Dietmar Kamper/Christoph Wulf
Der Abglanz der entmachteten Schonheit

Zur Einleitung

»Am farbigen Abglanz haben wir das Leben«
Goethe

ws o

Das Schone fasziniert, verzaubert, weckt das Begehren; in der UL"

Lust des Schauens und Hérens verspricht es Momente gestei-
gerten Lebens. Es verweist auf »Hoheres«, driickt »Unend-
liches in Endlichem« aus und widersetzt sich den verzweifel-
ten Versuchen, seinen Sinn zu bestimmen. Das Schéne ist
nicht real, liBt sich nicht eindeutig machen; es hat keinen fest-
gelegten Sinn, ist scheinhaft, fliichtig, unwiderstehlich und
unvergleichlich. Der Versuch, sich seiner zu bemichtigen, ver-
nichtet es. Das Schéne ist Schein und als Schein Spiegelung in
sich selbst. Es bildet eine nicht auf anderes reduzierbare Welt,
ist ohne Nutzen und spielt mit den erotischen Wiinschen am
Rande des Chaos in der Hoffnung auf Unverginglichkeit.

Im Verlauf seiner Geschichte ist wiederholt versucht wor-
den, das Schdone »einzufangen«und es als Mittel einzusetzen,
fiir das Gute und Gerechte von Platon, fiir die Darstellung der
Allmacht Gottes im Mittelalter, fiir die Hoherentwicklung des
Menschen in der Moderne. Erst Nietzsche kehrte die Perspek-
tive um. Fiir ihn ist der schone Schein das Vorgingige. Alle
Wirklichkeit ist unabdingbar ein Scheinen, von der »Einbil-
dungskraft hervorgebrachte Erscheinung als Bild«, und 148t
sich nur als dsthetisches Phiinomen begreifen und rechtferti-
gen. Dementsprechend ist die Fiille des Lebens, die Selbstver-
wirklichung des Menschen iiber den Menschen hinaus, seine
Erhshung ins Uberindividuelle nur #sthetisch méglich.

Da Schonheit sich dem festlegenden Zugriff entzieht, weckt
sie den Wunsch, sich ihr mimetisch zu nihern, durch Verwand-
lung des Willens. Mimesis erscheint als die Moglichkeit, nicht
das Schone dem Menschen, sondern den Menschen dem
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Schonen anzugleichen. Unter dem ausdriicklichen Verzicht
auf Zerstérung durch Besitzenwollen, konnte Schonung not-
wendig werden. Es ist nach wie vor ritselhaft, was das Schéne
mit dem Schonen zu tun hat. Das Schone existiert nicht als
Gegenstand, vielleicht nicht einmal als vorgestelltes Bild, son-
dern lediglich als »Form der Unmaglichkeit einer definitiven
Bildvorstellung«. Schonheit ist mitreiBend; sie schafft Lust
und erinnert mit der Fliichtigkeit ihrer Erscheinung an die per-
manente Zeitlichkeit menschlichen Lebens. Schonheit ver-
weist auf das Nicht-Identische, 148t sich geradezu als das
»Nicht-Identische unter dem Aspekt der Identitit« setzen. Sie
verleiht den Dingen ein Antlitz mit einem enigmatischen,
nicht auflésbaren Ausdruck, der die Einbildungskraft beun-
ruhigt, in Bewegung setzt und mimetische Prozesse der Anver-
wandlung anregt.

Schénheit hat ihren Ort auch im Begehren der Geschlech-
ter. Sie verspricht Lust, ekstatisches Leben und ist doch nur
Oberfliche und Schein. So betrachtet erweist sich das Schéne
als eine Metapher des Géttlichen; es 148t sich — wenn iiber-
haupt - nur augenblicklich, einen Moment lang halten.
Schmerzvolle Enttiuschungen sind unvermeidbar. Das
Schone hat den Reiz des Unerreichbaren, UnerschlieBlichen
und Verginglichen. Eurydike, Beatrice, Mignon sind Zauber-
gestalten erotischer Schonheit, die die erotische Phantasie, die
Wiinsche und das Begehren besetzen. Es ist der Schleier, der
auf die erotische Verwandlung des geschlechtlichen Begeh-
rens in die Faszination durch das Schéne verweist. Schonheit
tritt an die Stelle der Liebe. Liebe und Schénheit, Erotik und
Kunst geraten in ein vielfiltig transformiertes, mimetisches
Verhiltnis, in dem der Strom des Begehrens Darstellung und
Ausdruck findet.

Schon in der Antike verweist das Schone auf sein Anderes:
den Schrecken, den Wahnsinn, den Tod. Im Verlauf der Ge-
schichte mag es geschehen, daB§ das Schéne von seiner Kehr-
seite ersetzt wird. Das HiBliche, Schreckliche, Wahnsinnige
dringt in die Kunst und 1iBt das Schone verschwinden.
Zuriick bleibt eine leere Stelle, an der sich Erinnerungen fest-
setzen kénnen, in denen Spuren des Schénen aufschimmern.
Heute gewahren wir weithin nur noch diesen Abglanz des

10



Schénen. Seine in fritheren Jahrhunderten hervorgebrachte
Ordnung und Symmetrie ist noch in Spuren erlebbar, unsere
Wirklichkeit jedoch ist anders. Sie ist gekennzeichnet durch
Erschiitterung, Abweichung, Unterschied. Nicht Symmetrie,
sondern Asymmetrie und Differenz bestimmen die durch den
ungeheuren Einbruch des Imagindren gekennzeichnete
Gegenwart. Unsere Welt liegt jenseits des Schénen und dies-
seits eines moglichen suizidalen Selbstverhiltnisses des Men-
schen; sie oszilliert zwischen vergangener Schénheit und
zukiinftigem Schrecken.

Gegeniiber der sich ausbreitenden Asthetisierung der Welt
und der Simulation, die heutzutage alles Wirkliche ergreifen
und vernetzen will, wird in diesem Band der »Schein des
Schénenc, der Schein als Schein zum Thema. Dadurch wird es
méglich, den als Effekt der Dialektik der Aufklirung beschrie-
benen Glanz der entmachteten Schénheit zu reflektieren. In
der so entstehenden Verbindung von Melancholie und Asthe-
tik deutet sich keineswegs das Ende des Denkens, sondern ein
nguer Schliissel zum Verstindnis der Zeit an.

L Die vorliegenden Beitrige sind nach vier Hauptgesichts-|
punkten zusammengestellt: Zunichst geht es unter Einschluf8 é
des gegenwirtigen Standes der Asthetik um eine Uberprii-]
fung der UberlieferunﬂWas macht die Wirkung der Kunst aus? ¢
Wie ist ihr Verhiltnis zur Realitit, zur Sprache, zur Imagina-
tion? Ist der Begriff des »Schénen« noch geeignet, unsere
dsthetischen Erfahrungen zu beschreiben? Oder hat das zu
einer Fata Morgana gewordene Schéne die Erde schon lingst
verlassen? Seit seinen Anfingen in der griechischen Antike
hat das Schone den Menschen beunruhigt und ihn zu wider-
spruchsvollen Deutungen und Bestimmungen herausgefor-
dert; es ist angegriffen und bekimpft worden, hat sich zuriick-
gezogen und ist durch Metamorphosen gegangen. Dafiir sind
die Geschichte des Erhabenen und die Entstehung der éstheti-
schen Perspektive in den Sozialwissenschaften Beispiele.

Schonheit verspricht nicht nur Verséhnung der Differenz;
sie bewirkt auch unvorhergesehene Erschiitterungen, die die
Grenzen des Menschen zeigen und ihm seine Hinfilligkeit
vor Augen fithren. Den Umschlag von Schénheit in Schrek-
ken fiihrt Medusa vor Augen; ihn beendet im Mythos der Tod,
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auf den immer wieder die Schénheit verweist, die sich deshalb
nur miihsam dem Chaos entwindet. Schonheit verheiBt Ver-
vollkommnung, verspricht Freiheit und unterwirft denjeni-
gen mit Macht, der sie »angeschaut mit Augen«. Sie birgt
Irritationen und Widerspriiche, verweist auf Unstimmig-
keiten, Risse und Differenzen. Sie zerstort bis dahin giiltige
Ordnungen. Sie erlaubt auch eine neue Asthetik; deren seis-
mische Form geht auf eine Erschiitterung der Fundamente der
Wahrnehmung zuriick, die dabei ist, neue Figurationen zu
erméglichen. '

In der Kehrseite des Schénen, in seinem Anderen treten
diese Figuren in Erscheinung. Sie verweisen auf das, was frii-
her nicht als Gegenstand des Schénen galt: das Regellose, das
Schreckliche, das Leere. Venedig und die Asthetik der Ruinen
sind lingst Beispiele fiir morbide Schénheit und fiir die Faszi-
nation, die vom Vergehen menschlicher Kultur als dem Jen-
seits des schonen Scheins ausgehen. Heute schon ist die
Balance zwischen Natur und Geschichte so gestort, daB Schon-
heit sich in die immer wieder kiinstlich erzeugte Erinnerung
fliichtet, in der sie aufgespiirt und rekonstruiert werden muf.
Dies gilt sogar fiir das minnliche Phantasma der »schénen
Frau«, das mit Macht die wirkliche Frau ersetzt, sei es, daf} die-
ses unmittelbar auf das sexuelle Begehren bezogen wird, sei
es, daB es als imaginire Konfiguration von hochster Ambiva-
lenz auftaucht, sei es, daBl es auf das Verlangen nach Unsterb-
lichkeit verweist.

Das Schéne hilt sich nur noch in Verlagerungen, Verschie-
bungen, Verdringungen, Verzerrungen. Der gesuchte Schein
fordert paradoxe Wendungen. Dazu gehért die Konsequenz,
den Schleier endlich als Zeichen einer genuinen Wahrheit zu
akzeptieren. Denn das Ende der gewohnten Strategie der
Demaskierung und der gewalttitigen Identifizierung von
Objekten ist nicht das Ende des Wahrnehmens und des Den-
kens. In der Erotik des Schleiers und der Bekleidung, im Spiel
zwischen Unverborgenheit und Verdeckung entstehen
andere Bewegungen. Diese schaffen imaginére Bilder und
Ubergiinge aus dem Nicht-Sein in menschliche Figurationen.
Im Schein des Schénen spiegeln sich die Metonymien des
Begehrens, die Zeichen der Selbstverzauberung, die stoff-
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lichen Verweise auf das Nichts. Sie ziehen in Mitleidenschaft,
verdeutlichen die Zeitlichkeit der Wiinsche und ihrer Artikula-
tionen in der Regellosigkeit. Vielleicht ist das Antlitz der
Dinge und Menschen der Schleier, der den Schein erst ermaog-
licht, vielleicht ist es die Oberfliche, die sich der Bewegungs-
losigkeit und Abstraktion verweigert und die mehr als alles
andere Schonung benétigt, damit die Eigenwilligkeit der
Materie ihre Einbildung und ihren Ausdruck findet.

Dies ist - so scheint es — der Einsatz, mit dem sich das
Andere des Denkens allein noch zur Geltung bringen kann.
Die Ethik der Asthetik liegt im Denken des Materials, das von
sich her die menschliche Wahrnehmung angeht. Ohne eine
Verletzlichkeit des Subjekts, ohne eine BloBe fiir das Objekt,
ohne Trauer iiber seinen Verlust wiirde der Schein des Scho-
nen nur noch als Figuration des Endes fungieren und ~ wie vor
aller Schépfung schon einmal vom Sturz der Engel - nun vom
Fall der Menschen kiinden.
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Die Uberlieferung






Marc le Bot
Der Kunsteffekt

Karl Marx fragte, warum die griechische Kunst die abendlin-
dische Kultur stindig beschiftigt, wo doch der geschichtliche
Hintergrund, vor dem sie bedeutsam wurde, also insbeson-
dere der mythologische Hintergrund des Epos, verschwun-
den sei. Die Antwort Marxens besteht in folgendem: »Die
Griechen waren normale Kinder.« Die griechische Kunst ist
die Kindheit des kiinstlerischen Denkens des Abendlandes,
und diese Kindheit stellt die Norm des kiinstlerischen Den-
kens dar. Wie das Kind fiir den Erwachsenen ein Fremder ist,
so ist die griechische Kunst fiir das Denken des gegenwirtigen
Abendlandes zu etwas Fremdem geworden. Nicht diese Selt-
samkeit ist stumm. IThr geschichtlicher Sinn ist verstummt;
doch es ist eine Tatsache, daB die Gegenstinde der griechi-
schen Kunst »uns weiterhin #sthetische Lust verschaffen und
fiir uns noch in mancherlei Hinsicht die Bedeutung von Nor-
men und unerreichbaren Modellen haben«. Auf unerklirli-
che Weise erzeugt etwas in der Kunst eine Wollust, obwohl der
Sinn selbst in seiner Aktualitit nicht mehr spricht.

Das ganze klassische Zeitalter entwirft eine bestimmte Art
kiinstlerischen Denkens: es ist eine Modalitit des Denkens,
das den Sinn artikuliert. Das klassische Denken stiitzte sich
also auf das paradoxale Schéne, das noch iiber den Tod der
Kulturen und ihrer Bedeutungssysteme hinaus lebendig
bleibt. Es bemiiht sich also, aus dem Schénen das Transport-
mittel eines fast-Sinns zu machen; das Schéne iiberliefert
»Normen«. Diese verfiigten iiber eine Wirklichkeit und eine
der Zeit und den Sprachen, in denen der geschichtliche Sinn
ausgesprochen wird, transzendente Bedeutung.

Die Kunst des 20. Jahrhunderts fiihrt dagegen zu véllig ent-
gegengesetzten Grundsatzpositionen.

Was man »Kunst« nennt, ist weder eine Norm noch ein Sinn.
Die gegenwirtige Kunst begreift die »Kunst«als einen Sprach-
effekt, der sich in allen Sprachen aller Epochen ausfindig
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machen 14B8t. Die Arbeit der Kunst, die zu dieser Wirkung
fithrt, ist universell. Darin ist sie zeitlos. Sie ist unabhingig
von der Geschichtlichkeit der Kulturen und dem Tod der
geschichtlichen Formen kiinstlerischen Denkens. Die ge-
schichtlichen Formen der Kunst vergehen. Sie bewahren
gleichwohl den »Charme« der »primitiven« und seltsamen
Dinge: es ist also ihr »Charmes, der von dieser einzigartigen,
immer moglichen Verwendung der Sprache herriihrt, die
»Kunsteffekte« produziert. Damit diese Wirkungen in den
Werken toter Kulturen bemerkt werden kénnen, reicht es aus,
daB diese Werke auf den Kontext der menschlichen Kultur in
ihren universellen Aspekten verweist, insbesondere jedoch
auf die Existenz von Sprachen selbst. Deshalb blieben auch,
wiirden sie nicht darauf verweisen, ihre Effekte unwahrnehm-
bar. Somit ist es auch ausreichend, daB die Statuen Griechen-
lands oder die der Osterinseln auf allgemeine Ziige der
menschlichen Gestalt verweisen und auf die Statuenexistenz
in zahlreichen Kulturen aufmerksam machen.

Der Kunsteffekt ist kein Sinneffekt. Die Erfahrung der aktu-
ellen Kunst macht darauf aufmerksam, daBl dieser Effekt in
den Alltagssprachen auftaucht, die ja gar nicht auf ihn abzie-
len, weil ihr bewuBtes Vorhaben eine Arbeit des Sinns ist; und
daB er in den Kunstsprachen eintritt, die nach ihm suchen,
weil ihre Absicht eben nicht der Sinn ist, sondern im Gegen-
teil die Zerstérung des Sinns.

Was ich »Kunsteffekt« nenne, ist eine Wirkung des »aufler-
Sinns« in der Sprache. Es stellt sich eine Sinnverbindung ein
zwischen dem Denken und dem von ihm gedachten Wirk-
lichen, sobald das Denken sich Gedankenobjekten zuwendet,
die seine Herrschaft iiber das Wirkliche sichern. Der Kunst-
effekt heiligt diese Herrschaft, indem er den Sinn zerstort. Die
- Vorgehensweisen sind beschreibbar. Der Sinnverbindung zwi-
schen dem Gedanken und dem Wirklichen substituiert sich
eine Gegenwartsbeziehung des Wirklichen zum Denken. Der
Gegenwartseffekt des Wirklichen ist ein »auBer-Sinn«, da er
sich einstellt, sobald er das Wirkliche von der Herrschaft des
Sinns befreit. Der Kunsteffekt ist ein Effekt des Wirklichen,
nicht des Sinns, in der Sprache.
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Vokabularprobleme

Ich verwende hier die Begriffe »Sprache«, »Sinn«, »auBer-
Sinn«, »Wirkliches«in Bedeutungen, von denen ich hoffe, da8
man sie mir zugesteht. Sie erlauben nidmlich den Versuch, die
grundlegenden Prinzipien des gegenwirtigen kiinstlerischen
Denkens zu reflektieren. Das heifit: daB das Schéne nicht exi-
stiert, dafl es keine der Sprache transzendente Realitit dar-
stellt, da8 das Schéne weder Naturwesen noch kiinstlerisches
Wesen ist, daB} es also besser wiire, dieses Wort aus unserem
Vokabular zu streichen; das heiBt weiter, daB der Kunsteffekt
ein unvorhersehbares Ereignis ist, das plotzliche Auftauchen
einer Gegenwart, der Gegenwart des Gegenwiirtigen; daB
mithin das, was man zu Recht »kiinstlerische Erfahrung«
nennt, eine Erfahrung des Wirklichen auBerhalb des Sinns ist,
eine Erfahrung, die durch Spracharbeit zustande kommt, und
nicht das Unaussprechliche einer Verziickung.

Ich bezeichne also als »Sprache« alle Mittel, um mit dem
Sinn oder dem Nicht-Sinn umzugehen und Kunsteffekte oder
Effekte des auBer-Sinns hervorzurufen: also nicht nur die Spra-
che selbst, sondern alle Kiinste, die Poesie, die Malerei, die
Musik, den Tanz. In der franzésischen Sprache gibt es weder
einen hinreichend neutralen anderen Begriff noch eine andere
Redewendung, um zu sagen, daB Sinn, Nicht-Sinn und auBer-
Sinn sich im Verlauf desselben Denkprozesses einstellen kén-
nen. »Ausdrucksweise« (frz.: mode d’expression) oder » Mittei-
lungsweise« (frz.: mode de communication) sind Redensarten,
die mit unannehmbaren Postulaten belastet sind: Als Kunst
driickt die Kunst nichts aus und teilt niemandem etwas mit.

Ich nenne »Sinn«die bewuBte oder unbewuBte, am Nutzen
orientierte Zweckgerichtetheit eines Denk- oder Handlungs-
prozesses. Der Sinn des Prozesses ist bekannt und wird in
unterschiedlichen Sprachen durch verschiedene Wissens-
bestéinde, das heifit die Wissenschaften ausgedriickt. Das Den-
ken des Sinns iibt Herrschaft iiber das Wirkliche aus. Es defi-
niert die Niitzlichkeit der Dinge, die es selbst produziert: die
Produktionstechniken sind vom Wissen unabtrennbar. Keine
Technik ohne Wissen; und tiberhaupt kein Wissen, das nicht
mit einer nutzorientierten Technik verbunden wire.

19



Ich nenne »auBer-Sinn« den Denkeffekt, sobald das Den-
ken die Gegenwart des Wirklichen, nicht seine Niitzlichkeit
denkt, sobald es darauf verzichtet, seine Herrschaft iiber das
Wirkliche auszuiiben, um seine Gegenwart zu entfalten. Ich
nenne »Wirkliches« diese Wirklichkeit: es gibt etwas, das
nicht sein konnte, wenn es mich nicht gibe. Von diesem Wirk-
lichen weiB ich nichts anderes, als daB es niitzlich fiir mich ist;
ich weiB nichts von seiner Wirklichkeit, an die mein niitz-
liches Wissen nicht heranreicht. Das Wirkliche gibt sich eine
BléBe und setzt sich dem Denken des Sinns und des Wissens
aus, entgeht aber zugleich in seiner Unendlichkeit dieser Herr-
schaft. Das Denken der Kunst denkt dieses Entkommen.

Am Ursprung der modernen Kunst

Die neuere Kunst macht diese Grundsatzpositionen anschau-
lich. Sie selbst iibertrigt sie auf die Kunst aller Zeiten, sie iiber-
trégt sie zunichst auf die Kunst der»modernen Zeiten«, deren
Ara mit dem italienischen Quattrocento beginnt. Sie iiberpriift
ihre Giiltigkeit in der Kunst, auf die sie sich griindet, selbst
wenn sie sich darauf griindet, indem sie gegen sie reagiert. Die
Beriicksichtigung dieser Grundlage ist im derzeitigen kiinstle-
rischen Denken wesentlich und stetig.

Man kann diese Uberpriifung am Beispiel eines Werks wie-
der aufnehmen, dessen Auswahl sicherlich den Umstidnden zu
verdanken, aber dennoch ohne Zweifel giiltig ist. Das als
Freske von Piero della Francesca im Campo Santo von Mon-
terchi um 1450 gemalte Bild der Jungfrau ist eines der beispiel-
haften Werke des modernen Denkens im Augenblick seiner
»Renaissance«. Es ermoglicht um so eher die Uberpriifung der
Prinzipien des gegenwirtigen kiinstlerischen Denkens, inso-
fern es ja ein Gemilde ist: Das gemalte Werk stellt das Pro-
blem des Sinns und des Nicht-Sinns, das des auBer-Sinns und
der Gegenwart, und zwar unter Bedingungen - denen der
Sichtbarkeit —, die die ausgedehnte Bedeutung des Wortes
»Sprache«rechtfertigen. Andererseits erlaubt die Komplexitit
dieses allen bekannten und beriihmten Werkes keine kurzge-
faBte Analyse, da ihre Kiirze eben nicht beweiskriftig wire.
Jedentfalls zeigt die Analyse schlieBlich, da8 das Werk direkt
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das gegenwirtige kiinstlerische Denken betrifft: in einem
Raum mit gekriimmter Perspektive, der, ohne daB der eine
dem anderen sich unterordnet, mit einem der Farbe eigenen
Raum koexistiert, stellt dieses Werk eine die Stereotypen ver-
meidende Figyration des menschlichen Kérpers dar. Die bei-
den formalen Aspekte der Malerei, die Perspektive und die
Farbgebung, bleiben in ihrer Verbindung heute problema-
tisch. Die Darstellung der menschlichen Figur ist eine der
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beherrschenden »Motive« oder »Themeng, in denen sich die
Schwierigkeiten der zeitgendssischen »Darstellung« durch die
Malerei offenbaren. Die modernen Méglichkeitsbedingun-
gen der Figuration der menschlichen Person sind sehr genau
von Giotto, Masaccio, Piero della Francesca in ihrer Betonung
des wiedererstandenen Humanismus dargestellt worden.

