
zufrieden sein mit mir, solange ich mich vergleiche und
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irgendwo neben mir natiirlich einen finde, der besser, kliiger
oder eben schoner scheint, als ich trotz meiner Anstrengun-
gen je sein kann. Und da muB ich dann wohl oder iibel immer
wiitender in die Tretmiihle trampeln und immer weiter-
haspeln: Ohne Flei8 kein Preis, FleiB kein Preis, kein Preis . . .
und so weiter, bis zum Tod durch Herzversagen. Und das
bloB, um mir eine glattpolierte Hiille zuzulegen? Und das soll
dann schén sein?

Dariiber ist leicht gespottet. Es wird freilich noch wenig
dadurch anders, daB ich mit Birkenstock-Gesundtretern
durch die sterbenden Wilder ziehe oder aber mich form- und
reglos in den Kinos und Cafeés der GroBstadt einrichte. Nichts,
was sich der Macht entzieht, ist schon deshalb schén. Nicht
alles, was michtig ist, kann deshalb schon hiBlich genannt
werden. Ganz im Gegenteil: gerade in seinen gewalttitigen
Formen erscheint das Schéne ja besonders schén. Wie sonst
verstiinde man das lustvolle Leiden all derer, die ihr patheti-
sches Scheitern im Machtkampf mit glanzvollen Gétterlieb-
lingen suchen? Warum sonst giibe es so viele ungliickliche
Allianzen zwischen Ablehnung und Begehren, fiir die nichts
spriche, wenn nicht ihre Schénheit?

Eindrucksvolles Spiel der groBen schlanken Hiinde, auf-
merksame, lebhafte Mimik, interessierte Blicke aus groBen
strahlend-blauen Augen, in vielfiltigen Farben einfallsreich
gekleidet, perfekt geschminkt, extraordinar frisiert, einige
Haarstréhnen bunt gefirbt: So sieht eine Frau schon aus. Aber
nicht zuletzt auch deshalb, weil sie jede allzu anziehende
Geste, jeden allzu ausdrucksvollen Blick widerruft durch eine
wegwerfende Handbewegung, einen arroganten Augenauf-
schlag. Eine perfekt klare, kalte Spielart des Schonen ist es,
die sie so reprasentiert. Unnahbarkeit erscheint als ihr Grund
und Ziel. Den begehrlichen Blicken des Mannes, der ihre per-
fekte Kiihle gern durch ein wenig Hingabe erwirmt sihe,
steht diese Frau nicht mehr zur Verfiigung. Je heiBer seine
Zuwendung, desto kiihler ihre Abneigung, je dichter ihre Ver-
hiillungen, desto reiBender sein Drang, hinter die Schleier zu
langen: »Was denkst du?«- Aber da streicht sie ihm héchstens
freundlich-abweisend iibers Gesicht, entziindet eine Ziga-
rette, zieht sich an und verldBt das gemeinsame Bett. »Mir
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kann keiner mehr zu nahe treten, hat sie einmal mehr demon-
striert, »sicher und unangreifbar wohne ich in meiner perfek-
ten Hille. Ich muB mich keiner fremden Macht beugen,
solange ich schén genug bin, Anbetungen herauszufordern.«
Und dabei verachtet sie heimlich all diejenigen, die sie vereh-
ren, und die, schwicher als sie, verehren sie fiir diese Verach-
tung nur noch wiitender.

Das ist ein Machtspiel, ohne Frage. Und es ist so lange
Spiel, wie es schon bleibt, das heiBt, wie es den Mitspielern
gelingt, fiir ihre Energien und Geliiste schdne Formen immer
wieder gemeinsam zu produzieren. Einmal so schén sein, daf3
mich keiner mehr beriihren kann, heiBt zwar auch, einmal so
schén sein, daB ich in jedem Konkurrenzkampf vorne liege,
aber dariiber hinaus bedeutet es auch eine Aufforderung zum
Kampf. Wer vorne liegen will, der will zuerst mal siegen. Der
allzu harte Panzer der Schénheit fordert dazu heraus, gebro-
chen zu werden.