Die ideologische Signifikation

Die Jungfrau Monterchis wird auf den ersten Blick notwendi-
gerweise als Teil der Gesamtheit geschichtlicher Signifikation
religioser Natur wahrgenommen. Zunichst erscheint dieses
Werk della Francescas als eine der zahlreichen Stiitzen christ-
licher Ideologie in der Zeit der Entstehung des humanisti-
schen Denkens.

Die Jungfrau geht mit Jesus schwanger. Als Gottesmutter ist
sie die Konigin des Himmels: Sie trigt eine Aureole und wird
von zwei Engeln umgeben, so wie in mittelalterlichen Minia-
turen Konige und Herrscher von einem Degengehénge und
einem Schutzschild eingerahmt wurden. Andererseits steht
sie aufrecht in prunkvoller Robe wie eine weltliche Prinzessin,
da sie unter einem dieser Zelte plaziert ist, die den Kriegs-
herren gleichzeitig als Schutz und als Zeichen des Prestiges
dienten. Dieses Zelt selbst stellt schlieBlich ein formales Sub-
stitut der romischen und spiter gotischen Bégen und Gewélbe
dar, die den mittelalterlichen Malern dazu dienten, den heili-
gen Charakter der Figuren und Orte zu bezeichnen.

Diese Beschlagnahme eines Sinns durch das »Sujet« oder
»Motiv« des Werks, das heiBt die religise Ideologie, mit der
dieses Sujet verbunden wird, ist notwendigerweise vorrangig.
In den Kulturen sind die Ideologien dominant: eine Kultur
besteht aus ihren Wissensbestinden, ihren Techniken, ihren
Kiinsten, doch ihre stets aufs neue zu erschaffende Einheit
wird durch ein Konvivialititssystem garantiert, das ihre hete-
rogenen Bestandteile aufeinander bezieht und dessen Aus-
druck eben die Ideologie ist. Die abendlidndische Tradition
schligt seit ihrem platonischen Ursprung eine Konzeption der
Kunst als Mimesis vor: die Idee, daB8 das Bild eine Darstellung
eines Schonen sei, das ihm duBerlich und transzendent bliebe,
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ist selbst eine ideologische Aussage. Tatsichlich weist sie auf
die Vereinheitlichung des Gedankenfeldes hin. Sie verweist
den Sinn des Werkes auf seinen Referenzkontext, dessen Sinn
immer schon in die zahlreichen Ausdrucksformen eingelagert
ist. Die Vielheitlichkeit ideologischer Formen sichert ihre
Herrschaft. Diese wird dariiber hinaus durch die Tatsache
garantiert, dal der Ursprung oder der Grund der Beherr-
schung maskiert bleibt. Jeder Ausdruck der Ideologie - religis-
ser, politischer, moralischer, kiinstlerischer und wissenschaft-
licher Natur - duBert einen Sinn, und sei es mittels des
Widerspruchs, der dazu dient, den Sinn anderer Ausdrucks-
weisen zu verifizieren. Die Ideologie kreist um ein Zentrum
herum, das sie demaskiert, indem sie es maskiert: Der Grund
und der Ursprung sind die Realitit einer Macht, die sich unbe-
wuBt oder bewuBt selbst durch die Ideologie rechtfertigt, die
sie produziert.

Zahlreiche aktuelle Werke nicht nur der abstrakten Kunst
bemiihen sich, ausdriicklich dieser Notwendigkeit einer
ersten Interpretation eines Bildes durch sein »Sujet«zu wider-
sprechen. Sie setzen darin in besonderen Formen die uner-
miidliche Arbeit der Kunst aller Zeiten fort, wenn es stimmt,
daB die Arbeit der Kunst in den Sprachen ein Heraustreten
aus dem »Sinn« jeden »Sujets« bewirkt.

Der Wahrnehmungscode

Der Zugang zum Werk als Transportmittel einer Ideologie
besteht hier in der Entzifferung eines Gedichtnissinns:
Andenken an das geschichtliche Ereignis der Geburt des
Gotteskindes. Die Entzifferung wird von einem Code
bestimmt. Die Entzifferung stellt Sinneinheiten vor: die Frau,
die Aureole, der Engel, das Zelt. Und sie schligt eine Assozia-
tionsregel dieser Elemente vor, nimlich die evangelische
Erzdhlung.

Wenn aber die Sinnelemente in Worte iibersetzbar sind,
wenn das Bild als eine lllustration des Textes des Evangeliums
interpretiert werden kann, hingen bestimmte Assoziations-
regeln der visuellen Elemente im Raum des Bildes von einem
der Malerei eigenen formalen Code ab, weil Elemente und
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Regeln sich in den kiinstlerischen Raum eines Tableaus ein-
schreiben. Diese Assoziationsregeln, diese Regeln raumlicher
Ordnung kénnen durch Worte signifiziert werden, oder aber
sie kénnen in den Worten das finden, was dann als poetisches
Aquivalent ausgegeben wird; sie selbst aber kénnen nicht in
den Worten operieren.

Die raumliche Regulierung des Systems des wiederer-
stehenden Bildes wird durch den Perspektivencode gesichert:
Die perspektivische Anschauung impliziert wesentlich, daB
die GréBen im Raum auf relative Weise meBbar sind; sie
umfaBt also eine Hierarchie von Figuren und Ebenen; sie
etabliert eine Beziehung zwischen einem Zentrum und einer
Peripherie, die die Hierarchie bestitigt. Die perspektivische
Ordnung ist ein humanistischer Gedanke: der Gott in mensch-
licher Gestalt, der Heilige, der Prinz stehen virtuell im Zen-
trum aller Darstellungen: Die Figur des Menschen figuriert in
diesem Zentrum, weil Gott seinem Ebenbild entspricht. Die
humanistische Ideologie ist ein Denken der Herrschaft der
Figur des Menschen und seiner Gedanken iiber das Wirkliche.
Sie ist ein Denken des Sinns: Denken der Wissenschaft und
der technischen Macht des Denkens, dessen Abwandlung die
Ideologie darstellt. Es handelt sich hier um ein mit Spekulatio-
nen der wissenschaftlichen Geometrie verbundenes Denken
der raumlichen Ordnung. Und es ist ein Denken der Geschich-
te —der Geschichte des Christus und seines christlichen Volkes
- als Wissen des heiligen Sinns der Geschichte, der zum Gegen-
stand des Andenkens und der Erzihlung der Geburt des
Ursprungs wird. Dieses Denken denkt, da die Macht der
Miichtigen - der Méchtige wire also der Mensch par excel-
lence - sich durch das Wissen ihrer Urspriinge legitimiert, da
der Ursprung den Sinn stiftet. Es ist ein Denken der Macht der
Viter und der Macht des Vaters aller Viter, der ja Gott ist, da
der Gott das Zentrum und der Ursprung ist.

Das humanistische Denken, das Denken des Sinns und der
Wissenschaft, das Denken der Geschichte sind Bestandteile
der Institution des monotheistischen Denkens.
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Einheit oder Vielheit des Sinns

Das humanistische Denken denkt, daB die Kunstwerke in all
ihren Aspekten Bedeutungen offenbaren, die ihnen transzen-
dent sind. Indem es verkiindet, daB der Sinn den Sprachope-
rationen transzendent ist, verpflichtet es alle Aspekte der
Sprache, zur Offenbarung des Sinns beizutragen. Implizit
bestreitet es die Vorstellung einer Mannigfaltigkeit des Sinns
und versucht in sich selbst, den Nicht-Sinn zu reduzieren; es
ignoriert den Effekt des auBer-Sinns oder den Kunsteffekt in
der Sprache. Es entwirft also die formalen Ziige eines Werkes,
die von der sinnlichen Wirklichkeit seiner Sprache abhingen
und die es gleichsam als eine der Modalititen der Interpreta-
tion des transzendenten Sinns ihren »Stil« nennt: diese
interpretative Modalitit betrifft dann jeweils einen Kiinstler
oder eine Kiinstlergruppe.

Die gegenwirtige Kunst verkiindet das Gegenteil. Die
Kunst produziert eine Vielheit von Bedeutungen, die gleich-
zeitig im Werk aufzufinden sind. Wihrend die Ideologie und
die Wissensformen sich bemiihen, den Sinn auf eine Einheit
zuriickzufiihren, markiert sie die Pluralitit des Werkes; sie
markiert in ihm den Nicht-Sinn und bringt aus sich selbst her-
aus den auBer-Sinn hervor. Sinn und Nicht-Sinn, die sich im
Werk gegeniiberstehen, rufen jenen Ausbruch, jene Explosion
hervor, die ich auBer-Sinn nenne und in nichts anderem
besteht als im Kunsteffekt in der Sprache.

Die mannigfaltigen Bedeutungen des Werks

Die Vielfiltigkeit heterogener Bedeutungen im Kunstwerk
wird schon in den religiésen Signifikationen deutlich, mit
denen die Jungfrau von Monterchi ausgestattet ist. Die Person
der Jungfrau ist nicht nur geheiligt im Sinne einer Theologie.
Sie ist es auch im legendiren Sinn. Die schwangere Jungfrau
ist eine lIkone. Sie nimmt iiberdies auch ihren Platz in der
Reihe aller Jungfrauen ein, die eine Legendenkindheit
erzéhlt: Verkiindigungen, Geburten, Jungfrauen mit Kind,
Heilige Familien.

Dariiber hinaus sind diese religiésen Signifikationen mit
profanen Signifikationen eng verbunden, weil beide im Den-
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ken des wiedererstehenden Humanismus solidarisch und
ideologisch vereinigt sind; und weil auch und grundsitzlicher
jedes Sinnelement mit der Diversitit des Alltagslebens ver-
bunden ist. Die Jungfrau von Monterchi als Bild des mensch-
lichen Kérpers reiht sich in die Reihe humanistischer Bilder
des Korpers ein: Von den femininen Figuren Giottos bis zu
den fast zeitgendssischen Figuren Botticellis, Baldovinettis
und vieler anderer. Die femininen Figuren Piero della Frances-
cas haben an der Ausbildung des humanistischen Denkens
gerade in seinen profanen Aspekten mitgewirkt. Ihre Haltun-
gen, ihr physiognomischer Ausdruck, ihre Bekleidung und die
Situationen, in die der Maler sie gestellt hat, erfordern eine
Interpretation in Funktion eines Codes des sozialen Status
und eines Codes psychologischer Charaktere. Die gingige
und allgemeine Interpretation ist die einer Exaltation der
menschlichen Person.

SchlieBlich gelangen in diesem Bild auch notwendig die
raumlichen Codes der Malerei zur Anwendung. Der Perspekti-
vencode und die relativ codifizierte Verwendungsweise der
Farben, mit der die Organisation des Lichts verbunden ist.
Der Code der Perspektive in der Malerei verweist auf ein allge-
meines Wissen der Abmessung des Raums, so wie die religio-
sen oder profanen Codes des humanistischen Denkens auf ein
theologisches, psychologisches und soziales Wissen verwei-
sen. Zweifelsohne ist die Perspektive im Bild der Jungfrau von
Monterchi eine gekriimmte. Der aufgeklirte Geist Piero della
Francescas verfolgt in seiner Malerei eher eine orthogonale,
das heiBit mit einer nutzorientierten Geometrie verbundene
Perspektive, was eben nicht ausschlieBt, daB derselbe Wille
zum MaB hier wie dort am Werke ist.

Hinsichtlich der Farbténe hélt sich dieses Bild ganz inner-
halb des gewhnlichen Codes der Verwendungsweise von Far-
ben in der Freskenmalerei dieser Epoche. Da diese Kodes in
ihren Regeln komplex und vage sind, sagt man auch, daf§
diese Regeln eine Frage des »Geschmacks«seien. Die Kolorie-
rungscodes sind wenig zwanghaft und verbindlich. Thre
Bedeutung ist zuweilen symbolisch und oft mit Moden ver-
bunden. Wie man es beispielsweise auch hinsichtlich des
Impressionismus getan hat, so behauptet man manchmal, dal3
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sie auf eine wissenschaftliche Rationalitit hinwiesen. Doch
der Begriff »Bedeutung« hat sich auf der Ebene der Farbe nur
wenig durchgesetzt. Die Farbe an sich entgeht durch das Uber-
maB jedem MaB - wie van Gogh es im wesentlichen gesagt
hat. Sie stiftet stindig Verwirrung im System, selbst wenn das
System dazu erfunden wurde, um die Farbe in eine Ordnung
zu bringen.

Die Nicht-Kodes

Die moderne Kunst aber zieht durch ihren Formalismus die
Aufmerksamkeit auf ganz andere Wirkungen als die Bedeu-
tungseffekte. Die Kiinste aller Zeiten spielen selbstgefillig mit
ihren formalen Ziigen: Echos, Rhythmen, Musikalitit sind
wohl ausreichend vage bestimmte Begriffe, um sie zur Be-
zeichnung dieser Spiele zu benutzen. Die formalen Ziige
und ihre Verbindungsregeln macht die Kunst offensichtlich;
sie bleiben gleichwohl frei von jedem Sinn: frei von einer
Nutzorientierung, die dem Denken die Herrschaft iiber das
materielle Wirkliche und iiber das Wirkliche des Denkens ver-
leiht. Man konnte sich einigen, sie Nicht-Kodes zu nennen,
weil sie eine Verteilung der Elemente-mit-keinem-Sinn
regeln. Man konnte sie auch »andere-Codes«in dem Sinn nen-
nen, in dem das mystische Denken sich eines anderen Wis-
sens bedient, das ebenfalls ein anderes Wissen der Gegenwart
wire.

Die Nicht-Kodes der Kunst sind sinnlos und geben uns den-
noch zu denken. Das kiinstlerische Denken ist das Einhalten
des Gedankens wie in der mystischen Kontemplation. Es ist
aktiv. Es bearbeitet die Sprache, um daraus Kunstwirkungen
herzustellen. Es begriindet sich auf einem Wissen, das es
selbst erarbeitet — wie man es bei Piero della Francesca sieht,
der an der Entstehung des humanistischen Denkens unter sei-
nen weltlichen Aspekten mitarbeitet. Gleichzeitig iibersteigt
das Denken der Kunst sein eigenes Wissen. Durch sich, durch
den Kunsteffekt erklirt ein Denken der Gegenwart des Wirkli-
chen sein eigenes Wissen fiir ungiiltig. Danach beginnt es von
neuem. Denn das Denken der Kunst akkumuliert im Gegen-
satz zum Wissen keinen Reichtum, so wie das Wissen etwa
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Wissensschitze anhiuft. Der Kunsteffekt ist kein »symboli-
sches Gut«. Er ist ein Ereignis.

Das Denken der Kunst teilt Wissen und Nicht-Wissen ge-
meinsam mit. Es vermittelt eine Pluralitit heterogener Bedeu-
tungen, und es vermittelt Nicht-Sinn. Die gemeinsame Gegen-
wart von Entgegengesetztem im Denken der Kunst ist das,
was das Wirkliche in seiner wirklichen Gegenwart, nicht in
seiner Bedeutung zu denken gibt. Denn die Gegenwart des
Wirklichen ist widerspriichlich: das Wirkliche gibt Anla8l zum
Sinn und entkommt ihm zugleich durch seine Unendlichkeit.

Die Nicht-Kodes verweisen auf den ritselhaften Anteil des
Wirklichen. Wie? Indem sie genau das Ritsel zeigen, das in
der Wirklichkeit der Sprachen in ihrer sinnlichen Existenz
besteht. Indem sie geregelt einige formale Ziige der Malerei
hervorheben - Farbtone, Werte, Materialien, Grenzen -, ohne
daB die Regel einen Sinn hervorbrichte. Die Sprache der
Kunst bezieht sich, um ihre Gegenwarts- und Rétselwirkun-
gen hervorzubringen, auf sich selbst als das ihr eigene Objekt.
Sie gibt sich als entblofte Materie aus, die von ihrer Bedeu-
tungsfunktion befreit sei. Diese Selbstgentigsamkeit schafft
ein anderes Wirkliches der Sprache als das der Sprache duf3er-
liche Wirkliche der Wirklichkeit; anders auch als die Wirklich-
keit der Sprache in ihrer Bedeutungsfunktion.

Das Ritsel dieser EntbloBung eines sprachlichen, sinn-
lichen und unbedeutenden Wirklichen findet im Ritsel der
sinnlichen Gegenwart jeder Wirklichkeit ein Gegengewicht.

Die Ohnmacht des Sinns

Die Kriimmung des Raums und der Figuren in der Freske
Piero della Francescas zeigt nicht nur ein Denken in der Kriim-
mungsperspektive, das das MaB des Wirklichen anders
beherrscht als die orthogonale Perspektive. Die Kriimmung
des Zeltaufbaus, die der dufleren Schleier und die Kriimmung
des Musters des inneren Stoffes, die Kriimmung des Leibes
der Frau: diese ganze Anordnung hat auch eine symbolische
Bedeutung, niamlich diejenige, die das Symbolische des Eis
und des Kerns resiimiert, das Symbolische des Keimes der
Welt aus einem schépferischen Mittelpunkt heraus. Das Motiv
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des Gebirens reduziert sich nicht auf die Erinnerung einer
Geschichte durch die Inszenierung von Figuren und Orten,
deren Bedeutungen sich zu einer Geschichte verdichteten.
Figuren und Orte harmonieren, sie sprechen formal vom
Gebiren mittels gekriimmter Linien, mit ein und derselben
Stimme.

Doch diese geometrischen und symbolischen Bedeutun-
gen der Kriimmungen stehen in Beziehung zu einem anderen
Linienspiel, das seinerseits nichts abmiBt oder symbolisiert.
Diese Beziehung eines Sinns zu einem Nicht-Sinn schafft
einen jener Kunsteffekte, von denen ich spreche. Die Kriim-
mung des Raums steht einem virtuellen Graphismus gegen-
iiber, der auf ideale Weise ein X darstellen wiirde, ein Sankt-
Andreas-Kreuz, eine Art visuellen Chiasmus: die Farbungen
der Fliigel der Engel und ihrer Bekleidung verindern sich von
einem Engel zum anderen. Der Blick antwortet auf diese alter-
nierenden Appelle. Er schweift von links nach rechts, von
rechts nach links, indem er den diagonalen Linien folgt. Dar-
aus resultiert dieses imaginire X, dessen Gegenwart durch die
beiden X verdoppelt wird, die durch die Haltungen der bei-
den Engel gezeichnet werden. Es stellt sich so eine Beziehung
zwischen Kriimmungen und Geraden her. Und diese Bezie-
hung ist formal: Geraden und Kriimmungen, Kreuz und
Kreise haben gemeinsam, Linien einer in gewisser Weise
universellen Geometrie zu sein. Das gemeinsame Spiel der
Geraden und Kriimmungen steht hier in einer so entfernten
Beziehung zur wissenschaftlichen Geometrie, daB jede Repri-
sentation sich auflost. Das Versagen und die Ohnmacht der
Signifikationen der gelehrten Geometrie und der symboli-
schen Geometrie lenken in diesem Spiel die Aufmerksamkeit
auf die Verbindungsvirtualititen zwischen den Linien in der
Malerei, in der dem Sinn abgeschworen wird.

Die Farbe 148t den Sinn ebenfalls zugrunde gehen. In dieser
Freske gibt es drei Farbténe: blau, ockerbraun und griin. Eine
zurlickhaltende und willkiirliche Auswahl. Die Reduktion der
Palette und deren Willkiirlichkeit sind Wunsch des Malers:
eben daB die Malerei sich selbst geniige! Da8 sie sich ange-
sichts ihres Gegenstandes als arbitrire Sprache aufdringe!
DaB sie vom Denken des Sinns und des Wissens unbeherrsch-
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bar bleibe, eines Denkens, das die Kunst veranlassen wiirde,
sich duBeren Wirklichkeiten zu unterwerfen: Der Wirklich-
keit der Farbe der Roben und Kleider, der Wirklichkeit selbst
der Farbe der Fliigel, die nicht existieren. Indem die Malerei
durch die Linien und Farbspiele nur auf sich selbst verweist,
errichtet sie einen Nicht-Kode: In ihm verteilen sich regel-
geleitet insignifikante Elemente, ohne daB diese Regel eine
nutzorientierte Beherrschung der Wirklichkeit anstrebte.

So beschwort die Farbe dieses Bildes eine andere ritsel-
hafte Wirklichkeit des auf dem Gemilde Sichtbaren: Der
Raum der Farbe ist anders als der Raum, den man durch
Linien beschreibt. Er ist sein Anderes, er ist unvereinbar. Die
jiingere Malerei hat in ihrer Entwicklung dieses Ritsel ver-
deutlicht. Derselbe Raum kann durch die Malerei wenigstens
gemiB dieser beiden visuellen Ordnungen gedacht werden:
das Hell-Dunkel Leonardos, das durch einen geschickten
Umgang mit den Schatten die beiden Rdaume versohnt, ist ein
Denken des Wissens: Es reduziert das Vielfache auf die Ein-
heit eines einzigen MaBes, um es wirksam beherrschen zu
konnen.