Was soll dem Mann - von dem man versuchsweise anneh-
men kann, daB er nie perfekt schén sein, sondern allenfalls
Vaterschaftsanspriiche auf schone Produkte (also etwa Kin-
der, Kunstwerke, Frauen) erwerben kann -, was also soll die-
sem Mann in seiner Liebe anderes einfallen als eine heimliche
Vergewaltigungsphantasie: »Wenn ich dich so sehe, mochte
ich dir die perfekt sitzende Maske herunterreien, méchte
dich #ngstlich, haBlich wimmernd, heulend vor mir sehen.«
Der Macht des perfekt Schénen korrespondiert genau der
Traum von der Macht entlarvender Wahrheit: »Ich werde
immer wieder imstande sein, deine Stilisierungen als Schein
zu durchschauen, dir die Maske herunterzuziehen, um zu
sehen, ob ein Gesicht dahinter ist. Meiner Kraft zur Wahrheit
wird es immer gelingen, deine Schénheit zu entwerten.« Aber
da streicht die Schonheit auch schon freundlich-abweisend
davon, und man kann nur noch rufen: »Ich weifl genau, dafl
du immer wieder imstande sein wirst, in neuer Maske, durch
neue Formen mich zu betéren. Du kannst mich zur Anbetung
zwingen. Dafiir aber muB ich dich immer wieder blamieren,
indem ich darlege, wie der Schein deiner Schonheit funktio-
niert, wie und warum du ihn herstellst. Wo andere nur bewun-
dern, will ich auch erkennend grinsen und mit dem Blick des
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Fachmanns sagen: Na ja, nackt wie alle ist sie halt, unter ihren
Kleidern.«

Frau und Mann. Kunst und Kritik. Zauber und Gegenzau-
ber. Das hochtrabend-gefliigelte Rilke-Wort, demzufolge das
Schéne nichts als des Schrecklichen Anfang sei, bewahrheitet sich
im Aufbau derartiger Antithesen immer wieder aufs schénste.
Aber solange es eben nur »Anfang«ist und somit noch immer
schon, ertragen wir es noch gerade, wie Rilke sagt. Der Schritt
weiter, vom Anfang zur Fortsetzung, schlieBlich zum Ende, ist
klein.

Denn natiirlich kann man mit der Schonheit wie mit der
Wahrheit auf den Gegenspieler so lange einschlagen, bis er
sich als das zu erkennen gibt, was er immer auch ist: ein Geg-
ner. Durchlissige Stellen, offenkundige Widerspriichlichkei-
ten des Gegners kann man immer zu verwundbaren Stellen
werden lassen. Lindenblitter finden sich auf den Schultern
eines jeden gehornten Siegfried, und auch das schonste Stand-
bild hat seine Achillesferse. Einschlagstellen fiir SchuBwun-
den. Abgesehen von vielleicht immer noch mdoglichen Aus-
nahmen, ist das glatt Siegreiche, das perfekt Tétende nicht
mehr schon. Wenn das reizvolle Spiel von Verhiillung und Ent-
zauberung, von Leiden und Erlésung ernsthafter Kampf,
Krieg geworden ist, dann werden Fehler nicht mehr verzie-
hen, wird Fehlerlosigkeit nicht mehr ertragen. Zwischen den
Anspriichen der Macht, dem Bediirfnis nach unsiglichen
Gefiihlen, und dem Zwang zur nackten, quilenden Wahrheit
zerreibt sich die Schénheit, geht verloren.

Aber gerade in der Erfahrung des Verlustes und des Man-
gels entstand die Moglichkeit, Klarheit zu gewinnen dariiber,
welche Art von Schénheit es denn ist, von der andauernd die
Rede war. »Schénheit«, die hier gemeint war, ist nicht im per-
fekten, im glatten Werk, das, nach den Worten Morikes, selig in
ihm selbst scheint. Im Gegenteil: Schénheit wurde gedacht als
Vermittlungsbegriff, als Name vielleicht sogar nur fiir eine
Struktur, die sich so iiber die Dinge zieht, daB sie bleiben, was
sie sind und sich doch angenehm verwandeln. Amor, aber mit
unverbundenen Augen, wire fiir die Produzenten dieser
Schénheit das Emblem. Aber gebraucht wiirden auch Fihig-
keiten, die iiber das tiichtige Handwerkeln ebenso hinausge-
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Rubens: Trunkener Silen (1618)

hen wie iiber das unmittelbare Fiihlen. Als Kunst kime eine
solche Schénheit noch gar nicht zur besten Ausprigung, wohl
aber finden sich in allen Kiinsten Vorbilder in Fiille fiir das,
was nicht nur Kunst sein sollte.

Am »trunkenen Silen«, wie ihn Peter Paul Rubens 1618
gemalt hat, 148t sich leicht sehen, was zu denken mithsam ist:
Silen, kaum noch des Gehens fahig, stolpert nach vorn. In
Trance die Augipfel nach oben gekehrt, bespringt ein Schwar-
zer den Silen von hinten. Unter dem harten Griff der schwar-
zen Hand stiilpt Arschfett sich hervor. Umrahmt wird die
Szene von den Mitfeierern. Eine junge Kokette, mit weitem
Ausschnitt, wird von keinem beachtet, auch von ihrem Kava-
lier nicht, der seinen Schidel auf ihre Schultern quetscht, ohne
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sie anzusehen. Ein altes Weib daneben, weiB das Hiubchen,
zahnlos der Mund, wird von einem greisenhaften Faunbock
geknutscht. Dann aber, unten rechts im Bild, ein Kind. Es
kénnte Amor sein, der zwei Bocke, Sinnbilder der Geilheit,
mit sich fithrt. Auf der anderen Seite des aufgedunsen-schwab-
beligen Silen und des verziickten Negers ein ginzlich hiniiber-
geglittener Trinker, dem der Wein aus dem Glase sabbert,
daneben ein kirre hiipfender Faun, dem wiederum ein altes
Weib mit weiBem Hiubchen ordentlich aus der Flasche nach-
schenkt. Ganz im Hintergrund, von allen abgewandt, ein
schnauzbirtiger Flotist. Die glasigen Augen des Silen aber
richten sich auf das nackte Faunweibchen, das im Vorder-
grund hockt und mit stumpf-erschrockenem Tierblick zwei
kleinen Fiunchen ihre fetten Zitzen reicht. Schmatzend sau-
gen sie, mit dem Siuferblick des alten, trunkenen Silen.
Nach alter Regel durfte man das Géttliche nicht in einer
schénen Figur darstellen, da es in seiner vollkommenen
Gestalt den Menschen nicht bekémmlich ist. Zum Zweck der
Verhiillung des Géttlichen bildete man unter anderem die
Silene, alte, geile Minner, die aber in ihren Kopfen Gotterbil-
der trugen. Die Silene stammten aus dem Gefolge des Diony-
sos und waren bocksfiiBige, hiBliche Gesellen. Aber gerade in
diesen haBlichen Kérpern verhiillte sich apollinisch-schéne
Klarheit. Um sie zu ergreifen, muBte man freilich dem Silen
den Kopf aufbrechen. Géttlichkeit, in der Schénheit und
Wabhrheit eines waren, war nur erreichbar durch gewaltsame
Brechung der korperlichen Beengtheiten. Schonheit muBte
schon immer erblutet, erzwungen, erkimpft werden.
Rubens findet in seinem Bild aber einen anderen Weg zur
Schénheit: Als Schein liegt sie iiber dem Bild, in iberlegener
Konstruktion, in betérender Farbgebung driickt sie sich aus.
Und zeigt doch die Figuren nicht schéner, als sie eben sein sol-
len. So hat Rubens den trunkenen Silen auch #sthetisch reha-
bilitiert: Wir miissen seinen und unseren Kopf nicht mehr zer-
brechen, um der Schénheit des Geistes ansichtig zu werden.
Wir haben sie ja schon an der bewuBt hergesteliten Oberfliche.
Koénnten wir das imitieren, dann kiimen wir iiber die bloBe
Macht des Schénen hinaus, erreichten einen Schein des Sché-
nen, der iiber nichts mit mehr Recht liegt als iiber dem Wider-
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wiirtigen. Und haben wir ihn einmal gewonnen, als Haltung,
als formgebende Kraft, dann werden in seiner Hiille Bereiche
zuginglich, die anderweitig dem Verschweigen oder dem Psy-
chodrama iiberlassen werden miifiten.

Noch einmal Rubens in der alten Pinakothek, Héllensturz
der Verdammten. Drachenképfchen, die aus den allemal siin-
digen SchéBen hervorwachsen, ein schénes Detail. Der beth-
lehemitische Kindermord: Liebende Miitter sehen wie bos-
artige Vetteln aus, Soldaten sind sadistische Kinderverzehrer.
Aufgeschlitzt liegen die lieben Kleinen auf dem Boden und
werden zertreten. Kalter Blick, ohne Mitleid, abstoBend
der zottige, gutgebaute Mann, wie er der Mutter das Kind
entreiBt, der Schmerz der Mutter dagegen stilisiert in die
pathetisch rasende Gebirde, die dem Soldaten das Gesicht
zerkratzt. Selbst sein Augenbett blutet. Geschlechterkampf
moglicherweise, grauenhaft, aber wie prazise konturiert, wie
leuchtend geférbt.