Die Erfahrung der Andersheit

In allen Kiinsten folgt das kiinstlerische Denken ganz analo-
gen Wegen: vielheitliche Wege, untereinander nicht iiberein-
stimmend, verlaufen so iiber Locher und Gefille des Sinns
und fiihren zu Gegenwartseffekten. Eine unterschiedene und
heterogene Vielheitlichkeit an Stimmen spricht in der
Stimme. Sie befreit das verbale Denken aus der Finalitét des
Sinns. Die Kunst der Worte, das Poem 148t diese vielfachen
Stimmen gemeinsam ertdnen. Ihre Rhythmen, ihre Assonan-
zen und ihre Dissonanzen lassen das Gehorte von einem Ton
zum anderen umschwingen. Das reiBt Sinnfragmente mit
sich, die sich grundlos verkniipfen. Oder aber andere Frag-
mente verkniipfen sich untereinander mittels der Macht von
Metaphern, die auf Analogien beruhen. Doch welche Analo-
gien? Oder aber, das Poem verbirgt durch Anagramme Worte
in seinen Worten. Es vermittelt zusammen und zugleich viel-
heitlichen Sinn und Nicht-Sinn.
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Die poetische Wirkung ist die Wirkung einer Arbeit an der
Sprache. Das Poem bringt diese Assonanzen, Rhythmen, Ana-
gramme, Metaphern ins Spiel: Das ganze Sinnlose des Sinn-
lichen seiner Sprache und das, was es an Sinnfragmenten
mitfiihrt. Es bringt auch den Sinn ins Spiel, der ihm durch ein
Wissen des Sinns seines Objekts vermittelt wird. Die Sprache,
die sich im Poem auf kunstvolle Weise zur Schau stellt, stellt
ihre ritselhafte Wirklichkeit zur Schau, die sich nicht dem Wis-
sen aussetzt. Die exhibierte Wirklichkeit der Sprache stellt
sich als anders dar als die durch die gebriuchlichen Worte
bestimmte Wirklichkeit, sobald die Worte den Sinn der Dinge
sagen, damit man von ihnen Gebrauch machen kann.

Die eigentliche Wirklichkeit der Sprache in der Kunst ist
eben das Andere der gebriuchlichen Wirklichkeit. Sie provo-
ziert das Wirkliche, als anders zu erscheinen als die Summe
der Kenntnisse, die zu ihm passen, sobald man sich seiner
bedient. Das Wirkliche hért auf, sich in der Kunst als eine
gewdhnliche Wirklichkeit zu denken. Die Kunst erkennt die
Andersheit. Die Andersheit alles Wirklichen, die Andersheit
der anderen ist eine Erfahrung des Wirklichen in der Kunst.

Wenn das Wirkliche in der Kunst gegenwirtig ist, stehen
wir vor einem glanzvollen Wirklichen.

Die nahe bevorstehende Gegenwart

In der Kunst sagt die Sprache, daB sie eine Wahrheit nicht
sagen kann, die eine Wahrheit wire, da der Mund, die Augen,
die Haut und die Muskeln des Kérpers, die Ohren vielfache
sind und sie - jedes Organ und alle gemeinsam - mit mehre-
ren Stimmen sprechen. Das Nicht-Gesagte bildet den Hori-
zont der Kunst. Die Kunst zielt auf das Wirkliche ab, das
dieser Horizont ist, zwar vorhanden, doch fiir das Sprechen
unerreichbar. Das Wirkliche ist in der Kunst als Gegenwart
und nicht als Wissen gegenwirtig. Die Kunsteffekte zeigen
ihre Gegenwart als nahe bevorstehend. Die Gegenwart ist
diese Imminenz: es ist da, aber es spricht nicht. Das Wirkliche
taucht in der Sprache als das Andere der Sprache auf, das die
Sprachwirkungen zwar zeigen, das sie aber nicht sagen. Die
Kunst ist die direkte und unmittelbare Begegnung des Wirk-
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lichen und der Sprache. Sie ist das unbeherrschbare »andere-
Wissen« der Andersheit des Wirklichen und der anderen, und
zwar bis zur eigenen Andersheit der materiellen Sprache.

Die Lust an der Kunst

Auf symbolische Weise setzt die Kunst die Krifte des Sinns
dem Tode aus, jene Krifte, die in den Sprachen am Werk sind.
Sie provoziert ihren Sturz, sie zeigt die nahe bevorstehende
Gegenwart eines glorreichen Wirklichen.

Jeder Versuch, eine Macht dem Tod auszusetzen, ist eine
Wollust. Jede Wollust ist der Versuch, eine Macht dem Tod aus-
zusetzen, und das plétzliche Auftauchen eines glanzvollen
und unbeherrschbaren Wirklichen. Die Kunst ist diese unauf-
lésbar doppelte Wollust. Die Erfahrung des Wirklichen
besteht auch in dieser Verbliiffung, daB die Pracht die Wir-
kung eines plétzlichen Versagens, einer Ohnmacht ist. Die
Fiille des Wirklichen zeigt sich gerade in seiner Flucht, wenn
es sich namlich seines Sinns entleert.

Die poetische Erfahrung ist die Erfahrung der Fiille des von
Sinn geleerten Wirklichen.

Diese Aussage selbst hat keinen Sinn, sie sagt, daB das
Volle leer sei. Sie hingt eben nicht vom Denken ab, vom Den-
ken des Wissens. Sie zeigt auBerhalb der Herrschaft des Sinns
das weiBe Riitsel der Gegenwart.
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Hans-Dieter Bahr
Der Leib des Schénen

1. Es ist, wenn man das Schéne zu begreifen und zu beschrei-
ben sucht, darin eine seltsame Entsagung zu spiiren. Wie
immer auch ésthetische Uberlegungen ihm zurufen mogen, —
erwarten sie im Ernst, daB8 Schonheit darauf antwortet?

Die »ars poetica« eines Horaz oder die »P’art poétique«
eines Nicolas Boileau-Despréaux mégen das Sprechen iiber
das Schone durch Kunst selbst einholen wollen, durch schéne
Sprache. So bleibt doch ein RiB zwischen solcher Présentation
des Schénen und seiner versuchten Reprisentation im éstheti-
schen Diskurs. Oder kénnte doch am Ende, wie Holderlin im
Gedicht sagt, eine Neigung sichtbar werden, eine Wendung, in
welcher der Weise, Sokrates, sich dem Schénen zuneigt? Oder
bleibt solche Zuneigung nur ein devotes Verbeugen des Dis-
kurses vor dem, was ihm nicht zuspricht? Das alte Reden vom
Schein des Schénen wirft diesem ein Ent-sagen vor, seine dis-
kursive Stummiheit in allem beredten Schweigen. Es klingt oft
wie eine Verzweiflung iiber das gegliickte Lachen des Sché-
nen, ob in ihm nun eine'Idee oder Utopie vorscheine oder nur
eine miese Wirklichkeit iibertiincht werde. So weit liegen Kos-
mos und Kosmetik inzwischen auseinander.

Oder konnte es sein, daB der #sthetische Diskurs nie so
genau auf die Regeln einer Ubersetzung geachtet hat, weil es
diese Regeln selbst nur in sich, in der diskursiven Sprache
suchte und gleichwohl glaubte, im Spiegel der Reflexion das
gemeinte Schone schon zum Inhalt zu haben? - Aber ich
denke, daB im gegliickten Diskurs nur eine Nihezum Schoénen
bemerkbar ist, und diese Nihe ist unsere Leiblichkeit, die
ebenso kiinstlich wie authentisch zum Medium von Natur und
Kunst wurde: - »wurde«, denn diese Leiblichkeit ist ihre Ge-
schichte oder besser: ihr Mythos.

2. Ich werde also nichts iber das Schone sagen kionnen oder
nur in dem Sinne, daBl diese Ubersetzung auch schon seine
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Absetzung markiert. Das macht die Ferne in der Néhe aus. Ich
werde mich dem unfertigen #sthetischen Diskurs zuwenden,
der mir durch zwei Extreme besonders gekennzeichnet
scheint: In den drei Schriften - Hippias, Symposion, Phai-
dros - nihert Platon den Diskurs in einer atemberaubenden
Geschwindigkeit - ausgehend vom bloBen Nichtwissen, was
das Schone sei, iiber den Eros, die Zeugung im Schonen -dem
Wahnsinn.

Bereits Plotin mildert den Wahnsinn zuriick zur »siilen
Erschiitterunge; bei Edmund Burke schlieBlich krankelt sich
Schénheit so sehr zum Schwichlichen und Niedlichen zusam-
men, daB nur das Schreckliche und Bose, im Namen des Erha-
benen, der Schénheit noch einen Schauer abgewinnen kann.
Man hat seither nicht mehr aufgehort, wahre Schonheit in der
Nihe von Schrecken und Tod zu sehen. Man denke an die gro-
Ben Zeilen Rilkes aus den Duineser Elegien: »Denn das
Schone ist nichts/als des Schrecklichen Anfang, den wir noch
grade ertragen,/und wir bewundern es so, weil es gelassen ver-
schmiht,/uns zu zerstéren. Ein jeder Engel ist schrecklich.«!
Das Schreckliche aber, so konnte man sagen, ist schon der
Wahnsinn »von auBen«.

Adorno beschlieBt, wie mir scheint, die Odyssee platoni-
schen Denkens, das, wie die Schleife des Mobius, verkehrt
herum zu seinem Ausgang zuriickgelangt: wie sich im Kitsch
das Schéne als HiBliches prisentiert, so in der Kunst von
heute als Grausamkeit: »Erhebt in den neuen Kunstwerken
Grausamkeit unverstellt ihr Haupt, so bekennt sie das Wahre
ein, daB vor der Ubermacht der Realitit Kunst a priori die
Transformation des Furchtbaren in die Form nicht mehr sich
zutrauen darf. Das Grausame ist ein Stiick ihrer kritischen
Selbstbesinnung; sie verzweifelt an dem Machtanspruch, den
sie als versohnte vollstreckt. Nackt tritt das Grausame aus den
Kunstwerken hervor, sobald ihr eigener Bann erschiittert ist.
Das mythisch Furchtbare der Schénheit reicht in die Kunst-
werke hinein als deren Unwiderstehlichkeit.« »Das Furcht-
bare blickt aus Schonheit selbst als der Zwang, der von der
Form ausgeht.«<?

Konstituiert sich schon bei Plotin aus der Zuriickdréngung
des gefihrdenden Wahnsinns mit der erschauten Schonheit
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das reine Selbst, das sich dann zum prekir gewissen, cartesiani-
schen Ego ldutert, so ist fiir Adorno Realitit zum Wahnsinn
geworden, und das Schreckliche in der Kunst hat »an die
Gebrechlichkeit der menschlichen Identitit zu mahnen.«

Wie auch immer diese europiische Geschichte einer Perver-
sion des Schonen geschrieben wird: sie ist begleitet vom
gigantischen Kult einer Ekstase durch Reinigung, in welcher uns
Leiblichkeit rein zur eigenen, zur aufgeklirt wachen und
bewachten wird und doch eben durch Ekstase stindig
bedroht bleibt. Wie im Blitz - so sagt uns Edmund Burke -
sogar mitten im Licht eine erschreckende »Hoheit« erschei-
nen kann, so bleibt auch die Hohe des BewuBtseins im Geistes-
blitz dem Wahnsinn nahe. Das Dionysische, von dem Nietz-
sche spricht, lebt nicht nur aus der Finsternis. Uberwindet das
Wort, wie es im Alten Testament heiBt, die Spaltung von Licht
und Finsternis, so ist diese alles durchdringende Stimme
schon selbst die Ekstase, und zwar mehr Musik als kennzeich-
nendes Wort. - Ich denke, man sollte die musikalische Vergei-
stigung des Leibes oder diese reine Sinnlichkeit, die hier als
Schénheit anspricht, nicht immer wieder als die Geschichte
einer asketischen Leibesverneinung lesen, so sehr diese auch,
wie iiberhaupt das Aufopfern, eine Passage in der reinigenden
Ekstase bildet und so in den zeremoniellen Ordnungen die
Hierarchie konstituiert.

In diesem Sinne mochte ich das Angedeutete nun mit mehr
Behutsamkeit nachzeichnen.

3. Es gibt kaum einen Dialog Platons, in welchem die Rolle
zwischen Sokrates und den Sophisten so vertauscht wird, wie
im Hippias maior*. Es ist ausgerechnet der Sophist Hippias -
so sehr von Platon/Sokrates licherlich gemacht -, welcher
zweimal einwendet, durch solches Zerlegen und Hin- und
Herschieben der Begriffe entgehe einem doch gerade das
Wesen der Schonheit.> Dennoch beginnt er zu ahnen, um was
es Sokrates geht: Dieser wolle offensichtlich ein solches Scho-
nes begreifen, das »niemals irgendwo irgend jemandem ha8-
lich erscheinen kann«.% Es geht um eine Spiegelung des Schinen
rein in sich selbst. »Ist also nicht auch alles Schéne durch das
Schone schon?« fragt Sokrates zu Beginn. Aber diese Frage
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zerstort sich selbst, indem der diskursive Begriff in jeder Ant-
wort dasjenige transzendiert, was in sich bleiben soll. Wenn
Hippias bemerkt, »ein schones Midchen ist schén<’, kann
Sokrates ihm antworten: »WeiBt du denn nicht, Mensch, daf
Herakleitos recht hat, daB der schonste Affe hiBlich ist, mit
dem menschlichen Geschlecht verglichen?«® Und wenn die
schonste Vase im Vergleich mit dem Miadchen héBlich sei, so
auch das schénste Miadchen im Vergleich mit der Gottin. Der
diskursive Vergleich exkommuniziert das Schone, das sich ins
Unvergleichliche fliichtet.

Dasselbe gilt fiir die Stadien des Guten: Soll dasjenige das
Schéne sein, »wodurch alles geschmiickt wird«und was jedem
als das Schickliche zukomme, so wire Schoénheit bloBes Schei-
nen durch ein anderes, und es sei dann von Tauschung nicht
mehr zu unterscheiden, wenn das Schickliche etwas schoner
mache, als es sei.? Auch das Niitzliche kénne nicht das Schéne
sein; denn ist das Niitzliche dasjenige, was Gutes hervor-
bringe, so miifite man sagen wollen, das Schone sei Ursache
des Guten. Sei aber das Wirkende vom Bewirkten verschie-
den, so kénne weder das Gute schén, noch das Schéne gut
sein.!® - Man vergesse nicht, daB die Sophistik solcher Argu-
mente dann begreiflich wird, wenn dem Schénen, unter dem
Namen seines reinen Ansichseins, ein ekstatischer Ort zuge-
wiesen werden soll. Aber konnte dieser Ort die Lust sein?
Doch kime dann, im extremsten Fall der Geschlechtslust, die
Schénheit mit der Scham in Konflikt: »Was aber die Liebes-
Sachen betrifft: so wiirden alle dafiir streiten, daB3 dieser das
allerangenehmste sei, wenn aber jemand dergleichen tut,
muB er es doch so tun, daB es niemand sieht; weil es das
Schindlichste ist, dabei gesehen zu werden.«!' -Zumindest so
viel wiirde daran begreiflich, daB aller Schénheit ein Gegen-
zug gegen das Verbergen, also ein Erdffnen zugehort. Ja, vom
Auge und Gehor her -als der »unschédlichsten und besten Art
von Lust«'2, wird indirekt sogar ein ekstatischer Moment des
HiBlichen angesprochen: als Abscheu vor dem Schéndlichen.
Aber auch das angenehm Gesehene und Gehérte komme nur
dem Guten, nicht dem Schénen an sich zu.

Und Sokrates beendet das Gesprich mit dem Bekenntnis,
er sei offenbar iiberfithrt worden, nicht zu wissen, was das
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Schéne sei. Nur eines: »Was wenigstens das Sprichwort meint,
daf} das Schéne schwer ist, das glaube ich nun zu verstehen.«!3

Wenn hier seltsamerweise das Erhebendste als das Schwerste
angesprochen wird, so betrifft das doch nur die gescheiterte
Mimesis des Diskurses. Wohl aber l:Bt sich ein hinauftragen-
der Eros im mimetischen Begehren selber ausmachen, und
davon berichtet Sokrates im »Symposion«als Schiiler der Dio-
tima.'* Vehikel des Eros, denn nur im Schénen, nicht im HaB-
lichen, kdnnten Leib und Seele erzeugen. Dennoch kehrt sich
schon hier die Situation um, denn rechte Liebe sei, »dafl man
von diesem einzelnen Schénen beginnend jenes einen Sché-
nen wegen immer hoher hinaufsteige, gleichsam stufenweise
von einem zu zweien, und von zweien zu allen schénen Gestal-
ten, und von den schénen Gestalten zu den schénen Sitten
und Handlungsweisen, und von den schénen Sitten zu den
schonen Kenntnissen gelangt, welche von nichts anderem als
von jenem Schonen selbst die Kenntnis ist, und man also
zuletzt jenes selbst, was schén ist, erkenne. Und an dieser
Stelle des Lebens. . . . ist es dem Menschen erst lebenswert, wo
er das Schone selbst schaut, welches, wenn du es je erblickst,
nicht wirst vergleichen wollen mit késtlichem Gerit oder
Schmuck oder schénen Knaben und Jiinglingen ... Wenn
einer dazu gelangte, jenes Schone selbst rein, lauter und
unvermischt zu sehen, das nicht voll menschlichen Fleisches
ist und Farben und anderem sterblichen Flitterkrams, son-
dern das gottlich Schéne selbst in seiner Eigenartigkeit zu
schauen?« Dann beriihre er das Wahre'. Und von hier aus
erscheine nun umgekehrt der Eros nur als »bester Helferx, es
zu finden.

Dennoch haftet der Lehre Diotimas die erotische Entzwei-
ung zwischen Sterblichem und Unsterblichem an, die nur
durch Zeugung und Erzeugung iiberwindbar scheint. Sokra-
tes/Platon aber wollen im »Phaidros«!® die Ekstatik in die eine
Seele selbst verlegen, um so noch die Bindung des Schénen an
ein paarhaftes Erzeugen zu lsen.

Dieses Ablosen von jedem produktiven Tun gerit, als letzte
Titigkeit, in die Ndhe des Wahnsinns, »der bei dem Anblick
der hiesigen Schonheit, jener wahren sich erinnernd, neu
befriedigt wird und mit dem wachsenden Gefieder aufzu-
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fliegen zwar versucht, aber unvermogend ist, nur wie ein
Vogel hinaufwirts schauend, was darunter ist, jedoch gering
achtend, beschuldigt wird, seelenkrank zu sein - daB nimlich
diese unter allen Begeisterungen als die edelste und des edel-
sten Ursprungs sich erweist, an dem sowohl, der sie hat, als an
dem, der ihr zugesellt ist, und daB, wer dieses Wahnsinns teil-
haftig die Schonen liebt, ein Liebhaber genannt wird.« »Die
Schonheit aber war damals gldnzend zu schauen, als mit dem
seligen Chore wir dem Jupiter, andere einem anderen Gott
folgend, des herrlichsten Anblicks und Schauspiels genossen
und in ein Geheimnis geweiht waren, welches man wohl das
allerseligste nennen kann.«"’

Der Wahnsinn blitzt auf, wo dieser Vogel des Gliicks zu-
gleich sich als jener Engel des Schreckens zeigt, der das
Schone an das Schwere kettet, an den Leib, »den wir jetzt ein-
gekerkert wie ein Schalentier mit uns herumtragen.«'®

Die beiden tierischen Bilder kénnten zeigen, wie wenig es
einfach um eine leibverneinende Abspaltung der Seele geht.
Vielmehr ist die beschwingte Seele der befreite Leib, der aber
mit den Schalen auch seinen Schutz verliert und so als reinster
Leib auch zum verletzlichsten wird. Wahnsinn aber ist, dal
diese Abspaltung nicht gelingt und das Schone verzerrt durch
die unvereinbaren Perspektiven von Schalentier und Vogel
geschaut wird. Und das Sterbliche wird durch das Unsterb-
liche zugleich zum Schrecklichen und Schénsten, zum Para-
dox unsterblich verginglicher Schinheit, die auszuhalten nur im
Wahnsinn méglich und unmaoglich ist.

In Diotimas Ansicht ging es nur um jenen Flug nach oben,
der hinter sich die hiBlich werdenden vergangenen Schon-
heiten zudem als »sterblichen Flitterkram« verhéhnt. Im
»Phaidros« jedoch taucht der Wahnsinn in der unertréglichen
Zumutung auf, im Anblick hiesiger Schonheit diese zugleich
als gering zu verachten undin ihr das Hochste zu lieben. - Die
isthetischen Theorien werden dann beide Momente formell
in »Gefiihl« und »Geschmacksurteil« zerreiBen.

4. Eine asthetische Erziehung zur reinen Sinnlichkeit, wie sie
dann bereits bei Plotin sichtbar wird, kann als Versuch verstan-

den werden, dem Wahnsinn zu entgehen. Das wahnsinnige
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Begehren, das Schéne zu téten, um der Schénheit Unsterblich-
keit zu verleihen, verschwindet nicht, erleidet aber eine spezi-
fische Verschiebung. Der Leib soll sich nur noch insoweit
verzehren, als er sich darin reinigt zum sich im Gleichgewicht
spiegelnden Selbst. Und doch korrespondiert diesem Licht
des Spiegels ein Feuer.