Minner und Frauen, auf enger Briicke iiber finsteren Was-
sern rennen sie gegeneinander an. Es wimmelt und quillt von
abgeschlagenen Kopfen, blutigen Briisten, enthaupteten
Riimpfen. Amazonenschlacht. Kann man sich dem besser
nzhern, als in den klar scheinenden Formen, wie sie die Kunst
uns beibringt? Hat sich bis dato schon einmal jemand anders
als in beherrschten Formen der Angst, dem Kampf, der Macht
und unserer Lust daran nihern kénnen, ohne daB die Sinne
gefihrlich schwanden und der Verstand bedenklich ver-
stummte? Verstindigung zwischen all den Widerspriichen
und Disparatheiten, die jeder einzelne mit sich herumtragt
und die unser Zusammenleben bestimmen - gelang sie schon
einmal jemandem anders als im Banne scheinhafter Schén-
heit? Oder jedenfalls: Gelang sie je schon einmal besser? Das
sind Fragen, auf die die Antworten schwerfallen.

Vielleicht geniigt als vorliufige Beruhigung folgendes Bild:
Die perfekt geschminkte, tadellos frisierte, einheitlich stili-
sierte Frau leistet sich bewuBte Fehler, 148t einen Streifen
Unterrock unter dem Kleid herausblinken, der Lippenstift
verwischt um ein weniges im Mundwinkel, eine Haarstrihne
. bleibt, die sich partout nicht striegeln lassen will. Die perfekte
Form ist nur schén, die schon nicht mehr perfekte Form aber
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ist anziehend. Stellen werden sichtbar, an denen die Hiille
nicht etwa briichig, wohl aber groBziigigerweise offen ist,
durchlissig fiir die Blicke, die sie aufmerksam und liebevoll
betrachten. Offen fiir den, der die Waffen des kritischen Blicks
auch ablegen kann und der folglich nicht immer nur sagt:
»den einen Fehler, wenn du den nicht hittest . . .«, sondern der
vielmehr die Hinde ausstreckt und ruft: Aber Madame, wie
schon wir doch heute wieder sind!
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Gillo Dorfles
Der »RiB« oder die »Abweichung« im
Schénen und der Wert der Asymmetrie

Tyger! Tyger! burning bright

In the forests of the night,

What immortal hand or eye

Could frame thy fearful symmetry?

William Blake, Songs of Experience 1794

Die immer dichtere Verbreitung der Massenkommunikations-
mittel und der Informationen, die diese iibermitteln, geht
Hand in Hand mit einem uniibersehbaren Verfall vieler kiinst-
lerischer Formen. Gehort die Uberwindung der Unterschei-
dung zwischen »groBer«und »kleiner« Kunst, zwischen »reiner
Kunst« und »Kunsthandwerk« zwar schon der Vergangenheit
an, so wird die Anniherung vieler kiinstlerischer Formen an
ein niedriges Niveau heute wie niemals vorher sichtbar.

Dariiber hinaus muB man beriicksichtigen, daB der
Gesichtskreis, der an der Asthetik {(im etymologischen Sinn
des Wortes) beteiligt ist, immer mehr visuellen, auditiven und
anderen Reizen unterworfen ist, die meist keine kiinstlerische
Qualitit mehr haben, und daB diese Reize immer mehr sich
der besonderen Sensibilitit (der »spezialisierten Perzeption«)
bemichtigen, die traditionell dem GenuB von kiinstlerischen
Ereignissen zugewandt war.

Angesichts des Abfalls vieler traditioneller kiinstlerischer
Formen ins Mediokre, in die Wiederholung und ins Aufwér-
men, gibt es nichtsdestotrotz den Wunsch und das Bediirfnis
nach kiinstlerischer Produktion und Genuf}, der endlich
Gebiete umgreift, die der »Kunstwissenschaft« gewohnlich
entgehen. Es handelt sich dabei um den immensen Haufen
der chromatischen, akustischen und plastischen Produktion,
die den Menschen in seiner tiglichen Existenz umgibt, die am
stidtischen Panorama, an der Werbung, an der Kleidung, an
der StraBenbeschilderung teilhat und die aus dem Bereich des
»Asthetischen«nicht ausgeschlossen werden kann. Aber —und
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darum ist es mir heute eigentlich zu tun - der gréBte Anteil an
der Verschlechterung der verschiedenen kiinstlerischen Pro-
duktionsbereiche wird von der absoluten Privalenz einer
»Konsumkunst« im Unterschied zur gebildeten, zur elitiren
Kunst getragen.

Was diese Formen der Konsumkunst (Jazz, Rock, Fernseh-
tibertragungen des Typs »Festival di San Remo«, fotoromandzi,
Konsummusik etc.) charakterisiert, ist ihre Tendenz zu »tradi-
tionellen« Modellen, die, fern von der Avantgarde, den aus
der Vergangenheit ererbten Normen oder Psendonormen
unterworfen sind. Dies ist (entgegen der landlaufigen Mei-
nung) die Tendenz, die den groBen Teil der Massenkunst aus-
zeichnet und die mit Hilfe der Massenmedien ihre ubiquitire
Verbreitung findet. Kurz, eine Tendenz, die auf konformisti-
schen Mustern, auf der Kristallisation ungewohnter Formen
und Formalismen basiert, auch wenn dies teilweise mit innova-
torischer Sprache verbrimt wird: Eine globale Tendenz (und
hier méchte ich einen zwar gefihrlichen, aber doch treffend
zusammenfassenden Begriff verwenden) zur Symmetrisierung.

Ich hoffe, es wird deutlich, daB ich »Symmetrie« hier in
einem sehr weitgefaBten Sinne verstehe, mich also nicht
zunichst auf die geometrischen und physikalischen Implika-
tionen beziehe (Spiegelsymmetrie, zweiseitige Symmetrie,
Translations- oder Rotationssymmetrie etc.), sondern auf die
metaphorische Valenz von »symmetrisch« mit den Aquivalen-
ten geordnet, gewdhnlich, ausgeglichen, ohne Erschiitterun-
gen, ohne Abweichungen; asymmetrisch hingegen wire dyna-
misch, antikonformistisch, innovatorisch.

Ich habe anderenorts! einige Uberlegungen zum Problem
der Asymmetrie in der Gegenwartskunst vorgetragen, indem
ich einige Aspekte der fernéstlichen (auf dem Zen basieren-
den) Kultur mit dem Begriff der Asymmetrie zusammen-
brachte und mich dabei auch auf einige bekannte Studien
iiber die Asymmetrie unserer Gehirnhemisphiren bezog und
folglich auf den Kontrast zwischen der scheinbaren (und teil-
weise wirklichen) Symmetrie des menschlichen Korpers und
der substantiellen Asymmetrie der Cortexzonen unseres
Gehirns und der daraus resultierenden Asymmetrie in unse-
rer Art wahrzunehmen, vorzustellen und zu bewerten. Weil in
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letzter Zeit die Arbeiten iiber diese Phinomene sich multipli-
ziert und sogar schon Eingang in die Presse gefunden haben,
will ich auf diesen Punkt nicht weiter eingehen.

Es erscheint mir weit angebrachter, heute — in einer Zeit
standigen Verfalls der Kreativitit und eines verhéngnisvollen
Konformismus’in allen Sektoren der Massenkunst ~den Mog-
lichkeiten fiir eine Erneuerung der Kunst und fiir eine De-Kri-
stallisation des menschlichen Denkens nachzuspiiren, und
dies mit Hilfe einer deutlichen Hinwendung auf das, was wir
so definieren kénnen: »RiB« oder »Abweichung« von einer
dsthetischen Konzeption, die auf Ordnung und Symmetrie
gegriindet ist, und Wendung der Kreativitit auf eine Situation
des Ungleichgewichts und der Asymmetrie.

Eine lebhafte Polemik um das Verhiltnis Symmetrie-Asym-
metrie hat bereits in mehreren Etappen im Feld der Architek-
tur und Architekturkritik stattgefunden. Ich erlaube mir,
hierzu auf den ausgezeichneten Aufsatz von Phillip Tabor:
Fearful Symmetry?, hinzuweisen, wo in sorgfaltiger Weise
dem Problem der Symmetrie in der klassischen und moder-
nen Architektur nachgegangen wird, sowie der Absage an die-
ses Konzept seitens vieler Mitglieder der modernen und post-
modernen Bewegung und den SchluBfolgerungen Bruno
Zevis, der Symmetrie mit Passivitit oder gar mit Homosexuali-
tit gleichsetzt. Es sei mir gleichzeitig erlaubt, den Leser auf
einen ilteren Aufsatz® von mir hinzuweisen, in dem ich ana-
loge Motive zugunsten eines groBeren anti-symmetrischen
Engagements der modernen Kunst vorgebracht habe.