Ahnlich Diotima schildet auch Plotin jenes Hinaufsteigen
zum Schénen. Und doch beschneidet er schon das ekstatische
Moment. Am Ende ist das »wahrhaft Seiende« nur insofern
das Schoéne, als dieses das Gute ist, welches das Schéne »wie
eine Decke um sich« hat.!” Zwar ist dieses wahrhaft Schéne
der wirkliche Anblick des Guten, nicht dessen bloBer Schein.
Dennoch ist das Schéne nur das, was seiner Quelle schon ent-
sprungen ist, wie sehr es auch von ihr erst zeugt. Das Schéne
ist wahrer, reiner Anschein des Guten aus einer Spiegelung
heraus. ~ Man kennt den durch Goethe beriihmt gewordenen
Satz: »Kein Auge konnte je die Sonne sehen, wire es nicht
sonnenhaft; so sieht auch keine Seele das Schéne, welche
nicht schén geworden ist«.20

Es geht dabei nicht mehr um eine wahnsinnige Zerrung der
Seele, sondern bereits um eine Reinigung des Leibes, um
»Selbstzucht«?!, durch deren Zwang der Schénheit erst ein
leiblicher Ort zukommen wird. Nach zwei Seiten hin ist solche
Zucht bereits jene Zuriickhaltung, welche mit der Ekstase die
Gefahr des Wahnsinns verringern soll. So nimmt der Flug
nach oben den Charakter des Ressentiments an: »Wer es (das
Gute, Anm. H.-D. B.) aber erblickte, der darf ob seiner Schén-
heit staunen, er ist voll freudigen Verwunderns, einer Erschiit-
terung, die ohne Schaden ist, er liebt wahre Liebe, er lacht des
peinigenden Begehrens, iiberhaupt aller anderen Liebe und
verachtet, was er frither fiir schon hielt. So geht es denen,
welchen die Erscheinung eines Gottes oder Daimons begeg-
net ist, sie kénnen die Schonheit anderer Leiber nicht mehr
wie sonst bejahen.«?? — Das Schauen des Schénen ist nicht
mehr nur durch einen »Verzicht«?* gekennzeichnet, durch das
Opfer, vielmehr durch eine ekstatische Steigerung in der Ver-
nichtung des Geopferten, das zum »Unreinen« wird, »in sei-
ner Niedrigkeit begierig nach Schlamm, so wie die Siue, da
sie unrein am Leibe, am Unreinen ihre Lust haben«24,
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Diese Perversion der ekstatischen Richtung hin auf die
gesteigerte Vernichtung dessen, was schon »reichlich mit Tod
durchsetzt«?® ist, opfert mit der Zerstorung auch das Gliick des
Wahnsinns, von dem nur noch dieses Echo iibrigbleibt:
»Betroffenheit, siiBe Erschiitterung, Verlangen, Liebe, lustvol-
les Beben, das sind die Empfindungen, die gegen jegliches
Schone eintreten miissen.«2°

In solcher reflektierten Zuriickhaltung des Wahnsinns kon-
stituiert sich das Gleichgewicht der Seele in der Ziichtigung
des Leibes: »Und wenn ihr euch selbst erblickt in eurer eige-
nen inneren Schénheit, was empfindet ihr, warum seid ihr
dabei in Schwirmerei und Erregung und sehnt euch nach
dem Zusammensein mit eurem Selbst, dem Selbst, das ihr aus
den Leibern versammelt?«?” — Und doch kehrt gerade inmit-
ten dieses gereinigten schonen Ichs der Tod wieder. Plotin
erwigt ihn in einer Sage, welche die Geschichte des Narzissus
variiert: » Der wollte ein schones Abbild, das auf dem Wasser
schwebt, greifen, stiirzte aber in die Tiefe der Flut und ward
nicht mehr gesehen.«?® Wenn Plotin hier und im Denken an
Kirke und Kalypso ausruft: »So 1aBt uns flichen in die geliebte
Heimat«??, so bleibt ihm doch die reine Spiegelung, in wel-
cher die schone Erschiitterung vor Schaden bewahrt bleibt,
dem Tod so nahe wie der Heimat.

Eben hier aber deutet sich an, wie das Verzehrende wahn-
sinniger Schénheit als Tétung sich nach auBien kehrt: Darin,
daB das Feuer das Dunkel in der Materie bewiltigt, ist es »vor
anderen Kérpern schén«.3? Es ist der feinste Korper und steht
zu allen anderen im »Rang einer Idee«. »Es nimmt allein die
anderen Kérper nicht in sich auf, wihrend die anderen es auf-
nehmen.<®! In seiner Anwesenheit als Licht ist es nicht nur
schon die rein »rationale Form und Gestalt«, sondern hatauch
die todliche Kraft reinigender Verzehrung. Und dieses
geliebte todliche Licht erinnert an das Gebet des Aias in
Homers »Ilias«: »Vater Zeus, o errette aus der dunklen Nacht
die Achaier! — Schaff uns heitere Luft und gib, mit den Augen
zu schauen! Nur im Licht verderb uns, da dir’s nun also
beliebt!«32 Im »Phaidros« war die Angst noch nicht, wie bei
Plotin, durch die Verachtung besiegt; aber eben deshalb
konnte das Opfer, welches die Schonheit fordert, noch das

40



Moment einer Versshnung ansprechen: »Wer aber noch fri-
sche Weihung an sich hat und das Damalige vielfiltig
geschaut, wenn der ein gottihnliches Angesicht erblickt oder
eine Gestalt des Korpers, welche die Schénheit vollkommen
darstellen; so schaudert er zuerst, und es wandelt ihn etwas an
von den damaligen Angsten, hernach aber betet er sie anschau-
end an wie ein Gott, und fiirchtet er nicht den Ruf eines iiber-
triebenen Wahnsinns, so opfert er auch, wie einem heiligen
Bilde oder einem Gotte, dem Liebling.«*3

Zeigt sich so bei Platon die Schonheit nicht nur als das
Unvergleichliche, durch keine Spiegelung zu bannende, son-
dern eben dadurch als dasjenige, was jedes MaB zu iiberschrei-
ten fahig ist, so gilt fiir Plotin, dem das Gute zum MaB des
Schénen wird, eben die MaBlosigkeit bereits als das Bose, das
noch nicht, wie bereits vorher dem Aristoteles, als die Selbst-
reinigung ins Schone bezwungen zuriickgeholt ist. Das Bése
ist »Unangemessenheit gegen MaB, Unbegrenztheit gegen
Grenze, Ungestaltheit gegen gestaltende Kraft und ewige
Bediirftigkeit gegen Selbstgeniigsamkeit, ist immer unbe-
stimmt und niemals ruhend, jeglicher Einwirkung unterwor-
fen, nie zu sittigen, vollstindige Armut.«3*

An ihm, dem irrsinnigen Bosen, kann die andere Seite der
Schonheit auftauchen, die ihr fremd ist, »Trug und Liige«, wo
es sich »mit fremder Zier schmiickt«3’. Da das Bose iiberhaupt
als Mangel bestimmt ist, als »Nichtseiendes« sowohl gegen-
liber dem Seienden wie gegeniiber dem jenseitigen Sein, kann
es nur als Dekadenz erscheinen, etwa in den Gestalten von
Armut, Krankheit, HdBlichkeit. Daher kénnen die Verfiithrun-
gen durch Tauschungen und durch jede Art der Beschénigung
nun als das HéBliche des Schonen erscheinen. Das bloB Mate-
rielle, als formlose Stofflichkeit, haftet als »Unterlage« jeder
schonen Gestalt an, wenn sie nicht reines Feuer und Geist ist.
Die mégliche Perversion des Schénen zeigt sich dann, wenn
diese »Unterlage«3® plstzlich zur hiBlichen Oberschicht sich
verkehrt: Sie ist dann jene Unreinheit und Befleckung, von
der es sich, diese verzehrend, zu reinigen gilt.

Man kann wohl sagen, daB die MéBigung des ekstatischen
Wahnsinns zwar ein labiles Gleichgewicht der rationalen
Seele erméglichte, aber nur um den Preis einer irreversiblen
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Perversitit des Schénen, an dessen lichtvollen Grenzen die
groBen, wahnsinnigen Verbrennungen europiischer Geschich-
te auftauchen. Der dionysische, lebenssteigernde Rausch
durch das Schéne, von dem Nietzsche sprach, konnte gleich-
wohl - wenn auch entgegen seinem Traum - dieses objektive
Ressentiment der Perversion nicht abschiitteln, wie sie sich im
feinsinnig gebildeten, Wagner genieBenden Nazischergen zu
inkarnieren schien. Das Sublime, in welchem das Schreckli-
che zum Erhabenen werden sollte, blieb an die Doppeldeutig-
keit der ekstatischen Reinigung gebunden: die Verfeinerung
zur schénen Seele wird begleitet von den Verbrennungen der
»Bosens, in welchen der »bloBe Stoff« sich in »reine Luft« auf-
zul6sen hat, um alle Befleckung unmaglich zu machen, Beflek-
kungen, welche nur durch Blutbefleckungen selber rein zu
waschen sind.

Es mag absurd und grotesk klingen, wenn ich diese Perver-
sion noch oder schon in jener beriihmten Formulierung in der
»Poetik« des Aristoteles zu bemerken glaube, wonach in der
Tragodie »mit Hilfe von Mitleid und Furcht eine Reinigung
von eben derartigen Affekten bewerkstelligt werde.«*” ~Doch
ist solche Bemerkung nicht als Verdikt gegen eine Kunst zu
verstehen, die uns einzig solche Perversion verstindlich
machen kann: daB niamlich Schénheit selbst absurd und gro-
tesk werden muBte in dem MaBe, wie sie die Seele vorm
Wahnsinn zu bewahren begann. - Nur wire gegen diese Dia-
lektik, wie Adorno sie faBte, zweierlei zu bedenken: die
»gebrechliche Identitit des Subjekts« ist selbst erst der Effekt
des gebindigten Wahnsinns, der ihm nun von aufien entge-
genbricht. Jeder noch so schiichterne Glaube an eine Verséh-
nungsgeschichte schreibt selbst diese Art der Ekstase weiter.
Hoffnungen sind nicht nur enttiuschbar, sondern auch das
Medium jeder Gewalt. Wenn dagegen der Traum, wie Freud
sagt, Wunscherfiillung ist, dann fehlt ihm nichts.

5. Mir scheint, daB in Shaftesburys Gedanken jenes verschwin-
dende Moment einer Theodizee bei Adorno verdeutlicht wer-
den kann, mehrals im Vergleich zu Hegel, dessen Asthetik mit
der Komédie, das heiBt im Lachen iiber die Nichtigkeit des
HiBlichen endet. Bei Shaftesbury umarmt sich das Hé8liche
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noch nicht im grausamen, lehrreich hiBlichen Geliichter, in
welchem der Geist sich iiber die Kunst hinaus reinigt. Bei Shaf-
tesbury entflieht man der Kunst nicht, weil die ganze géttliche
Schépfung ein Kunstwerk ist. Dadurch erscheint bei ihm die
Perversion des Schonen nicht mehr so eindeutig wie bei Plotin
in der Verurteilung des Unreinen. Zwar heiBt es auch bei ihm:
»Alles Gottlose ist scheuBlich, und formlose Materie ist die
HaBlichkeit selbst.«3® Aber er kann die formlose Materie, das
Bése, nicht mehr als reines Gegenprinzip gelten lassen. Der
bloBe Mangel, das Nichtseiende, wird zu einer fiir den Men-
schen doppelsinnigen Perspektive. So heiBt es iiber die Wild-
nis: »Die Bewohner dieser Gegend, schuppige Schlangen,
wilde Tiere und giftige Insekten, wie schrecklich sie auch
erscheinen, wie sehr sie auch der menschlichen Natur zuwider
sind, sind doch an sich schén und geeignet, unsere Gedanken
voll Bewunderung zu jener gottlichen Weisheit zu erheben,
die so hoch iiber unseren eigenen Gesichtskreis erhaben ist.
Unféhig, den Nutzen oder Zweck aller Dinge im Weltall zu
erkldren, sind wir doch von der Vollkommenheit des Ganzen
und von der Gerechtigkeit jener géttlichen Einrichtung, wel-
cher alle Dinge sich dienstbar machen, iiberzeugt, und in
Beziehung auf diese Einrichtung wird alles HaBliche schon,
Unordnung erscheint harmonisch, Verdorbenheit heilsam,
und Gift erweist sich als Arznei und Wohltat.«3?

Die erste Formulierung des Erhabenen erscheint so in
einer Umkehrung des platonischen Gedankens, gleichsam in
der Perversion des HiBlichen selbst. Wurde im Flug nach
oben Schénes zum hinter sich gelassenen HiBlichen, so ist
hier, bei Shaftesbury, der Flug in den Wahnsinn so gebannt,
daB wir im HaBlichen nun die uns abwesende Schénheit er-
ahnen sollen. Wir Menschen bleiben in das Abbild des Got-
tes gebannt, den wir rein zu denken, aber nicht mehr — auch
nicht mehr im ausgeschlossenen Wahnsinn - zu schauen ver-
mogen. Wenn Shaftesbury sagt, dasjenige, »was sogar Geister
bildet, schlieBe alle jene Schénheiten in sich, die durch diese
Geister gebildet werden, und sei folglich das Prinzip, die
Quelle, der Ursprung alles Schonen«*’, so liegt darin schon
der Vorbehalt, daB dies durch keine rein sinnliche Ekstase
mehr zuginglich ist. Der Weg zur absoluten Schénheit ist
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durch den Tod unterbrochen. Der menschliche Flug zum Sché-
nen nimmt den Charakter einer Simulation des Wahnsinns
an; mehr noch: was Shaftesbury » Enthusiasmus« nennt, gerét
in die Nihe des bloB Krankhaften. Der ausgeschlossene Wahn-
sinn kehrt als Krankheit und Fanatismus zuriick: »Das waren
Menschen (die nympholepti, Anm. H.-D. B.), denen angeb-
lich einmal irgendwelche Gétter erschienen waren, irgendein
Landgott oder eine Nymphe, und welche sie dann in jene
Begeisterung brachte, die ihren Verstand verdunkelte. Die
duBeren Zeichen der Ekstase sind ein Stéhnen, Zittern, Zuk-
ken des Kopfes und der Glieder, Erschiitterungen des ganzen
Korpers (wie Livius sie nennt), phantastische Konvulsionen,
plotzliche Gebete und Weissagungen, Singen und derartiges.
Alle Vélker haben ihre Verziickten in einer Art und alle heidni-
schen sowohl wie christlichen Kirchen haben iiber den Fana-
tismus geklagt.«*!

Durchaus bleibt die »Inspiration«, die Shaftesbury dem
Enthusiasmus entgegenstellt, stindig in seinen Visionen
durch »Schrecken, Entriicken, Verwirrung, Furcht und Erstau-
nen« gefihrdet*?. Anders scheint die im HéBlichen verbor-
gene Schénheit nicht zugénglich. Wenn, wie Shaftesbury sagt,
das, »was wir schén und reizend in der Natur finden, nur ein
schwacher Schatten jener ersten Urschénheit« ist*3, so zeigt
sich die Schonheit selbst nur noch krianklich und schwach,
auch wenn sich diese ihre HaBlichkeit bis zu den »grauenhaf-
ten Schénheiten«** zu steigern vermag. Im Ausdruck des »Rei-
zenden«, welcher nur mehr die schwache Niedlichkeit des
Schonen meint, die »gute Stimmung, als beste Sicherung
gegen den Enthusiasmus«*®, in ihm klingt das, was einmal
Wahnsinn auslésen konnte, kaum mehr an. Aber das, was
Kant dann »interesseloses, aber interessiertes Wohlgefallen«
nennen wird, welches so leicht herabsinken kann bis zum
Ekel am bloB unterhaltsamen Vergniigen, zeigt sich bei Shaf-
tesbury noch im Gefiihl eines Verlustes, wenn er etwa von den
»reizvollen menschlichen Formen« sagt: »Das Ebenmall die-
ser lebendigen Architektur, so bewundernswert sie ist, flo8t
doch nichts weniger als Neigung zum kontemplativen Genuf§
und zur Betrachtung ein. Je mehr man sie anschaut, desto
weniger befriedigen sie uns durch bloBes Betrachten.«*¢ - Der
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vertriebene ekstatische Eros kehrt von auBen als mogliche,
bloB sexuelle Begierde zuriick, gegen welche sich fortan die
dsthetische Theorie des Schénen zur Wehr zu setzen hat. Das
gebindigte Schone zeigt sich somit viel weniger als eine Subli-
mierung von Geschlechtlichkeit, als sich vielmehr Sexualit:it
als entsublimierte Schonheit bekundet, als Gegenpol gegen
die Schwichung des Schénen, welchem die Gewalt der Be-
gierde anzusehen sei. Gleichwohl wird der krinkelnden
Schonheit genug erzieherische Macht iiberantwortet, eben
die Kraft der Sexualitit durch Verschénerung und Verfeine-
rung zu brechen. Die Zuriickhaltung des Leibes, unter wel-
cher er zu meinem eigenen werden soll, zum reinen und authen-
tischen, spricht der Schénheit durchaus noch Kraft zu, durch
das HaBliche hindurchzugreifen. Dennoch ist sie nur noch
Dienerin; zum Fluge erhebt man sich nicht mehr zu ihr hin,
sondern durch sie, wohin auch immer; vielleicht eine Flucht,
ein Entrinnenwollen, aber ohne plotinischen Glauben an
»Heimat«.

Auch bei Shaftesbury kehrt die Perversion des Schénen auf
einer Oberfliche zuriick, gegen die leicht Distanz zu halten
scheint: »Schwerlich wiirden Sie (der angeredete Philokles,
Anm. H.-D. B.) den verkehrten Wahn gewisser romischer
Schlemmer gebilligt haben, die ein Frikassee mit groBerem
Behagen verzehrten, wenn sie horten, daBl die Vogel, woraus
es bereitet war, ein schones Gefieder gehabt oder herrlich
gesungen hitten.«*’ — Aber entspricht nicht diesem frikassier-
ten Flug zur Schonheit, diesem hiBlich gewordenen Vogel,
das Schalentier Platons, das bei Plotin zur Auster wurde, in
deren Innerem die Perle steckt: man bricht das Haf8liche auf
und schmiickt mit dieser gefundenen »schonen Seele« das
Gesicht. - Die Asthetiken sind voll auch von dieser Verach-
tung gegen den Schmuck als hiBlicher Schénheit.

6. Die endgiiltige Einverleibung des Bosen in das Schéne voll-
zieht Edmund Burke so heftig, daf ihm das Problem des HiB-
lichen fast véllig aus dem Blick entschwindet. So schwach ist
das Schéne geworden, daB seine Kraft nur im Gegenbegriff,
dem Erhabenen, noch aufspiirbar ist. - Plotin wuBte, da8 irdi-
sche Schonheit nie ganz ohne das Bose zur Erscheinung kom-
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men kann; aber der Sieg gegen es mufl wenigstens kenntlich
bleiben, nidmlich in jenem Stoff, der zur bloBen Unterlage
schoner Form erniedrigt bleibt. Wenn Plotin aber selbst das
Bése noch in sich reinigen konnte und an sich es zum »Nicht-
seienden, zur reinen Privation erklirte; und wenn er von die-
ser sagt: »Beraubung aber ist immer an etwas anderem und
hat an sich selbst kein Dasein.«*}, so zeigt sich die Perversion
des Schonen gerade darin, daB nur seine Form dem Bosen
iiberhaupt zum Dasein verhelfen kann. Das liegt in der Unter-
werfung der Materie zur Unterlage. So bleibt das irdische
Schéne stets von unten her befleckt.

Edmund Burke dagegen verkehrt das Untere ins Obere,
wenn er sagt: »Alle ginzlichen Privationen haben etwas Grof-
artiges, weil sie alle schrecklich sind: Leere, Finsternis, Ein-
samkeit, Schweigen.«*? ~War Schonheit immer schon als Uber-
fluB erschienen, so steigert sich dieses Moment im Erhabenen
noch durch das Paradox eines Uberflusses an drohenden Pri-
vationen. Aber auch diese Steigerung hat ihren Preis zu zah-
len: nicht nur in weiterer Schwichung des Schonen, sondern
auch durch die bereits gesicherte Distanz gegen die Schrecken
des Wahnsinns. Gefahr und Schmerz, letztlich immer auf den
Tod bezogen, konnen doch »aus einer gewissen Entfernung
und unter gewissen Modifikationen froh machen«*’. Aber das
ist bei Burke mehr als nur die negative Lust des Entronnen-
seins; es ist schon die perverse Zuwendung und Lust am
Schrecklichen zu spiiren, die gleichwohl nur durch ihre Nicht-
verdringung bewiiltigt werden kann.

DaB man Edmund Burke schon zu seinen Lebzeiten »Empi-
rismus« vorgeworfen hat, hat mit seinem theoretischen Ver-
fahren wenig zu tun. Er ist ein scharfer Beobachter so gut wie
die anderen; aber man vermifite an seinem Denken jenes
Pathos, in welchem die philosophische Metaphysik die verlo-
rene Ekstase rein simulierend zuriickzugewinnen suchte.
Schonheit ist fiir ihn kein Hindurchscheinen des Anderen
mehr, nicht Schein einer Idee des guten, vollkommenen
MaBes, wie noch fiir Shaftesbury, und zwar so wenig, »daf3 die
Qualitit der Schonheit, wo sie im héchsten Grade vorhanden
ist —namlich im weiblichen Geschlecht —, fast immer eine Idee
von Schwiche und Unvollkommenheit mit sich fithrt. Frauen

46



wissen das recht gut; aus diesem Grunde iiben sie sich darin
zu lispeln, unsicher zu laufen und den Anschein von Schwi-
che und sogar von Krankheit zu bieten.« »Schénheit in der
Not ist vielfach die eindrucksvollste Schénheit.«5!

Man darf solche AuBerungen nicht in einem trivialen
Sinne verstehen. Burke ist nicht der sinnliche Banause, der
keine »hohere« Schonheit als die anmutiger Frauen kenne. In
solchem Vorwurf wire ja gerade die plotinische Verachtung
des Leibes uniiberhérbar, ohne dabei aber im mindesten die
Geschichte der reinigenden Bewahrung dieses Leibes vor
dem Wahnsinn mitzudenken. Im »Phaidros« wird nicht
abstrakt das hochste Gliick der Schénheit in der Angst vor sei-
nem Verlust erinnert, sondern duBerst leibhaftig: »Wer dieses
Wahnsinns teilhaftig die Schénen liebt, wird ein Liebhaber
genannt.« - Aber fiir Burke ist, nicht weniger als fiir uns heute,
es schwer, auch nur diesen Wahnsinn zu begreifen: wird er
durch die Zucht des Leibes erst gebannt, in welcher die Rein-
heit, das zur Seele gelduterte Selbst des Leibes auftaucht, so ist
dieser Wahnsinn keinesfalls als Verlust oder Preisgabe des Ich
zu verstehen, etwa als zerbrechendes Beisichsein und AuBer-
sichgeraten. Wo sich ein reines Ich durch AusschluB des Wahn-
sinns erst konstituiert, kann jeder einbrechende, zuriickkeh-
rende Wahnsinn nur noch als Krankheit, aber nicht mehr als
Déamonie hochster Schénheit begriffen werden. —So haftet der
Schonheit bei Burke der vertriebene Wahnsinn nur noch als
Schatten an, und der Satz: »Die Schénheit der Frauen ist in be-
triichtlichem MaBe ihrer Schwiche oder Zartheit zuzuschrei-
ben und wird noch durch Schiichternheit erhéht«®2, ist erst
durch seinen abschlieBenden Satz begreiflich: »Die Leiden-
schaft, die durch Schénheit hervorgerufen wird, steht einer
Art Melancholie in der Tat niher als der Frohlichkeit und
Lustigkeit«.* Es geht also nicht um eine patriarchalische Lust
an weiblicher Schwiiche, oder wenn, dann bewirkt gerade sie
ihre eigene Pervertierung, weil Schonheit nur wirkt, »indem
sie die Grundfesten des ganzen Systems erschlaffen liBt«5*.