Doch nicht nur die moderne Architektur ist der Austra-
gungsort eines solchen ésthetischen Ansatzes. Ich glaube, wie
ich schon zu Anfang sagte, daB es heute notwendig ist, im
Auge zu behalten, was sich in den Sektoren abspielt, die ehe-
dem als hinsichtlich des dsthetischen Universums belanglos
galten (wie der Jazz, die Werbegraphik, die Fernsehsiglen und
so weiter), die vielleicht nicht zum Bereich dessen gehoren,
was man traditionell »das Schéne« nennt, die aber eindeutig
unsere visuelle und auditive Wahrnehmung bedringen. Ein
vollstindiges Gebiude gegenwirtiger Asthetik muB mit die-
sen pseudo-, meta- oder gar anti-artistischen Elementen rech-
nen, die sich auf unsere #sthetische Auffassungsgabe richten.
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Wenn wir also iiber den »Schein des Schénen« diskutieren
wollen und iiber das, was man »Erschiitterung« nennen kann,
so scheint es angebracht, diese Erschiitterung (oder den RiB,
die Abweichung) mit einer abrupten Verinderung, mit einer
Differenz (die nicht notwendigerweise im Sinne Derridas ver-
standen werden muB}) zu identifizieren, die in Hinblick auf die
Wiedererringung neuer expressiver und experimenteller
Méoglichkeiten zum Vorschein gebracht werden muB. Nur
durch die Favorisierung der Differenz, der Abweichung, des
Risses oder des Intervalls in der Strukturierung des Werks
kann sich eine neue Aussagekraft realisieren. Ein Kunstwerk,
das von dieser Abweichung, von der Differenz und dem Inter-
vall ausgeht, wird notwendigerweise asymmetrisch sein, inso-
fern es vom Bruch mit einer priexistenten Symmetrie ausgeht.

Wenn dies zutrifft, dann mag es auch erlaubt sein, eine
abweichende Interpretation einiger rhetorischer Tropen, und
besonders der Metapher, zu wagen, insofern diese Faktoren
der dsthetischen Kreativitit sind. Es ist richtig, daB unserer
gewohnten denotativen Sprache durch die Metapher (und die
Metonymie etc.) weitergehende Erkenntnisfihigkeit beige-
bracht w1rd Es ist richtig, daB nur mit Hilfe der i imaginéren
Ubertragungskraft der Metapher der Bereich der Begriffe, in
denen sich die schiere Rationalitit der Alltagssprache oder
der Wissenschaftssprache ausspricht, iiberschritten werden
kann. Aber diese Anreicherung der Bedeutung durch eine rhe-
torische Figur, durch den Einbruch des Imaginiren, verdankt
sich nicht so sehr der Analogie zwischen den beiden Termen,
wie man es gemeinhin behauptet, als vielmehr der Differenz,
der Abweichung, der Asymmetrie, die zwischen ihnen sicht-
bar wird.

Wenn man behauptet, daB die Metapher durch die Ahnlich-
keit (und die Metonymie durch Nachbarschaft) wirkt, daB das
Bild, dessen Inkarnation die Metapher ist, die Ahnlichkeit zwi-
schen zwei Objekten herausstellt, so vergiBt man, den gegen-
ldufigen ProzeB hervorzuheben: Wenn es eine tiefe Differenz,
eine bemerkenswerte Abweichung zwischen Tischbein und
menschlichem Bein (oder zwischen meteorologischem Sturm
und Sturm der Gefiihle) nicht giibe, so machte es iiberhaupt
keinen Sinn, fiir die Beschreibung einer solchen Ahnlichkeit
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auf eine rhetorische Figur zuriickzugreifen. Die Ahnlichkeit
existiert natiirlich, aber eben deswegen, weil die Differenz,
die Asymmetrie zwischen den beiden gegeniibergesteliten
Elementen sie bemerkbar und »skandalés« macht. Wir kon-
nen also sagen, daB sowohl die Metapher als auch die Metony-
mie rhetorische Formen sind, die sich der Abweichung, die
zwischen zwei Elementen besteht, bedienen, und zwar zu poe-
tischen, dsthetischen oder gar noetischen Zwecken.

Wenn wir unsere Suche nach den Auswirkungen ausweiten,
die dieser RiB in der kiinstlerischen Produktion im allgemei-
nen —und in jeder Avantgarde im besonderen - zeitigt, so zeigt
sich immer deutlicher das erfinderische, expressive Potential,
das bei der Gegeniiberstellung zweier Termini als Differenz
oder Intervall entspringt. Es ist also Aufgabe und Verdienst
des Asthetikers, die Abweichungen und Risse ans Licht zu
bringen, die jede kiinstlerische Produktion, die dieses
Namens wiirdig ist, kennzeichnen.

Es ist kein Zufall, daB der beruhigende Effekt der Symme-
trie sowohl das religidse als auch das delirierende Denken
kennzeichnet. »La constitution de symétrie a I'intérieur du
monde fabuleux qu’il (sc. le malade mental) va construire
obéit 4 la méme valeur sécurisante de la symétrie que nous
avions déja constatée dans la religion ... La pulsion compen-
satrice vers 'ordre, prend la forme de arrangement symétri-
que ou de la répétition rhythmique des mémes gestes... «*

Wir wissen heute aus vielen Studien,-daB8 der Zwang zur
Symmetrisierung vielen Schizophrenen zu eigen ist (was eine
Durchsicht ihrer Zeichnungen leicht beweist) und da8 ein ana-
loger Wille zur Symmetrie in den Wiederholungen und Veran-
staltungen der Zwangsneurotiker festzustellen ist. Mit der
Symmetrisierung der Zeit und des Raumes sucht und findet
das Subjekt einen Anker, der es ihm erlaubt, sich der Furcht
vor der Asymmetrie zu entziehen.

Aus analogen Griinden bedienen sich viele Formen religio-
ser Kunst, der Mystizismus und initiatorische Praktiken, der
Wiederholung und der Symmetrie in den rituellen Handlun-
gen und der religiosen Ikonologie. Man betrachte nur die
ungeheure christliche Ikonologie und ihre deutliche Tendenz,
dem Gliubigen mit Hilfe der Statik und der Eurhythmie
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der religiosen Darstellungen und des Rituals ein Gefiihl des
Gleichgewichts und der Sicherheit zu vermitteln. In diesem
Fall kann man sogar sagen, daBB Symmetrie mit Gott verbun-
den ist, wihrend die Asymmetrie auf seiten des Teufels steht.
In vielen Fillen des religiosen Deliriums sucht der Kranke
den Lockungen des Teufels durch symmetrische Repetition
der Gesten, der Gebete und der Zwangszeremonien zu wider-
stehen.’

Wenn wir behaupten konnen, daB ein GroBteil der mysti-
schen, magischen und esoterischen Kunst der Vergangenheit
durch das Element der Symmetrisierung organisiert wurde, so
gilt es in der gegenwirtigen Phase des dsthetischen Denkens,
immer deutlicher auf einen Bruch, auf eine »Erschiitterung«
zu sinnen, die man dieser beibringen kann.

Darum ist es auch so dringlich, sich von den tiefgreifenden
Unterschieden Rechenschaft abzulegen, die zwischen dem
heutigen &sthetischen Denken und dem der Vergangenheit
bestehen (vor allem, soweit unsere westliche Zivilisation
betroffen ist). Wenn wir den beruhigenden Effekten der Sym-
metrie, die jedoch gleichzeitig zwanghaft und zerstorerisch
sind (auch psychedelisch zerstérerisch, wie die Rockmusik),
nicht unterliegen wollen - und alle Formen der Massen- und
Konsumkunst lassen sich auf einfache Muster wie »beruhi-
gend«, »symmetrisch«, »tonal« bringen; wenn wir vielmehr
anerkennen, daB im Intervall, in der Abweichung, im Ri8
eine Grundvoraussetzung fiir neue kiinstlerische Ausdrucks-
moglichkeiten liegt, dann miissen wir auch die Hypothese
akzeptieren, daB eine Kunst, die auf Stillstand, die auf der
Abwesenheit intervallschaffender Faktoren basiert, das
genaue Pendant zu einer pathologischen Zwangssituation und
zu delirierendem Denken ist, das sein einziges Refugium in
dem zweifelhaften Zwang zur Symmetrisierung findet.
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