Man spiirt, daB an keiner Stelle Schwiche und Stiirke ein-
deutig unterscheidbare Positionen einnehmen; unentwegt
schlagen die Hohenfliige in Stiirze um und umgekehrt. Nurim
Moment der Umkehr vermag sich der Leib als reines Ich und
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Spiegel beider Richtungen erfassen. Das Ich liegt im Wende-
punkt der ekstatischen Perversionen. Fiir Burke findet es
daher mehr Kraft fiir seine prekiren Balanceakte im Erhabe-
nen, wo sein Erschaunern zwar einen Grad des Schreckens aus-
macht, dem es jedoch als »gehemmte Seelenbewegung«®®
noch eben zu widerstehen vermag. Beraubt die Furcht »das
Gemiit durchgreifend aller seiner Kriifte zu handeln und zu
rasonieren«®, so widersteht ihr das Erhabene als das, was »zur
Selbsterhaltung«®” gehort, aber zu einer, welche nicht mehrzu
handeln und zu rdsonieren nétig hat. Sie kann, wie Kant sagen
wird, dem Tod ins Auge schauen. Aber sie ist als Schonheit
darin vom Mut unterschieden, daB sie dem Tod iiberhaupt ein
Auge zu geben vermag. Insofern ist das Erhabene jene Schon-
heit, die nur im Widerstreben gegen sie zur schonen wird.
Burke fiirchtet sich dagegen vor jener anderen Schonheit, die
eine »schone Frau«ist: »Die Glitte, die Weichheit, das leichte
unmerkliche Anschwellen; die wechselnde Oberfliche, die
sich niemals auch nur an der kleinsten Stelle gleichbleibt; den
tauschungsvollen Irrgarten, durch den das unstete Auge
schwankend fortgleitet, ohne zu wissen, wo es sich festhalten
soll und wohin es verfiihrt wird.«*® Durch die schone Frau
lichelt der Wahnsinn, der das miihsam errungene, ephemere
Selbst bedroht. Man opfert ihr/ihm und betet sie an, um sich
vor ihr/ihm zu bewahren.

In diesem Sinne ist die »schéne Frau« wohl die Geschichte
einer letzten gottlichen Schonheit; da die Gottinnen ver-
schwanden, droht ihr nicht mehr die Gefahr der HiBlichkeit
von innen her, sondern nur die Schwiche und das Krinkliche
ihrer Position, welche die Grundfesten des Systems erschlaf-
fen lassen.

So wird sich die Asthetik als Theorie mehr und mehr dem
Kunstwerk zuwenden, also zuriickkehren zur weniger riskan-
ten Lehre der Diotima, in der es um das Kind, die Erzeugung
und das Zeugen von »Produkten« geht, die virtuos durch
sichere Leiber und Hénde gingen. Leicht 1a3t sich im Reden
vom Kiinstler, der nun stellvertretend fiir die anderen dem
Wahnsinn nahe sein darf, und im Reden von seinen unerreich-
baren Werken, diese andere Geschichte der Schonheit verges-
sen. Doch kehrt diese, wie bemerkt, im Wahnsinn jener
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gemachten Realitiit wieder, die sich rational in die Luft zu
sprengen vermag. Das Feuer, die Verbrennungen, die letzte
Reinigung...?
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Luigi Russo
Die Fata Morgana des Schénen

Es gibt keine »Wissenschaft des Schonen
sondern nur Kritike.
Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft

Fiir unser empfindlich gewordenes, dekadentes postmoder-
nes BewuBtsein hat das Schéne ~ die wahrnehmende begriff-
liche Erfahrung, die Anerkennung seines Aussage- und Wahr-
heitswertes, jene antike Erfahrung, die den Anfang unserer
Kulturtradition bildet und das Abendland in seiner Gesamt-
heit begriindet hat, diese derartig weitreichende Grundlage,
daB sie als Nabel der Welt gilt - dieses Schone hat fiir uns die
Bedeutung vollstindig verloren. Es ist verflogen wie ein wert-
volles Parfiim an der Luft und hat sich unserem Horizont ent-
zogen.

Kaum eine Gottheit kann sich einer so zahlreichen und
dokumentierten Theologie riihmen wie das Schone. Seine
strahlende Laufbahn l48t sich leicht iiber ihre ganze Strecke
verfolgen, von den erhabenen Hypostasierungen im Primiti-
ven bis zu den gewundenen Erscheinungen in der modernen
Welt. Hier aber, aus heiterem Himmel, hielt die glorreiche
Geschichte wie vom Blitz getroffen an, auf mysteriose Weise
von Krebs befallen, der sie unaufhaltsam von innen aufzehrt.
Die Erscheinung, das Bild des Schénen, loste sich im Reich
der Antimaterie auf, verschwand wie das Traumbild beim
Erwachen.

An dem Ort, an den sich das unaufhaltsam weiter verdun-
stende Schone in letzter, allesverschlingender Planimetrie
zuriickgezogen hatte, der Ort des Asthetischen, an dem es sich
sogar um den Preis drastischer Einschrinkung der antiken
Ubiquitit auf die Reprisentation einer einzigen, spezifischen
Dimension beschrinkt hatte, jener des Artistischen, auch dort
ist das Schéne verbannt, verurteilt und zertreten worden.
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Auf diese Weise hat das Schéne die Erde verlassen. Wie ein
entweihter Gott hat es sich unseren Augen verschlossen. Und
wir, nicht linger von seinem Licht beschienen und inzwischen
blind am Schénen geworden, kénnen es uns nur noch in
einem reinen Vorstellungsakt, in seinem Entzug konfigurie-
ren; wir sind>gezwungen, es uns wie einen Nicht-Ort vorzustel-
len, von dem man die Spur verloren hat, ein Weg, dessen
Zugang auf keiner Karte mehr verzeichnet ist: ein wahrhaft
unersetzlicher, unterbrochener Pfad. Fremd wie ein archa-
isches Wort, flatus vocis, stellt sich das Schone wie verdréngte
Ferne ein, die nur in unserer vorgeschichtlichen Erinnerung
besteht: Verdringtes, das uns nicht mehr angehort.

Wenn es einem aus Abenteuerlust manchmal gelingt, mit
nekromantischer List seine Gegenwart hervorzurufen, kann
man vom Schonen gerade die Umrisse erkennen, so schwach,
wie die eines Schattens: eine fantasmatische Existenz, die
nicht mehr mit der unsrigen vereinbar ist. Wir miissen also zur
Kenntnis nehmen, daB uns diese Erscheinung des Schonen in
Wirklichkeit verschlossen ist. Sie ist derartig fliichtig, daB sie
ein unbewegliches Vakuum herstellt. Mit anderen Worten, es
stellt eine Fata Morgana dar. Und es ist genau diese Erfahrung
des Schonen als Fata Morgana und der Fata Morgana als fan-
tasmatische Existenzbedingung des Schénen in unserer Zeit,
iiber die wir uns Rechenschaft ablegen miissen.

9. Und dennoch, als es sich, am Anfang der Moderne, im
18. Jahrhundert auf der Biihne présentierte, was man als seine
erste magistrale Performance bezeichnen kénnte, zeigte sich
das Schéne mit jener unverinderten Endgiiltigkeit, mit der
es das Existierende immer beherrscht hatte. Es ist in der Tat
das Schone und dessen bevorzugte Verbindung mit dem
Artistischen, das die Geburt des Asthetischen einleitet. In
Wirklichkeit bildet das Schone die beiden Hauptaspekte der
komplexen Vorbereitung der modernen Asthetik: den kritisch-
militanten der Asthetiker, von Batteux im System der Kiinste
besiegelt, was die schonen Kiinste betrifft; und den konkurrie-
renden, von strenger philosophischer Herkunft, von Baumgar-
ten verkérpert, der die Asthetik als »perfectio cognitionis sen-
sitivae«, insofern es »pulchritudo« ist, zur Lehre erhebt.

52



Es kénnte Erstaunen erregen (aber nur bei dem, der seine
Verwandlungskunst nie erfahren hat), wie es diesem Schénen
von dieser spezifischen Schwelle aus und mit einem bestimm-
ten Wissen begabt - also von einer Situation aus, die seine
eigene iiberall verbreitete Vielwertigkeit demiitigt, starre
Schranken umgehend, wie ein spektakulires Wiederaufsteh-
mannchen -, gelungen ist, sein Machtgespinst noch einmal
weiterzuverfolgen und die Einheit der Welt zu unterjochen.

Der glinzendste Fall eines derart unerhérten Aufholprozes-
ses geschah im Falle Kants. Es ist bekannt, da8} er den Zauber
des Schénen mit jugendlicher Ungeduld zuriickgewiesen hat.
Er hatte ihn, davon Abstand nehmend, ins Subjektive und
Marginale abgeschoben und ihn sozusagen ins Aus verbannt.
Aber im Alter gab sogar Kant, verfiihrt von den Avancen des
Schénen, nach. Er determinierte das Schone so weitgehend,
daB er ihm einen transzendentalen Stellenwert beimaB:
»Schén ist das, was ohne Begriff allgemein gefillt.«»Schonheit
ist Form der ZweckmiBigkeit eines Gegenstandes, sofern sie,
ohne Vorstellung eines Zwecks, an ihm wahrgenommen
wird.«»Schon ist, was ohne Begriff als Gegenstand eines not-
wendigen Wohlgefallens erkannt wird.«' Reine Kontempla-
tion, Interesselosigkeit und Freiheit, ZweckmiBigkeit ohne
Zweck, - wihrend es dieses gliicklich wieder zusammenge-
brachte Kapital anhiufte, gewann das unersittliche Schone
Position um Position und erreichte den Gipfelpunkt einer
absoluten Neubegriindung. Erinnert sei an Schelling: Das
Unendliche endlich ausgedriickt sei die Schonheit. Der funda-
mentale Charakter jedes Kunstwerks, das in sich die beiden
Vorhergehenden vereine, ist also die Schénheit, und ohne
Schonheit bestehe kein Kunstwerk, Die perfekte Verbindung,
Kunst und Schénheit, zusammengewachsen wie siamesische
Zwillinge. Noch einmal ist das Schéne Nabel der Welt. Und
das bis zu Hegel, der die Realitit der Idee des Schénen als
Ideal der Kunst? ansieht und das Schéne »das sinnliche Schei-
nen der Idee«® nennt. Erscheinung des Absoluten, absolute
Erscheinung: die extreme Erscheinung, die letzte Theophanie
des Schénen.

Warum geschieht es ausgerechnet von hier aus, von diesen
neu eroberten und wieder unvergleichlichen Gipfeln, die fest
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in einem metaphysischen Panoptikum angesiedelt sind, daB
die Erscheinung des Schénen milchig zu werden beginnt,
opak, und in einem bodenlosen Abgrund verschwindet. Iro-
nischerweise ist es genau die lebendige und wiederbelebende
Verbindung des Schénen mit der Kunst, die sich als todlich
entpuppt. Die Kunst »ist und bleibt ... fiir uns ein Vergange-
nes«*; wenn diese Feststellung Hegels zutrifft, wie sieht dann
die Zukunft des Schonen aus? Schlimmer noch: Gibt es iiber-
haupt eine Zukuntft fiir das Schéne? Der Versuch des Schénen,
sich in die Kunst einzugliedern, um seine Uberlebenschance
in der modernen Welt zu sichern, erweist sich als fataler Feh-
ler. Verzerrt von der Entontologisierung der Kunst hat das
Schéne seinen epistemologischen Rang und theoretischen
Halt eingebiiBt und wurde abgesetzt. Ohne jeden eigenen Sta-
tus, degradiert auf psychologischer und physiologischer
Ebene, wurde es an den Rand des Wissens geschoben.

Der todliche Schlag war also durch die Trennung von der
Kunst ausgelost worden. Ein irreversibler Bruch, der die Kul-
turwelt mit der Endgiiltigkeit eines Grabsteins traf. Konrad
Fiedler zum Beispiel verfaBte mit kiihler Aphoristik, aber stiir-
mischer Realistik die Scheidungsurkunde, in der er feststellte:
»Das protos pseudos im Bereich der Asthetik und der Kunst-
theorie besteht in der Identifizierung der Kunst mit dem Sché-
nen.«»Der Schonheit dienen, die Schénheit suchen, oder zur
Schonheit neigen, scheint tatsichlich etwas mehr Erhabenes
zu sein, obwohl man sich in Wirklichkeit kaum iiber all die
banalen Gewohnheiten des Menschen erhebt, die einzig und
allein aus der Absicht herriihren, das Leben angenehmer zu
gestalten. Im Grunde lassen sich das Schéne und das Gute
aufs Angenehme und Niitzliche reduzieren. Angesichts all
dessen scheinen nur die Wahrheit und Wissen die einzig ange-
messene Beschiftigung des Menschen zu sein, und wenn man
der Kunst einen Platz unter den héchsten Geistesbestrebun-
gen einrdumen will, so kann man ihr als Ende nur den Drang
zur Wahrheit und den Antrieb zum Wissen empfehlen.«’

Das war kein einfaches Programm oder ein unbewiesenes,
theoretisches Projekt, sondern eine prophetische Erkenntnis,
so etwas wie eine notarielle Sanktion. Nicht der Sachzwang,
sondern die Macht der Dinge, der unaufhaltsame ProzeB des
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Realen, hat es vollstindig bestitigt. In der Tat hitten die Kunst
selber, die Kiinstler, die nicht mehr die Zelebranten der
Geheimnisse des Schénen waren, inspirierte Interpreten des
Géttlichen, Musageten, sondern erklirte Eigenproduzenten,
selbstindige Operateure, enthemmte Schopfer des Kiinst-
lichen und unruhige und souverine Forscher jeder Verinde-
rung der Phinomene, das alte Zeugma von Kunst und
Schénheit in letzter Instanz entschieden zuriickgewiesen.
Angefangen bei den Gegensatzpaaren antik und modern,
naiv und sentimental oder klassisch und romantisch bis hin
zur historischen Avantgarde und der heutigen 6kumenischen
Verschwendung war kein einziger Preis zu hoch, um das un-
gliickliche Hemd von Naxos, mit dem die Erscheinung des
Schénen das Leben der Kunst ersetzt hatte, zu zerreiBen.

Es war weniger entmutigend, daB die Abspaltung der
Kunst vom Schénen die Kunst entwertete und ihre Existenz-
moglichkeit problematisch machte, als daB ihre transzenden-
tale Bedingung lediglich zum metaphysischen Substrat ver-
dampfte und sich nur noch der kithnen Devise »Tod der
Kunst« hingeben konnte. Es war die schmerzliche, aber not-
wendige Gegenleistung dafiir, daB die Kunst sich des vom
Schénen an ihrveriibten Plagiats entledigen konnte, von jener
stindigen Hypothek, die auf der historischen Kunst (Kunst in
ihrer historischen Entwicklung, Kunst in der Kunstge-
schichte) als metaphysische Garantie ihrer Existenz lastete.
Die neue Kunst, die tout court - und nicht mehr nur die
schéne Kunst, die von den schweren ontologischen Konditio-
nierungen des Schonen entlastete, also die Bedingung der
Kunst nach dem »Tod der Kunst« wird diejenige sein, gesell-
schaftlich und weltlich, physiologisch und korrupt, noma-
disch, wissenschaftlich und experimentell zu sein, an das
Konsumnetz und die Massenproduktion angeschlossen,
bewuBt und duBerste Klarheit iiber ihre Obsoletheit und ihre
begrenzte Dauer.

Das Schone dagegen, durch diesen plotzlichen Verlust
heimatlos geworden, dem fruchtbaren Boden der Kunst ent-
rissen, untergraben im heiligen Bereich, in dem es nach einem
mehrtausendjihrigen Wirken ununterbrochener Herrschaft
Schutz gesucht hatte, hat sich in sich zuriickgezogen und unse-
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rem Gesichtsfeld entzogen. Wie ein schwarzes Loch; wie der
Regenbogen, wenn sich das Gewitter beruhigt und der Him-
mel aufreiBit. Auf diese Weise sprechen wir heute vom Sché-
nen, ohne es iiberhaupt noch erfahren zu kénnen. Seines
Lichtes beraubt, leben wir von seinem Schatten. Wir leben
sozusagen von der Fata Morgana des Schénen.

3. Aber was bedeuten diese Metaphern: Das Schone hat
die Erde verlassen, wir leben vom Schatten seines Lichts?
Oder noch weiter gehend: Warum wurde der Begriff der
»Erscheinung des Schénen«durch den der »Fata Morgana des
Schonen« ersetzt? Wozu kann es dienen, die heutige Be-
dingung des Untergangs des Schonen, seines epochalen
Zusammenbruchs, mit dem Bild der Fata Morgana zu um-
schreiben?

Fragen wir uns also, ob die Geschichte des Schonen nicht
weitere heuristische Reflexionsmomente bietet, auch wenn
sie hier - der Kiirze halber - nur in ihrem letzten Abschnitt
behandelt wurde, in dem bezeichnenderweise die Identifizie-
rung des Verschwindens des Schonen mit der Trennung von
Kunst und Schénheit einhergeht. Und vielleicht ist es sogar
viel sinnvoller, statt von einer Scheidung zwischen Kunst und
Schénheit von einem komplexen ProzeB synchroner Solidari-
tit zu sprechen, durch den sich die moderne Sékularisierung
von Kunst mit und durch die sich verbreitende Verwelt-
lichung des Schénen selbst realisiert.

Um herauszufinden, ob das der Wahrheit entspricht, muf3
man einen Augenblick in die Zeit der Herrschaft des Schénen
zuriickgehen. Stellt man die Erscheinung des Schonen als das
Griindungsereignis des Abendlandes dar, dann 1a8t sich fest-
stellen, daB seine klebrige Ganzheitlichkeit (Verum-Pulch-
rum-Bonum) nicht fiir die Struktur des Realen bezeichnend
ist, sondern daB es ganz im Gegenteil eine Reduktion fordert,
die einzig und allein der Ebene des metaphysischen Substrats
entspricht, nicht aber der mehrférmigen, hell-dunkel Plurali-
tiat der Welt. Wenn das Schéne alles erleuchtet (und wo sein
Licht nicht einfillt, herrscht das Nicht-Sein), dann geschieht
das nur, weil die gesamte Wirklichkeit, ungeeignet in ihrer
konstitutiven Heterogenitit, gezwungenermaBen zu der spezi-
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fisch strahlenden Potentialitidt des Schonen zuriickgefiihrt
worden ist.

Falls wir in den Kern der konzeptuellen Gravitation des
Schénen eindringen wollen und im Innern seiner angenom-
menen Polysemie ein formal homogenes Profil herausschnei-
den wollen, das heiBt das Schone, insoweit es historische
Quelle des Asthetischen ist, werden wir feststellen kénnen,
daB in der Geschichte des Schénen schon die Antike das Un-
behagen interner Verzerrungen wichtiger Gelenke beklagte.
Das Schéne, Kalos und Pulchrum, sehen wir in seinem histori-
schen Kaleidoskop von kategorischen Normen umgeben,
seien es synonyme oder stellvertretende, die vom Schénen
zurechtgewiesen und untergeordnet, jedoch niemals vollstin-
dig festgelegt worden sind, Normen, die zu beabsichtigen
scheinen, sich einen eigenen, autonomen und konkurrieren-
den Bereich herzustellen.

Ein deutliches Beispiel bildet in diesem Zusammenhang
die Geschichte des Sublimen. Bereits in der Antike bringt das
Sublime im System des Anonymen peri apsous, obwohl es
dem Schénen als eine interne Wendung angeglichen ist, diffe-
renzierende und virtuell entgegengesetzte Aspekte ein, kurz,
es laBit einen Keil entstehen, einen in die kompakte Oberfla-
che des Schénen eingefithrten Fremdkérper. DaB dieser Virus
eine ganz langsame Inkubation hatte, ist bekannt; aber sobald
er, im 18. Jahrhundert, aus seiner Latenzphase heraustrat, ver-
langte er vollstandige Autonomie, und zwar eben genau unter-
schieden und entgegengesetzt. Edmund Burke bestitigt die
Entgegensetzung von Schénem und Sublimem: »Das Schone
und das Sublime sind in der Tat Ideen unterschiedlicher
Natur, da das eine auf dem Schmerz, das andere aber auf dem
Gefallen gegriindet ist, und wenn sie infolge der direkten
Natur ihrer Gegenstinde auch noch so sehr aneinanderge-
raten, werden diese Gegenstinde doch immer unterschiedlich
sein.«b

Das ist ein Moment (1757, der zitierte Absatz erscheint
bereits in der ersten Ausgabe des Philosophical Inquiry) von
grundlegender Bedeutung in der Geschichte des Schénen.
Hier wird zum ersten Mal das Asthetische nicht mehr als ein-
heitlicher, vom Schénen in eine glatte und gleichformige
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Schicht eingeschlossener Ort beurteilt, sondern als ein an und
fiir sich diskontinuierlicher Bereich, fiir dessen Festlegung ver-
schiedene Kategorien untereinander konkurrieren, die sehr
bald zu alternativen, spaltenden und schlieBlich vernichten-
den Kategorien fiir das Schéne werden. Mit der Bestitigung
des Sublimen durch eine radikale Neubestimmung der Funda-
mente des Asthetischen wird der Anspruch des Schénen in ein
absolutes Primat iiber das Artistische verkehrt. Das Sublime,
dieser Keimling innerhalb des Schénen, reproduziert sich als
Tochtergeschwulst, bis zu seiner vollstindigen Randerschei-
nung, oder besser gesagt, Ent-Naturalisierung.

In der Tat erkennt Kant, sofort nach Burke, im Sublimen
die Positivitit des Negativen an. Und wenn fiir Kant das Ha83-
liche (entgegengesetzt zu Burke, der dem HaBlichen »ein
gewisses Verhiltnis zur Idee des Sublimen« zuspricht) immer
noch das lebendige Gegenteil sowohl des Schonen als auch
des Sublimen darstellt, nimmt dieser fortschreitende Staffe-
lungsprozeB von Friedrich Schlegel iiber Solger bis zu Hegel
und seinen Epigonen mit schneller werdendem Rhythmus
immer weiter seinen Lauf. Fiir Weisse sind es die objektiven
Bedingungen des empfindlichen Materials, die das Schone zu
einer realen und positiven Deformation zwingen, wobei es
sich in sein Gegenteil, ins HaBliche verkehrt; fiir Vischer han-
delt es sich, noch radikaler, nicht nur um eine Verdufler-
lichung des Schonen, sondern das HéBliche wird zu einem
ureigensten Moment desselben Schénen. Es ist hilfreich, bei
diesem inneren ZersetzungsprozeB der Idee des Schénen die
gleichbleibende Funktion zu betonen, die das Sublime einge-
nommen hat. Kuno Fischer zum Beispiel sieht das HaBliche
als die Verkehrung des Sublimen an und attestiert ihm »dsthe-
tische Wahrheit«, so daB das HiBliche in der Konzeption des
Schénen und in der Geschichte der Menschheit zum Schicksal
des Sublimen wird.

Den entscheidenden Punkt stellt tatsdchlich die Verend-
lichung, die Verweltlichung im Verlauf des Schénen-Subli-
men-HiBlichen dar, die sich das Prinzip des Schénen zu eigen
gemacht hatte. Die von Rosenkranz bezeichnete Grenzlinie —
das Schone sei, wie das Gute, ein Absolutes, das HaBliche, wie
das Schlechte, nur ein Relatives - ist tatsichlich eine Grenze,
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die beim Ubergang vom Schénen zum HiBlichen erreicht
wird, eine inzwischen fiir die Intelligibilitit moderner Kunst
unerliBlich gewordene Uberschreitung. Relativismus — was
konnte es anderes sein als die genetische Endmutation, auf-
grund derer das Schéne vom Anfang seiner einzigartigen und
gleichférmigen Ausstrahlung zur Funktion des Strahlenfeldes
iibergegangen ist, womit es sich auf alle Wellenléngen einstel-
len kann, die die moderne Kunst aussendet.

Auf das Sublime bezieht sich erneut Victor Hugo in der
Préface de Cromwell, um die neue Definitionsgrundlage der
modernen Kunst, als das Sublime des Sublimen dargestellt,
vom Grotesken abzuheben. Dieses Sublime der Moderne
unterscheidet sich vom Schénen der Antike auf radikale
Weise. »Das Schone ist nichts anderes als die in ihrem ein-
fachsten Verhiltnis gedachte Form, in ihrer absoluten Symme-
trie, in ihrer intimsten Harmonie mit unserer Organisations-
weise. Deshalb bietet es uns immer ein so vollstindiges
Ganzes, das genauso begrenzt ist wie wir selbst. Im Gegensatz
dazu ist das, was wir hidfllich nennen, Detail eines groBen, uns
entgehenden Ganzen, das sich nicht mit dem Menschen, son-
dern mit dem gesamten Komplex der Schépfung in Einklang
bringt.«’

Ich will mich angesichts dieses bedeutenden Manifests
moderner Kunst nicht lange bei der Asthetik des HiBlichen
aufhalten. Ich méchte diese Betrachtung iiber die bestehende
Solidaritit zwischen dem VerschwindensprozeB des Schonen,
der in seiner Auflésung die operativen Modelle der modernen
und postmodernen Asthetik unterstiitzt, und der neuen Bedin-
gung von der nicht mehr schonen Kunst, der Kunst nach dem
»lod der Kunst«, lieber mit einer prizisen SchluBfolgerung,
die von Bruno Bodei inspiriert ist, abschlieBen: Gedanklich
geht auf diese Weise im 19. Jahrhundert eine Jahrtausend-
geschichte zu Ende, die das HéBliche vom Nicht-Sein zum
Wie-das-Schone-Sein iiberfithrt: die Schlange des Astheti-
schen Eden gibt sich als Gott aus. Und es beginnt eine neue,
die von Baudelaire oder Nietzsche bis heute, bis zu Adorno
und JauB andauert und die gesamte moderne Asthetik in die
gewaltige Anstrengung mit einschlieBt, durch das HiBliche
dem einen neuen Sinn zu geben, was sonst keinen artistischen
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Sinn mehr gehabt hiitte, sowie die »nicht mehr schénen Kiin-
ste« wieder einzusetzen.

4. Bevor ich zum SchluB komme, méchte ich erkldren, warum
ich diesem Text den Titel »Die Fata Morgana des Schénen«
gegeben habe.

Angesichts des bis jetzt entfalteten Problemfeldes scheint
es mir mit verniinftigen Argumenten nicht mehr mdglich,
vom Erscheinen des Schénen in der post-modernen Ara zu
sprechen. Also kénnen wir uns gegeniiber dem Anspruch des
Schénen, uns erneut zu erscheinen, seine antike, unsere Exi-
stenz ordnende Epiphanie zu wiederholen, nur verschlieBen;
und so sehr es uns auch verstort, kénnen wir es nicht vermei-
den, es als falsch zu erkliren. Aber was bedeutet es, das
Schéne als falsch zu erkliaren?

Die Griechen kannten zwei Arten, etwas als falsch zu
bestimmen; pseudos und apate. Im Deutschen lassen sich
diese beiden Worter am besten mit »liigen« und »filschen«
iibersetzen. Und obwohl sich beide auf das Nicht-Wahre
beziehen, stellen sie doch zwei verschiedene Formeln zur Dis-
kussion. Das pseudos, die Liige, ist ein reiner Gerechtigkeits-
akt um der Objektivitit einer Sache willen, apate, die Téu-
schung oder Illusion, ist dagegen ein bildender und weiterge-
hender Akt, der die Kenntnis des Wahren und Falschen vor-
aussetzt, und entspricht tatsichlich demjenigen, der - um
etwas Neues zu schaffen - aus zufilligen Griinden dazu
gezwungen ist, einen angemessenen Gebrauch (Kairos) selbst
einer Liige zu machen.

Und hier scheint mir das Bild der Fata Morgana das pas-
sende zu sein, um die produktive Doppeldeutigkeit des apate
wiederzugeben und unsere Haltung gegeniiber dem Schénen
zu prizisieren. Wenn auch das Schéne als eine uns erschei-
nende und den Weg erleuchtende Realitiit falsch (pseudos) ist
beziehungsweise wenn es ein Schénes wire, dem man folgen
und unser In-der-Welt-Sein anvertrauen kénnte, ist es keines-
wegs nutzlos, noch nicht Erscheinung, sondern die Fata Mor-
gana des Schonen, das heifit die Gegenwart seiner Simulacra,
Auftauchen oder Endlichkeit, die es illusionistischerweise her-
vorruft (apate). Darin liegt die Positivitit, die Kraft der Fata
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Morgana. Sie hilt uns vor Augen, daB das Schéne nicht mehr
Quelle einer leuchtenden Erscheinung ist, sondern daB sein
zeitweilig einsetzender Schatten, die durch die bewuBte Tiu-
schung iiber ihre mangelnde Prisenz freigelassene Spannung
plétzlich unsere Macht aufdeckt, die Wirklichkeit zu gestalten
und sie nach MenschenmaB zu konstruieren.

SchlieBen wir also mit der Wiederholung, daB das Schéne
die Erde verlassen hat und wir im Schatten eines Lichtes
leben. Aber wir verfolgen einen Schein, wihrend wir uns von
der Erscheinung des Schénen immer weiter entfernen, ohne
uns umzusehen.
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Bernhard Dieckmann
Das Reale und die freie Schonheit

Seit der wissenschaftliche und der #sthetische Weltbezug aus-
einandergetreten sind und sich in ihrem jeweiligen Eigen-
leben ausdifferenziert haben, seitdem uns also die Frage
gestellt ist, warum es nicht zu einer Auflésung der Kunst ins
Leben gekommen ist und sich statt dessen die Arbeitsteilung
verschiedener Typen der Intelligibilitit einstellte, die der
Wissenschaft die Wahrheit iiberantwortet, der Moral den Ent-
scheid iiber das Richtige und der Kunst den iiber die Schon-
heit, kommt auch dem Kunstobjekt eine ihm eigene Existenz-
weise zu, die nicht mehr die des realen Objekts ist und auch
nicht die des Objekts unserer Leidenschaften. Das Schone ist
nicht mehr, wenn es zum GenuB anregt, mit all jenem iden-
tisch, was noch einer Erklirung bedarf, also nicht mit allem
Neuen und nicht mit dem Wunderbaren. Das Unbekannte
und Ritselhafte bestaunen wir nicht mehr; sie erregen hoch-
stens noch unsere Neugierde, unser Bediirfnis nach Erken-
nen, unseren Willen, »unter allem Fremden, Ungewohn-
lichem, Fragwiirdigem etwas aufzudecken, das uns nicht mehr
beunruhigt« (F. Nietzsche). Was wir, weil uns die Begriffe oder
die Zweckhinweise fehlen, nicht kennen, ist nicht deshalb
auch schén, sondern wirkt eher schon anregend. Nicht die
Wirkungen verzaubern, sondern vermutete Ursachen fordern
uns. Seither ist die Kunst eine Sache der Asthetiker und Ange-
legenheit subjektiver Erfahrungen. Was also die Wahrheit fiir
die Wissenschaft und das Richtige fiir die Moralsysteme ist,
das ist die Schonheit fiir die Kunst. Das ist spétestens seit Kant
so, seit wir also im Schonen ganz ohne Begriffe unser eigenes
BewuBtsein fiihlen.

Seit dem angeblich noch unvollendeten Vorhaben der
Moderne, seit der europdischen Aufklirung gerit jede Asthe-
tik auch zu einer Theorie des BewuBtseins, selbst noch eines
BewuBtseins als »Gefiihl eines Daseins ohne den mindesten
Begriff« (. Kant). In ihrer Eigenbedeutung zieht die Schénheit
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die Begriffe nun an wie das Licht die Motten: die Schénheit ist
und fordert Interpretation; doch keineswegs, damit sie ihrer-
seits Geltung erlange, geldufig, an den Mann gebracht werde,
zum Stereotyp, das sich von selber zeigt. Denn der Schein der
Schonheit ist die Kraft, die die Stidte wie die Frauen, solange
wir sie nicht in Besitz genommen haben, unermeBlich hoch
erhebt und uns gestattet, sie mit dem Blick zu streicheln. Die
Interpretation der Schénheit macht daher die Augen der
Frauen zu Edelsteinen und vermag zuweilen noch in der Run-
dung ihrer Nasen die Kriuselung von Bliitenblittern zu erken-
nen. Das dsthetische Urteil, die Wertung iiber die Schénheit ist
bei Kant noch ganz subjektiv. Sie bringt zwar die Form eines
Objekts ins Spiel. Doch die Form bleibt, was die Vorstellung
vom Objekt selbst reflektiert. Objektiv handelt es sich also um
eine subjektive Form. Die Schénheit eines Objekts erweist
sich fiir Kant nicht durch seine Handhabung, auch durch
seine innere Vollkommenbheit nicht und erst recht nicht durch
seinen Bezug auf unser praktisches Interesse.

Zwar verfiigen auch fiir Kant die natiirlichen Objekte iiber
die Fihigkeit, Schonheit zu produzieren, und insofern 148t
sich eine kontingente Ubereinstimmung der suBeren Natur
mit unseren menschlichen Vermégen feststellen. Auch wenn
diese Fihigkeit der Natur fiir die Menschen sogar das Objekt
eines »besonderen Interesses« werden kann, bleibt doch: Das
Kunstobjekt existiert auf andere Weise als das reale. Denn nie-
mals ist, auch fiir Kant nicht, dieses Interesse seinerseits Teil
des Sinns des Schonen. Die Natur liefert uns in ihrer ganzen
Bedeutsamkeit nur eine dufere Gelegenheit, die innere Ziel-
gerichtetheit unseres inneren Vermégens zu begreifen. Sie ist
also fiir den Menschen nur Beispiel, in ihrer Nachfolge ein
Gefiihl fiir die eigene Originalitit zu finden, bis der Mensch in
seiner Kunst die Natur nicht mehr nachahmt, sondern in sei-
nen freien Moglichkeiten »vorahmt« (H. Blumenberg).

Seit Kant also gehorcht das Urteil iiber das Schéne, auch
wenn es sich schon als phianomenologisch erweist und es die
Schénheit in der Erscheinung als solcher, im Phinomen als
Phidnomen ausmacht, einer durch und durch subjektiven Fina-
litdt: Die ganze Natur ist das Objekt einer sisthetischen Vorstel-
lung der Finalitiit, die ihrerseits jedes materielle, zweckhafte,
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am Gebrauch orientierte Ziel ausschlieBt. In einer wohl wag-
halsigen Verkiirzung lieBe solcher Subjektivismus der Asthe-
tik sich so formulieren: Seit Kant ist alle »Philosophie der
Kunst« zugleich Theorie eines BewuBtseins, das sich nun
begriffslos auf sich selbst bezieht; Theorie eines Subjekts also,
das sich im »transzendentalen Narzimus seines Bewufit-
seins« (W. Hogrebe) selber fiihlt; also wohl eine Theorie des
Gefiihls fiir ein Gefiihl, ein Gefiihl der Lust. Die Wirkung der
Erschiitterungen der Moderne schlieBlich wird kaum die Pro-
blematisierung der Verdrangung, des Verlusts des Objekts im
ssthetischen Urteil selbst sein, sondern dieser Subjektivismus,
dersich selber abwehrt. Die moderne Subjektivitit wird »auto-
apotropiisch«: Sie mag sich in der Selbsterprobung nun sel-
ber nicht mehr anerkennen.

Im Paragraph 16 seiner Dritten Kritik hat Kant dem Begriff
der anhingenden Schonheit den der freien Schonheit, also
einen modernen hinzugefiigt. Freie Schonheit komme Phino-
menen zu, die nichts darstellten und somit unmittelbare, reine
Lust bewirkten; das ist ihre subjektivistische Perspektive, ihre
moderne. Ihre schon phénomenologische Perspektive bevor-
zugt die Schonheit in der Erscheinung als solcher, nicht also in
auBergewohnlichen oder belanglosen, sondern ihr Erschei-
nen in den Phinomenen als solchen. Die subjektivistische
Seite freier Schonheit als Asthetik des Vergniigens bevorzugt
das Spiel von Linien und Figuren, der Arabesken, imaginérer
Erscheinungen. Wo immer der Verstand sein Ordnungsbe-
diirfnis durchsetzt, also zum Begriff dieser Sache verhilft und
ein wissenschaftliches Urteil ermdglicht, kann es zum Spiel
freier Schonheiten ebensowenig kommen wie dort, wo der
Sache ein (noch unbekanntes) Ziel unterlegt wird. Wo uns das
Schéne nicht unmittelbar befriedigt, bleibt nur noch das intel-
lektuelle Vergniigen. Wo Begriffe oder Zwecke der Sache die
Einbildungskraft beschrénken, ist das Geschmacksurteil nicht
linger ein reines. Jede Vorstellung der Schénheit als Seinsent-
hiillung fillt aus, denn das Schéne ist fiir Kant entweder nur
Wirkung einer Asthetik der Vernunft oder einer Asthetik der
Lust. Sachen und Dinge, die ein bestimmtes inneres (die Ver-
vollkommnung) oder auBeres Ziel (die Niitzlichkeit) verfol-
gen oder einem Zweck gehorchen, verfiigen nur iiber eine
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angehingte Schonheit. Thre Schénheiten wiren nur dann
freie, wenn der Zweck des Dings belanglos, die Finalitit
zwecklos bliebe, der Blick folglich schweift und die Einbil-
dungskraft durch solche Abstraktionen vom Zweck angeregt
wird. Denn jeder, der eine solche Sache als freie Schonheit
qualifiziert, richtet sich nach Sinneserscheinungen; jener
aber, der die gleiche Sache als angehiingte Schonheit bewun-
dert, beurteilt sie wohl nach MaBgabe seines Denkens. Jeden-
falls erschopft sich das Schéne auch fiir Kant in seiner Funk-
tion zu vergniigen; es bleibt, daB die Kunstobjekte in anderer
Weise existieren als die realen oder die unserer gegenwirtigen
Leidenschaften. Freie Schonheit ist kein dem Objekt als sol-
chem zugehoriges inneres Pradikat an sich, sondern ein ihm
zugesprochenes. Der Blick oder der Gedanke miissen die
Sache, das Reale, verbergen, es vergessen (etwa: da} dieses
Gebiude nicht nichts, sondern eben eine Kirche vorstellt),
wenn sie ein schones Ding sehen oder begreifen wollen. Oder
aber die Vernunft und der Geschmack miissen zusammenkom-
men, um in ihrer Konvivialitit die Dinge jenseits ihrer Reali-
tit auch noch schén erscheinen zu lassen.

Das reine Geschmacksurteil wendet sich Kant zufolge an
die Form eines Objekts, eben nur an das, was den Sinnen sich
darstellt. Diesen widerfihrt eine empirische Sensation solcher
Form nur, wenn sie eine Erscheinung der Sache selbst ist, nur
ausgehend von ihr verstanden werden kann. Das verweist
zunichst auf nicht mehr als auf das materielle oder reale Sub-
strat jeder Schonheit. Denn nur, wenn die Form eine Er-
scheinung der Sache ist, bleibt das Spiel der Manifestationen
des Schonen frei vom Begriff und unabhingig vom empiri-
schen Eindruck. Nur so auch kann das Schéne die Einbil-
dungskraft frappieren, ohne zugleich den Verstand zu provo-
zieren. Sicherlich kann also die Rezeptivitit zur Spontaneitit
des Geistes fiihren, dies aber nur, solange die Erscheinung als
solche noch vernunftlos bleibt. Das Kantische Geschmacks-
urteil ruht auf der Erscheinung und beruht auf dem Verken-
nen/Vergessen des Realen. Die wissenschaftliche Wahrheit
als die begriffliche Erkenntnis der Sache ruht auf einer tiefe-
ren Wahrheit auf, der der Erscheinung als solcher, der unser
Geschmacksurteil sich widmet.
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Die Kunst prisentiert uns die Dinge also nicht in ihrem
reellen Gefiige, wenngleich ihre Prisentationen ohne das
Reale nicht auskommen. Eher schon setzt sie auf Wirkungen,
vielleicht Illusionen, als daB sie sich mit Ursachen befafite.
Romanhandlungen etwa unterscheiden sich von Bildeffekten
darin nicht. Zuweilen reicht das Meer eines Gemaldes bis in
den Himmel. Das stort den Himmel nicht, das Reale bleibt
erhaben gegeniiber solcher artistischer Erhebung. Dafiir aber
gibt es dem Realen gegeniiber auch nicht die Méoglichkeit
einer dsthetischen Haltung. Die Schénheit - gleichgiiltig ob
die der Natur oder die der Kunst; denn auch wo die Natur
schon ist, kommt sie nicht als gemachte, als Rohstoff oder rea-
les Handlungsobjekt vor - die Schénheit ist nichts Reales und
nichts Reales wiederum ist schon. Das besagt nicht, daB es
keine Wirklichkeit der Kunst géibe oder die schonen Objekte
nicht existieren. Denn schlieBlich ist ja der Kiinstler durch
seine Kompetenz Autor dieser Realitit. Wiirde aber die Wirk-
lichkeit der Kunst Reales nur kopieren, wire solche Nachah-
mung Wirkung einer #sthetischen oder kiinstlerischen Per-
formanz. Nichts Reales als solches ist also schon.

Seitdem im 19.Jahrhundert die historischen Zeiten zu
Ende gegangen sein sollen und die asthetische Moderne es
nur noch mit der von »allen Beschrinkungen der Kognition
und der ZweckmiBigkeit, allen Imperativen der Arbeit und
der Niitzlichkeit befreiten Subjektivitit« (J. Habermas) zu tun
hat, seitdem also mit der Arbeitsteilung zwischen unterschied-
lichen Verstehenstypen Wissenschaft und Asthetik unter-
scheidbar wurden, ist Schonheit nicht mehr analysierbar wie
die Dinge, sondern eine Sache des Imagindren. Die Dinge
kénnen nun gleichsam zweimal zu Objekten werden. Ein
Auge ist Objekt der Ovologie und der Metaphorik. Seine mog-
liche Schénheit bedarf der Darstellung, der Anschauung, wih-
rend die Untersuchung seiner Funktion Wahrnehmung und
Beobachtung voraussetzt. Der Raum der Schonheit korre-
spondiert ausschlieBlich mit dem unserer Vorstellungen, nicht
mit dem Raum der auditiven, der visuellen oder taktilen Wahr-
nehmung. Daher kommt es neben dem Subjektivismus Kants,
der das Stoffliche verdringte, auch zur Gefahr des Objektivis-
mus, der die Schénheit den Dingen selbst pridikatisiert und
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folgerichtig glaubt, etwas Reales kénne als solches schén sein
und als Schénes wahrgenommen werden. Und selbst wo wir
ein Auge »seiner Natiirlichkeit« wegen schon finden, nehmen
wir das Auge nur auf die gleiche Weise wahr, wie wir es imagi-
nieren. In der Schonheit erfassen wir ein Objekt als irreales.
Die Existenzweise der realen Objekte, auch der unserer Lei-
denschaften, verschwindet hinter ihrem Schein.

Es geht also bei der Schaffung eines Scheins von Schénheit
nicht um die Idealisierung von Realem als Sublimation, son-
dern um dessen ginzliche Entleerung, um die Verdiinnung
der Substanz des Realen bis hin zur vélligen Durchsichtigkeit.
Jede Setzung von Schénheit ist von einem vollstindigen
Zusammenbruch des Realen begleitet, das nun nur noch der
Hintergrund des Irrealen ist. Hatte Kant also noch den Genuf3
am GenieBen, das Gefiihl der Lust und damit einen istheti-
schen Apriorismus bevorzugt, so ist zum Beispiel fir J. P. Sar-
tre die dsthetische Bewertung auf einen Gegenstand gerichtet,
der irreal ist und schén nur wegen seines Ausdrucks, durch
den er iiber einzelne und die vereinzelten Elemente hinaus-
weist. Eine einzelne Farbe, das Rot eines bestimmten Gemiil-
des kann man sicherlich nur sinnlich genieBen. Schon wird
dieses Rot erst innerhalb eines irrealen, synthetischen Gan-
zen, das sich wiederum offenbaren kann, weil der Kiinstler ein
Gesamt realer Farben und realer Tone als Mittel oder Werk-
zeuge der Objektivation des Schénen herausgebildet hat. Und
auch ein Gedicht wird ja auf einer anderen Sprachebene ge-
sprochen als jedes seiner einzelnen sprachlichen Elemente.
Die Kategorie »schén« kann sich nur auf etwas Irreales bezie-
hen. In der Schonheit eines Bildes begegnen wir niemals der
Realisierung vorgingiger kiinstlerischer Vorstellungen. Was
schon scheint, oder wenn man will: Was die Kunst uns vor-
liigt, kann man daher tatsichlich niemals wahrnehmen und
festmachen oder gar vernunftmBig erkliren. Daher ist auch
die Liige der Kunst nichts, woriiber man verniinftig streiten
konnte, weshalb die »Liige« gerade keine Liige ist, sondern
eben Schein. In der Kunst sind die Natur und das Reale nur
noch vorhanden, um dem Schénen seine Manifestationen zu
gestatten. Der sinnliche Genu8 einer tatsichlich auf einem
gemalten Bild vorhandenen Farbe hat nichts Asthetisches:
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weil das dsthetische nicht identisch ist mit dem sinnlichen Ver-
gniigen und das Geschmacksurteil als solches Sinnliches nicht
kennt.

Man kann auf das, was schon sein soll, nicht praktisch ein-
wirken, und umgekehrt kann man das Wirkliche nicht dstheti-
sieren, weil das Reale auBerhalb unserer Vorstellungen
Bestand hat. Wie kénnte es sonst die Imagination frappieren?
Hinter seiner Schonheit wird das reale Objekt unberiihrbar,
und iiber das Reale kommt es zu keinen #sthetischen Urteilen.
Das meinte Th.W. Adorno mit der Authentizitit der Kunst,
mit ihrer Emanzipation von auBerkiinstlerischen Belangen.
Entweder man beurteilt eine Frau als schén oder man begehrt
sie physisch; da hat man eine Wahl. Auch der Proustsche
Erzihler qualifiziert Albertine nur solange »wie einen geheim-
nisvollen Vogel« oder als »groBe Schauspielerin der Meeres-
kiinste, solange er sie nicht besitzt. Wo er das Reale hat, muf}
er auf Schénheit verzichten.

Der Widerspruch, um den es hier geht, liegt also nicht zwi-
schen der Schénheit und dem Wirklichen, zwischen dem
Schein und der Existenz, was einem erlauben wiirde, mit Geh-
len zu glauben, die Kunst fithre »jenseits aller moralischen
Problematik und aller dumpfen sozialen Luft etwas vor
Augen, was es sonst nicht mehr gibt: nimlich die gegliickte
Unverantwortlichkeit und diejenige schrige Schonheit, die
gerade noch unter die Haut geht, aber nicht tiefer«. Das
Schéne der Kunst aber ist ebenso wirklich wie das Wirkliche.
Der Widerspruch liegt zwischen der Kunst und dem Realen,
dem Schénen eines Gemildes und dem aufgetragenen Strich,
der Qualitit des Leinen, der realen Farbe und ihrer Téne etc.

Gerade weil sie also etwas anderes als das Reale ist, weil
sich das Reale ihrer niemals bemichtigen kann und Schonheit
daher »nicht Schein, nicht Hiille fiir ein anderes ist« (W. Benja-
min), kann sie eine »Spur der Offenbarung legen« (Th. W.
Adorno). Weil die Kunst authentisch ist, entgeht sie der Imma-
nenz dessen, was der Fall ist.

In der Kunst setzt sich also das Reale als Schein, irrealisiert
sich das Sein, negiert sich als reales. Das Schéne stellt demzu-
folge kein Falsifikationsproblem, weil der Schein das Wesen
der Kunst ausmacht, der nicht im Gegensatz zam Wirklichen,
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sondern im Gegensatz zum Realen steht. Und weil er das
Reale in den Hintergrund dringt, verdringt, also nicht ver-
hiillt, erinnert er implizit an das Vergessene.

Wenn man das Objekt als schones auch nicht sinnlich genie-
Ben kann und uns insofern das Schéne lebhaft enttiuscht,
kommt es gleichwohl zu subjektiven Kompensationen durch
Vorstellungen und ihre Assoziationen, denen alles gestattet
scheint (das ist also keineswegs eine »postmoderne« Erkennt-
nis). Da kann man im Extrem noch im Gesicht einer Debilen
den Stil Botticellis wiederfinden. :

Kant lehrt also, daB Schonheit nicht auf ein Priadikat des
realen Gegenstandes zu reduzieren ist, und Sartre, daB das
Subjektive nicht hinreicht, wenn noch die Setzung des schén-
sten Gesichts der Verneinung seiner realen Ziige oder Organe,
also der negativen Setzung seiner Stofflichkeit oder Materiali-
tit bedarf. Und doch wird in der Schénheit jede physische
Atmosphire, noch der Leberfleck des bewunderten Gesichts
vollkommen entmaterialisiert. Einerseits reprisentiert die
Schénheit nicht die materiellen Objekte, als verfiigten diese
selbst iiber den Schein, mit dem sie sich in der Schoénheit
umgeben. Im Gegensatz zur Fotografie etwa, die analogisch
verfihrt und eine nichtkodierte Nachricht darstellt, umfaf3t
das Gemilde eine kodierte Mitteilung und ist schon daher
eine Transformation. Der Ausdruck der Schénheit eines Bil-
des fordert nicht die Metapher. Die Schénheit namlich ist
schon Metapher, metaphorisch, so daB nur noch dieses Meta-
phorische selbst denotiert werden kann (so wie nach einem
Beispiel R. Barthes’ die »Fliigel« der Windmiihle oder die
»Arme«des Lehnstuhls schon Metaphern sind und sich nicht
anders denotieren lassen). An der Schénheit ist, wenn sie
keine Eigenschaft des Realen darstellt, nichts definitiv und
alles sogleich zu ersetzen. Und weil sie insofern unanalysier-
bar bleibt, weil man sie nicht erkliren, hchstens sagen oder
affirmieren kann, ist die Schénheit nichts Inferiores. Weil das
Schéne als Kunstobjekt den Beschaffenheiten des Realen
nicht analog sein kann, selbst dort nicht, wo es, wie im Kubis-
mus, selbst ganz neue Objekte hervorbringt, bleibt die Schén-
heit Ausdruck und insoweit autonom gegen das Realititsprin-
zip - ohne daB daher schon Subjektivitit sich verkennend
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dem Realen substituierte. Zwar negiert die Schonheit das
Reale, und die Gebilde der Kunst sind erst schon kraft ihrer
ausdruckhaften Bewegung gegen das Reale als dem Ausdruck-
losen; doch dieses erhebt als solches immer wieder Einspruch,
blockiert stets aufs neue die Schonheit, wie es sich ja leicht am
Begehren nach physischem Besitz einer schonen Person
demonstrieren lieBe. Wenn also die Schénheit, worauf hier
nur hingewiesen werden sollte, noch ein ésthetischer Begriff
bleiben soll, dann um den Preis des imaginativen und irrealen
Wesens, ihres imagindren Charakters.
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Florian Rétzer
Zur Genese des Erhabenen

Die Idee eines Endes aller Dinge hat fiir Kant »ihren Ursprung
nicht von dem Verniinfteln iiber den physischen, sondern iiber
den moralischen Lauf der Dinge in der Welt«!, Nur als morali-
sches Regulativ fiir die Endabsichten des Handelns ist das
Ende »verstindlich«, vor allem aber sei der Gedanke absurd,
daBl der »Gerichtstag« alle ungeachtet ihrer Differenzen ver-
dammen wiirde, denn diese Indifferenz gegeniiber jedem
Zweck menschlichen Handelns empért die Vernunft, weil in
der finalen Vergleichgiiltigung der menschlichen Geschichte
das Bose triumphiert und das Gute zum sinnlosen Einsatz
gerdt. Die mogliche »Vernichtung Aller« ist ein Gedanke
wider die verniinftige Ordnung der Welt oder doch zumindest
wider die Hoffnung, daB jemals die Verhiltnisse der Men-
schen in ihr eine gesicherte Heimstatt finden kénnten, die als
Einrichtungen der Vernunft von einer begriindbaren Teleolo-
gie —einer Vorsehung - gestiitzt werden miissen. Wenn die Ver-
nichtung alle betreffen wiirde, dann wiirde das auf eine »ver-
fehlte Weisheit« schlieBen lassen, denn es wire kein » Grund«
anzugeben, warum die Menschen iiberhaupt erschaffen wur-
den. Mit dem Ende aller Dinge briche eine perverse Logik in
die Geschichte der Menschen ein, die so irrational wie
unrechtfertigbar vor dem Richtstuhl der Vernunft wire, dem
die Aufkliarung ihre Fragen zur Entscheidung einzig vorlegt.
Die Vernichtung aller wiirde bedeuten, daB in der Mensch-
heitsgeschichte sich ein grundsitzlicher Programmierungsfeh-
ler eingeschlichen hat, den ihr »regelméBiger Gang« immer
deutlicher zur Erscheinung bringt. Eine »verfehlte Weisheit«
lige namlich darin, die Welt von jenem Makel zu reinigen,
den sie ihr selbst zugefiigt hat, wenn sie also, »mit ihrem eige-
nen Werk unzufrieden, kein ander Mittel weiB, den Mingeln
desselben abzuhelfen, als es zu zerstéren«?.

Die technische Moglichkeit der nuklearen Vernichtung des
irdischen Lebens hat mittlerweile aus den bislang religiésen
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Endzeitphantasien einen realen Vorschein werden lassen.
Zwar wiirden auf die physische Vernichtung des Planeten in
seiner jetzigen Gestalt noch weitere Tage folgen, der Gerichts-
tag wire nicht zugleich der Jiingste Tag, doch iiberschreitet er
alle moralische Endabsicht und desavouiert die Idee eines
»regelmiBigen Ganges der Verbesserung«.

Die Geschichtsphilosophie der Aufklirung, die zumindest
hypothetisch einen »geheimen Mechanism« der Entwicklung
unterstellte, der den verniinftigen Zwecken korrespondiert
und dem Bediirfnis der Vernunft nach Rechtfertigung des
Weltlaufs durch den Ausblick auf eine Endabsicht nicht zu-
widerliuft, wiirde sich allerdings nur spiegelbildlich verkeh-
ren. Auch im Horizont ihrer suizidalen Selbstabschaffung
lieBe sich »die Geschichte der Menschengattung im GroBen
als die Vollziehung eines verborgenen Plans der Natur an-
sehen«3. Da, wie Kant bemerkt, es die menschliche Natur mit
sich bringt, daB ihrer Gattung selbst die »allerentfernteste
Epoche ... nicht gleichgiiltig (ist), wenn sie nur mit Sicherheit
erwartet werden kann«*, setzen die Menschen alles darauf,
den »erfreulichen Zeitpunkt« schneller herbeizufithren und
die Geschichte zu beschleunigen, um endlich mit ihr Schlu83
zu machen. Ulrich Horstmann hat diese Verkehrung als pro-
vozierendes Gedankenexperiment in seiner Schrift »Das
Untier« vorgefiihrt: »Die Apokalypse steht ins Haus. Wir
Untiere wissen es langst. ... Hinter der Fassade des Frieden-
willens und der endlosen Waffenstillstinde gibt es eine heim-
liche Ubereinkuntt . .. : daB wir ein Ende machen miissen mit
uns und unseresglelchen so bald und so griindlich wie mog-
lich - ohne Pardon, ohne Skrupel und ohne Uberlebende.
Was sonst triige das, was das Untier >Weltgeschichte« nennt,
wenn nicht die Hoffnung auf eine Katastrophe, den Unter-
gang, das Auslschen der Spuren.«®

Die unberiihrte Natur, sich selbst iiberlassen, bote dann
wieder ihre erhabenen Szenarien, weil der Mensch und seine
Einrichtungen aus ihr verschwunden wiren. Der Film »Koya-
anisquatsi« hat die Faszination an der erhabenen Natur un-
lingst zelebriert, nur miiBte man den Gang seiner Erzihlung
iiber die »Erde im Taumel der Katastrophe« gleichsam ent-
moralisieren und riickwirts ablaufen lassen. Die Verwiistung
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der Erde und die stetige Beschleunigung des Lebens kulminie-
ren dann in der von modischem Indianermund prophezeiten
Vernichtung. Fillt die Bombe zu Boden, so wird der Blick frei
fiir eine von Menschenhand unberiihrte Natur: »Kiihne iiber-
hangende gleichsam drohende Felsen, am Himmel sich auf-
tirmende Donnerwolken, mit Blitzen und Krachen einherzie-
hend, Vulkane in ihrer ganzen zerstorenden Gewalt, Orkane
mit ihrer zuriickgelassenen Verwiistung, der grenzenlose
Ozean, in Empérung gesetzt.«6 Tiefe Einsamkeit, das Ver-
lorensein in einer endlosen Ode - »wie die Wiiste Schamo in
der Tartarei«-sind Kennzeichen des Erhabenen, ein »fiirchter-
liches Reich von ewiger Stille, Einsamkeit und Finsternis«’.

Das Erhabene, so Kant, riihrt. Es taucht den Betrachter sei-
nes Spektakels in eine bannende Ambivalenz ein, weil er
etwas zu sehen begehrt, was ihn gleichzeitig zu iiberwiltigen
und zu vernichten droht, seine Ohnmacht, gegen allen Wider-
stand, vor Augen fiihrt, also die Macht der entfesselten Natur
iiber die Gewalt des Menschen demonstriert.8 Die Vorstellung
eines Endes aller Dinge ist wohl die »riihrendste« Vorstellung,
da sie nicht nur »zweckwidrig fiir unsere Urteilskraft, unange-
messen unserem Darstellungsvermégen und gleichsam
gewalttitig fiir die Einbildungskraft«® ist, sondern sich eben
auch der Einbindung in eine moralische Endabsicht der
Menschheitsgattung widersetzt: »Dieser Gedanke hat etwas
Grausendes in sich: weil er gleichsam an den Rand eines
Abgrundes fiihrt, aus welchem fiir den, der darin versinkt,
keine Wiederkehr méglich ist; und doch auch etwas Anziehen-
des: denn man kann nicht aufhéren, sein zuriickgeschrecktes
Auge immer wieder darauf zu wenden.«!®

Auch wenn Kant die #sthetische Faszination dieses Gedan-
kens in seiner Theorie durch Ausdifferenzierung zu bannen
sucht, so findet sie durch die Abwehr doch Eingang in seine
Philosophie, die vom Einbruch des Widerverniinftigen, vom
Aufbrechen eines Unverfiigbaren, eines irreversiblen Prozes-
ses angezogen ist—vom Grauen und Schrecken. Zwar soll eine
mégliche fatale Logik der Selbstvernichtung als dem End-
zweck triumphierender Selbstbehauptung - analog dem gro-
Ben Attentat gegen die Natur, von dem de Sade triumte - im
folgenden nicht ausgeblendet werden, deren Evidenz sich
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dem BewuBtsein der Zeitgenossen durch die vielen »Ankiindi-
gungen«schlieBlich fast unabweisbar aufdringt - vom totalen
Krieg iiber Auschwitz bis zu Hiroshima, von Seveso, Tscher-
nobyl bis Basel -; doch liegt der Schwerpunkt dieses Essays,
dieses Versuchs, in der Bemiihung, aus dem theoretischen Ein-
satz Kants das Aufdimmern der Faszination an erhabenen
Schauspielen im Diskurs der Aufklirung selbst verstindlich
zu machen. Das kann freilich nicht dadurch erfolgen, daB die
Ausdifferenzierungen der Wert- und Erkenntnissphiren, die
Kant als Vertreter des Gerichtshofes der Vernunft instituiert,
eingehalten werden.

Die Inszenierung von erhabenen Schauspielen ist heute
nicht mehr auf den Bereich der Naturgewalten beschrénkt,
sondern deren dsthetischer Choc kann auf dem Boden des
Wirklichen ausgelost werden. Die Beschleunigung des techni-
schen Fortschritts als Funktion der theoretischen Vernunft
stellt die Mittel zur Verfiigung, durch die eine immer perfek-
tere Steigerung isthetischer Uberwiltigung méglich wird.!
Dahinter verbirgt sich moglicherweise eine der Vernunftteleo-
logie entgegenlaufende, aber von ihr bedingte Faszination an
der Auslosung von Ereignissen, die vom planenden und sich
selbst kontrollierenden Subjekt nicht mehr iibersehen werden
kénnen. Ist vom Standpunkt der Technokraten das mensch-
liche Subjekt wegen seiner Naturverhaftetheit zum Stérfaktor
der maschinellen Prozeduren geworden, so hat sich die
Abdankung des Ideals eines sich durch Vernunftprinzipien
steuernden Subjekts auch bereits in dessen Selbstverstindnis
vollzogen. Hintergriindig — und das lieBe sich an vielen zeit-
geistigen Erscheinungen von der Psychoszene bis zur Ver-
nunftkritik zeigen — ist nicht mehr die Kontrolle seiner selbst
und seiner Apparaturen zentrales Motiv seines Begehrens,
sondern die perverse Verwendung der Maschinen und Techni-
ken, um das Unverfiigbare und Nicht-Absehbare zur Erschei-
nung zu verfiihren'2. In den kiinstlerischen Avantgarden hat
sich diese Verkehrung von der Orientierung auf eine Ord-
nung des Regelhaften hin zur Entregelung von Prozessen am
deutlichsten ausgesprochen: »Genau wie in der Physik ent-
steht der KurzschluB, wenn beide >Polec der Maschine durch
einen Leiter mit zu schwachem oder fehlendem Widerstand
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vereinigt werden. Der Surrealismus hat in der Dichtung, in
der Malerei das duBerste getan, diese Kurzschliisse zu meh-
ren. Er zielt auf nichts so sehr, als auf die kiinstliche Reproduk-
tion dieses idealen Augenblicks, da der Mensch im Banne
einer ganz besonderen Gemiitsbewegung ergriffen wird von
etwas, >was stirker als ercist und ihn, gegen allen Widerstand,
ins Unsterbliche wirft.«!* Die Langweiligkeit des Schénen -
das interesselose Wohlgefallen oder die »ruhige Kontempla-
tion« - weicht schon bei Edmund Burke jener Erregung, die
das Erhabene gewihrt. Dessen Wirkung auf die Erfahrung ist
allein schon quantitativ groBer, hat aber vor allem die Eigen-
schaft, daB es durch eine plétzliche Uberwiltigung der Ver-
nunft ein Erschauern auslost: »Daher kommt die groBe Macht
des Erhabenen: daB es namlich, weit davon entfernt, von
unserem Résonnement hervorgerufen zu sein, diesem viel-
leicht zuvorkommt und uns mit unwiderstehlicher Kraft fort-
reiBit.«!* Auch fiir Kant ist die »negative Lust«, die durch das
Erhabene ausgelost wird, durch eine Unterbrechung der Kon-
tinuitit bedingt, die eine plotzliche Entladung, eine Eruption,
zur Folge hat: es wird erzeugt durch »das Gefiihl einer augen-
blicklichen Hemmung der Lebenskrifte und darauf sogleich
folgenden desto stirkeren ErgieBung derselben«!5,

Die Thematisierung des Erhabenen in der Hochphase der
Aufklarung markiert den Beginn einer fatalen Strategie der
Erzeugung von iiberwiltigenden Szenen. In Douglas Hofstad-
ters » Gddel, Escher, Bach« 4Bt sich die Faszination am Unfall
noch in der theoretischen Reflexion nachweisen, obgleich -
oder gerade weil - diesem Computerwissenschaftler - trotz
der intensiven Verflechtung seiner Wissenschaft mit der
Riistungstechnologie - jede Reflexion auf das Ende aller
Dinge fremd ist. Uber 800 Seiten bastelt Hofstadter — gleich
Kant - an Systemen, die regelgeleitet aus elementaren Entiti-
ten aufgebaut werden kénnen. Dies dient jedoch dem Motiv,
gleichzeitig immer zu demonstrieren, daB diese Systeme not-
wendig »Lécher« besitzen, die sie als unvollstindig erweisen
und so bestimmten Strategien der Simulation ungeschiitzt
offen stehen, aber auch, daB sie durch den Eintritt in Selbstbe-
ziehung den Gang in eine implosive Selbstdestruktion antre-
ten. Theoretische Einsichten in Sachverhalte mogen zwar fiir
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alle Zeiten giiltig sein und so - wie die Mathematik in der Neu-
zeit — berechtigte Hoffnung dafiir bieten, Prinzipien einer
transzendentalen Erkenntnis finden zu konnen. Desungeach-
tet entstehen theoretische Orientierungen auch in der Zeit,
deren Ausdruck sie sind. Die von Hofstadter - als solcher Sym-
ptom unserer Zeit, die von der Obsession nach dem Katastro-
phischen geplagt ist - demonstrierte Faszination am Scheitern
der eigenen Programme bringt wie das Erhabene Kants den
Hang zu einer ambivalenten Lust zur Geltung. Versteht man
das Erkenntnisprogramm moderner Wissenschaft nicht mehr
- wie oft immer noch filschlich behauptet wird - als orientiert
an der Darstellung von Sachverhalten, die unabhingig von
ihren Verfahrensweisen bestehen, sondern als »aktiven Empi-
rismus« (Gaston Bachelard), der neue Sachverhalte fabriziert,
um Theorien zu objektivieren, so hat man die Grundlage des-
sen erfaBt, was Kant emphatisch die »Revolution der Den-
kungsart«nennt: Die Vernunft sicht nur das ein, »was sie selbst
nach ihrem Entwurfe hervorbringt«!%. Schon in Poppers Falsi-
fikationstheorie — wiederum auf der Ebene des »Zeitgeistes«
betrachtet — 148t sich eine Verschiebung des Verstédndnisses
von Wahrheit feststellen, das sich neuerdings in den konstruk-
tivistischen Erkenntnistheorien deutlicher ausdriickt: »Sobald
Erkenntnis nicht mehr als Suche nach ikonischer Ubereinstim-
mung mit der ontologischen Wirklichkeit, sondern als Suche
nach passenden Verhaltensweisen und Denkarten verstanden
wird, verschwindet das traditionelle Problem ... Das heifit,
daB die >wirkliche« Welt sich ausschlieBlich dort offenbart, wo
unsere Konstruktionen scheitern.«!” Das Scheitern an der
widerstindigen Welt als Bedingung der Moglichkeit von Reali-
titserfahrung ist ein ambivalenter Hang, weil immerfort in
einer Spirale der Uberbietung Systeme und Maschinen kon-
struiert werden miissen, die gerade im Moment ihrer Vereini-
gung mit sich selbst implodieren: »Das Faszinierende ist, daf3
jedes derartige System sich sein eigenes Grab schaufelt; der
Reichtum des Systems fiihrt seinen Sturz herbei. Im wesent-
lichen kommt der Sturz daher, daB das System stark genug ist,
um selbstbeziigliche Aussagen zu enthalten. In der Physik
kennt man den Ausdruck einer >kritischen Masse« eines spalt-
baren Elements wie Uran. ... Jenseits des kritischen Punkts
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erhilt das System plétzlich die Fahigkeit zur Selbstbeziiglich-
keit und verdammt sich damit zur Unvollstindigkeit.«!¥ Ver-
allgemeinert man diese Haltung im Sinne einer Entwicklung
von »fatalen Strategien« (Jean Baudrillard), so zeigt sich ein
gegenliufiges, aber ineinander verfugtes Kraftfeld, das sich
zwischen der Produktion von gesicherter Macht einschlieB-
lich der Verfiigung iiber sich selbst und dem Wunsch nach Ent-
michtigung aufspannt - nach der Erscheinung des Widerstéin-
digen als isthetischem Reiz am Scheitern. Die furchtbare
Attraktion des Abgrunds, in der das Subjekt zu verschwinden
droht, trégt sich in eine Dialektik der Selbstbehauptung ein.
Die Herausforderung der erhabenen Macht, die die »physi-
sche Ohnmacht« des Menschen demonstriert, liBt, so Kant,
»ein Vermogen zu widerstehen von ganz anderer Art in uns
entdecken«!9.

Das Scharnier dieser Bewegung ins Erhabene ist die Plétz-
lichkeit, durch die ein System oder das Subjekt von etwas ihm
anderen, von etwas Unverfiigbarem, ergriffen wird. Karl-
Heinz Bohrer hat die Faszination an der Konstruktion von
Situationen, deren Ergebnisse der Handelnde nicht absehen
kann und die derart unvordenklich sind, als Erzeugung des
dsthetischen Moments der Plstzlichkeit analysiert.20 Plétzlich
in die Wahrnehmung einbrechende Ereignisse durchbrechen
chochaft die Kontinuitit des Erlebnisstromes, durch den
Dinge als identische erfahrbar werden und das SelbstbewuBt-
sein eines Subjekts als Ubereinstimmung mit sich iiber die
Zeit hinweg sich konstituiert. Schon aus dieser elementaren
Verkniipfung von Gegenstandsbezug und SelbstbewuBtsein,
die durch das diskontinuierliche Moment der Plétzlichkeit
aufgesprengt wird, kiindigt sich eine tiefreichende Verschie-
bung an, denn diese kontinuierliche Verspannung bildete das
Fundament neuzeitlicher Philosophie von Descartes iiber
Kant bis zu Hegel.?! Betroffen ist dadurch nicht nur das Selbst-
verstindnis des Subjekts, sondern auch das Verstindnis des-
sen, was Erfahrung heiBt, die sich in der Asthetik der Pl5tzlich-
keit durch Nicht-Ubereinstimmung, durch Dissonanz der
Erkenntniskréfte untereinander und mit dem Gegenstand
beschreiben 1iBt. Unangemessenheit kennzeichnet denn
auch die Erfahrung des Erhabenen bei Kant.2?
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Der »aktive Empirismus« bezieht sich nicht mehr auf eine
substantialistische Realitit, die reprisentiert wird, er versucht
diese hochstens durch seine Konstruktion hindurch zu simu-
lieren.2? Die Erfahrung des Realen ist so nicht mehr wie in den
traditionellen Erkenntnistheorien Ausgangspunkt, sondern
Endpunkt, ein Effekt von bestimmten Prozeduren. Ubertrégt
man die Bedingungen des »aktiven Empirismus«auf die Struk-
turen moderner Lebenswelt, aus denen er entsteht und auf die
er zuriickwirkt, so fithrt auch hier der Verlust der Idee einer
substantialistischen Realitiit zu einem Begehren, das Bache-
lard als »Objektivation eines Gedankens auf der Suche nach
dem Realen«?* beschreibt. Das Reale - oder vielmehr: die
Erfahrung von Realitit - markiert auf dem Feld des Mog-
lichen die Grenze hin zum Unverfiigbaren, zum Unvorstell-
baren oder zum >Unméglichen« in dem Sinne, daB es sich in
dem zeigt, was man nicht machen kann: »Das Reale ist nicht
unméglich, nur ist es immer kiinstlicher.«?® Schon bei Des-
cartes und noch bei Kant muB das Reale, das wenig und selten
ist, einem »weiten und iiberméchtigen Ozean«, dem »eigent-
lichen Sitz des Scheins« abgetrotzt werden, aus dem sich,
stindig gefihrdet, die Insel der Wahrheit erhebt. Das
»Schéne«, das Kant von »Reiz und Riithrung« zu trennen
suchte, ist aber ebensowenig auf Kunst beschrinkt, wie
Schein, Simulation und Fiktion keine parasitiren Gegebenhei-
ten sind, sondern sich bereits vor der Ebene des Realen
lagern, dessen Einheit und Soliditat von den Produktionen
der Technowissenschaften angenagt, zerfleddert und multipli-
ziert wurde: »Mit der Moderne geht stets eine Erschiitterung
des Glaubens und, gleichsam als Folge der Erfindung anderer
Wirklichkeiten, die Entdeckung einher, wie wenig wirklich die
Wirklichkeit ist.«?® Das Schwinden der Wirklichkeit - eine
Zeitdiagnose, die sich auszubreiten scheint - ist bedingt
dadurch, daB8 wir nicht mehr in einem Universum zu leben
scheinen, sondern in vielen Welten, die alle gleichermafien
wirklich sein kénnen und die wir balancierend, aber ohne Ver-
mittlung, iiberbriicken miissen, da noch das transzendentale
Ich als letzte Instanz keine zusammenhingende Erfahrung
auf dem endlosen Feld des Moglichen mehr organisieren
kann: »Nachdem die falsche Hoffnung auf eine feste Grund-
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lage verschwunden und die Welt ersetzt ist durch Welten, die
nichts als Versionen sind, nachdem sich die Substanz in Funk-
tion aufgeldst und das Gegebene als ein genommenes erkannt
wurde, stehen wir nun vor den Fragen, wie Welten erzeugt,
getestet und erkannt werden.«?” Das Erhabene markiert eine
Gegenbewegung zum »aktiven Empirismus«, weil es dem
Schwinden der Wirklichkeit durch Erzeugung von Situatio-
nen begegnet, die die Erfahrung von Realitit erzwingen,
sofern sie die Konstruktionen des Subjekts unkontrollierbar
iiberschieBen.?® Heute erst kommt dieser Kompensations-
effekt rationaler Erkenntnishandlungen durch die Méglich-
keit einer Verifizierung des Endes aller Dinge zu BewuBtsein.
Der »Heeresweg« der Vernunft, der sich kontinuierlich oder
asymptotisch der Idee der Perfektion annihern sollte, weil
einzig der Fortschritt und spiter dessen zunehmende
Beschleunigung den Ausblick auf eine mégliche Einheit?®
gewibhrte, ist durch die abgeschnittene Zukunft zu einem
sorgenden Vorlauf ins Nichts geworden, das die selbstfabri-
zierte Katastrophe reprisentiert. Der Untergang, das Bild des
Endes stabilisiert noch eine letzte Ordnung der Erfahrung im
Vorschein ihres Zusammenbruchs, durch die alles mitein-
ander in Verbindung gebracht werden kann. Die Apokalypse
eint iiber alle Differenzen hinweg, sie bringt das Sich-Aus-
schlieBende zur Deckung, macht eine intensive Erfahrung des
Lebens maglich: »Erst der Untergang treibt die unendliche
Erregung hervor, die wir in der Leidenschaft erfahren.«30 Es
ist die Faszination des Endgiiltigen, Irreversiblen und nicht
Sich-Wiederholenden, die das Ende aller Dinge im Schwin-
den der Wirklichkeit als gleichermaBen phantasmatisches wie
real vollziehbares Ereignis in seiner extremen Form zum Aus-
druck bringt.*! Die Frage nach dem Erhabenen setzt bei der
Genealogie dieser »perversen« Wirklichkeitserzwingung
ein.

Den Aufsatz Kants, »Das Ende aller Dinge«, durchzieht
eben jener, fiir seine Aufklirungsperspektive obszone Tatbe-
stand, warum der grausige Gedanke an einen Abgrund, aus
dem keine Wiederkehr méglich ist, fiir die Menschen so at-
traktiv ist, warum also die Menschen ein Ende der Welt sehn-
stichtig erwarten, das sie voll des Schreckens imaginieren und
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das sie - was zumindest nicht ohne weiteres auszuschlieBen ist
—vielleicht auch herbeizufiihren suchen. Das Ende, fiir Kant -
im Gegensatz zu unserer Zeit - bloB eine Idee, »die die Ver-
nunft sich selber schafft, wovon die Gegenstinde ganz iiber
unseren Gesichtskreis hinausliegen«®?, ist so dunkel, daf} sich
gerade durch seine Unvorstellbarkeit die Imagination entziin-
det, wihrend sie »beim hellen Licht«nur schwach flackertund
fast miihelos an den Horizont der von der Ratio beleuchteten
Szene rutscht. Beunruhigend ist fiir den Aufklirer Kant die
apokalyptische Idee offenbar durch ihre Allgemeinheit und
geschichtliche Konstanz, so daf sie nicht nur als Ausgeburt
einzelner fehlgeleiteter Kopfe im iiblichen Ritual individual-
psychologischer Depotenzierung beiseite geschoben werden
kann. Weil sich diese Idee, gekoppelt mit einer Schaulust am
noch ausstindigen Untergang, nahezu in allen Mythen und
Religionen der Erde finden laBt, muB sie »doch auch irgend-
wie mit der allgemeinen Menschenvernunft auf wundersame
Weise verwebt sein«®3. Trotz des Erdbebens von Lissabon, das
der Aufklirungsphilosophie die Unhaltbarkeit ihres Begriffs
einer kontinuierlichen, in groBerem Umfang sozusagen sto-
rungsfreien Natur demonstrierte, die als Inbegriff dessen, was
unter Gesetzen steht, das sichere und beruhigende Funda-
ment fiir den Gedanken des regelmiBigen Fortschritts in der
Menschheitsgeschichte bildete, beschiftigt sich Kant mit der
Maglichkeit einer Katastrophe einzig als Produkt der Ver-
nunft. Giinther Anders hat dieser Position der Aufklirung
»Apokalypse-Blindheit« zugesprochen, weil sie, da eine glo-
bale Katastrophe die Vorstellungskraft iiberschreitet, deren
Maglichkeit schlicht leugnet und irrationalisiert: »Immer hat
es frither einen Noah gegeben, immer einen Loth. Jede bis-
herige Ubermacht hatte sich, gleich, ob sie in unseren Augen
als natural oder supranatural galt, als gnidig erwiesen: Jede
hat uns immer nur partiell bedroht, jede nur Einzelnes aus-
geloscht: snurc Menschen, »nur« Stidte, »nurc Reiche, >nur« Kul-
turen; aber uns — wenn wir unter >unsc« die Menschheit ver-
stehen — doch immer weiter verschont. Kein Wunder, dafl der
Gedanke einer totalen Gefahr eigentlich nicht existierte;
auBer bei einer Handvoll Naturphilosophen, die mit der Idee
einer kosmischen (etwa Kiltetod-)Katastrophe spielten; und
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bei jener Minoritit von Christen, die das Weltende noch
immer (aber eben nicht schon wieder) erwarten.«34

Im zwar noch fiktiven, aber nicht unwahrscheinlichen Vor-
griff auf die Verheerungen eines nuklearen Krieges wird auch
hinterriicks das als historisches Ereignis denkbar, was man bis-
lang als Mirchen irrealisiert hatte, weil es dazu zwingt, die
Idee der geschichtlichen Kontinuitit in Frage zu stellen: »Es
gibt Ereignisse, die so unberechenbar groB sind, da8 sie die
Dimensionen dessen, was wir als geschichtlichen Zustand
auch nur meinen kénnen, hinter sich lassen. Deutlich ist das
der Fall bei Naturkatastrophen. Der Untergang von Atlantis
(unterstellt, er habe stattgefunden) war keine geschichtliche
Katastrophe, keine Katastrophe in der Geschichte; vielmehr
als Ende von Geschichte etwas, was in der Geschichte nicht
mehr eingehen konnte.«%

Schon der Gedanke eines Endes der Geschichte wiirde fiir
Kant in eine Antinomie der Vernunft fiihren, die analog dem
»ersten Widerstreit der transzendentalen Ideen«zu behandeln
wére. Doch steht der Aufsatz iiber »Das Ende aller Dinge«
nicht in einem explizit systematischen Zusammenhang mit
den drei Kritiken, sondern will - als eine Art Kampfschrift fiir
die biirgerliche Weltordnung - mit der irrationalen Vorstel-
lung der Apokalypse abrechnen. Weil die Idee des Endes aber
ein genuines Produkt der Vernunft zu sein scheint - das hat
Kant zumindest einigen derzeitigen Aufklirern aus zweiter
Hand voraus -, iibertréigt er sie in den Bereich der praktischen
Vernunft als regulative Idee. Damit wird sie von den Imagina-
tionspotentialen gereinigt, die das Projekt der kontinuier-
lichen Vernunftverkettungen mit der daraus gegenliufig
hervorgehenden erhabenen Angstlust an Unfillen und Ein-
briichen gefihrden. Kants Abwehr arbeitet mit dem Instru-
ment des performativen Selbstwiderspruches: Was wir nicht
ohne Widerspruch zu denken vermégen, das entzieht sich
einem begriindeten Wissen und folglich auch der Erfahrung,
da jede wirkliche Erfahrung unter dem Postulat der Denkmég-
lichkeit, also unter den transzendentalen Bedingungen der
Mébglichkeit von ... steht. Zwar mag es jenseits der Denkmog-
lichkeit etwas geben, doch ist jenes X des Dings an sich nur
eine von jeder Erfahrung entleerte Vorstellung, der man sich
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nicht weiter zuwenden solle, weil sich jeder »Gege

Objekt unserer Sinne) nach der Beschaffenh

Anschauungsvermdgens«®® richtet. Dieses aber m

Vernunftprinzipien, die immer auf GesetzmiBigk
in durchgingiger Ubereinstimmung stehen kénne
Kant »die Erfahrung selbst eine Erkenntnisart

stand erfordert, dessen Regel ich in mir, noch ehe

stinde gegeben werden, mithin a priori vorausset

Durch diese Strategie wird die Welt der Erschein
Widerspriichen befreit, allerdings auf Kosten ein
dessen, was den Namen Erfahrung zu tragen be
Der unermeBliche Ozean des Scheins, aus dem

durch die sichere Gangart der Vernunft mittels

ments des performativen Selbstwiderspruchs z

suchte, wird dadurch, wenn schon nicht erzeu
erheblich erweitert, weil Erfahrung identisch mi

was durch rationale Verfahren (re)konstruierbar is

das erhabene Schauspiel des Endes aller Dinge a

damit dessen dringende Obsession durch Bestit

moglich wird?®®

Kant sucht die Szene des zeitlichen und gesc
Endes anhand einer Reflexion der substantielle
lung zu dekonstruieren. Dazu setzt er die Figur des
vom Sein zum Nicht-Sein als Extremform einer J

tit ein. Kants Verstindnis der Zeit ist das einer
Sukzession ihrer Momente, deren kiinftige auf di

angegangenen zuriickweisen: »Tage sind gleichs

der Zeit, weil der folgende Tag mit dem, was er

Erzeugnis des vorigen ist.«3® Die Zeit, transze
Behilter betrachtet, in dem die Dinge sich befin
fortlaufender ProzeB sukzessiver Verinderung,

abrupten Bruch, mithin ihre Aufhebung, aus

scheint. Ein Ubergang von der linearen Sukz
»Ende aller Dinge als Zeitwesen und als Gegenst

cher Erfahrung«*® wiirde eine Verwandlung der
selbst bedeuten. Das aber verletzt das Prinzip der

das der »durchgingigen Identitit der Apperzep

das transzendentale Ich als Bedingung der Mog

Erfahrung zugrunde liegt. Ein diskontinuierliche
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untergribt zudem die Identitit eines Gegenstandes, dessen
Substrat ~ bei verinderlichen Akzidenzien — Dauer haben
muf. Das Problem des Ubergangs ist analog dem der Trans-
substantiation. In der Abwehr von deren Méglichkeit, also der
»plétzlichen« Verwandlung eines Brotes in den Leib Christi,
hat sich mitunter neuzeitliche Wissenschaft konstituiert,
indem sie den Begriff des Gesetzes auf alle empirischen
Erscheinungen iibertrug. Das eine vermag nicht zu einem
anderen zu werden, weil dies sowohl dem Verfahren der Ver-
nunft, die iiberall auf die durchgingige Ubereinstimmung
dringt, als auch dem Begriff der Natur als Inbegriff dessen, was
unter Gesetzen steht, widerspricht: Die Natur macht keine
Spriinge, und das SelbstbewuBtsein ist auf Dauer gestellt. Mit
der AusschlieBung des Wunders fillt auch die Katastrophe -
die totale Gefahr - aus der Denkmaéglichkeit heraus, wihrend
sich die beruhigende Erzihlung durchsetzt, daB sich immer
nur einzelnes veréindern kann, das Ganze aber bleibt. Die von
Giinther Anders konstatierte Apokalypse-Blindheit - oder
deren schlechthinige Irrationalisierung — ist eine Folge davon.
Durch den normativen Charakter der transzendentalen Asthe-
tik, die das Prinzip des zureichenden Grundes gewissermafBlen
automatisiert und anthropologisiert sowie Denk- und Erfah-
rungsmaglichkeit zusammenschiebt, kann iiberhaupt erst die
mittlerweile eingeiibte kategorische Grenze zwischen »wirk-
licher« Erfahrung von Erscheinungen und »illusionirer« Er-
fahrung von Schein eingezogen werden. Sie zwingt allerdings
dazu - was bei Kant noch deutlich zu sehen ist -, die Epistemo-
logie mit einem Hof psychiatrischer Strafen zu umgeben, inso-
fern sie Diskontinuititen als Produkte von »Gebrechen des
Kopfes«*! oder Vernunftrasereien verstehen muB, weil die
Revolution der Denkungsart eben davon ausgeht, daf} sich die
Gegenstinde nach unserer Erkenntnis richten miissen.
Stimmt die erkannte Ordnung nicht mit den Vernunftprinzi-
pien iiberein, so steckt - um es salopp zu sagen - ein verquerer
Kopf dahinter. Die Epistemologie der klassischen Aufklirung
ist zugleich eine Normalisierung und Disziplinierung der Psy-
che. Die kontinuierliche Ordnung wird begleitet von den
nicht weniger kontinuierlichen Karrieren in den Asylen und
Psychiatrien.
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Kernpunkt der von Kant abzuwehrenden Erosion der
GesetzmiBigkeit ist eine Passage aus der Johannes-Apoka-
lypse, in der die Vollendung von Zeit, Geschichte und Schop-
fung prophezeit wird: »Und der Engel, den ich ste%o\an sah auf

dem Meer und auf der Erde, hob seine rechte Hand gen Him-
mel und schwur bei dem, der da lebt von Ewigkeit zu Ewig-
keit, der den Himmel geschaffen hat und was darinnenist, ...,
daB hinfort keine Zeit mehr sein soll, sondern in den Tagen
der Stimme des siebenten Engels, wenn er posaunen wird,
dann ist vollendet das Geheimnis Gottes, wie er Verkiindigt
hat seinen Knechten, den Propheten.«*> Wenn der Engel kei-
nen Unsinn hat »posaunen« wollen, so kann damit kein wirk-
liches Ende der Welt gemeint sein, das sich als Gegenstand der
Sinne erfahren lieBe, da wir uns davon keinen Begriff machen
konnen. Insofern Verwandlung nicht gedacht werden kann,
weil das Denken selbst wie die ihm korrelative Zeit linear-suk-
zessiv organisiert ist, kénnen Apokalypsen wie auch Natur-
katastrophen nur als Ungedanken existieren, als Phantasmen.
Sie betreffen weder die Ordnung der Dinge noch den Lauf der
Menschheitsgeschichte als Korrelate moglicher E{ahrung, da
diese unter den Gesetzen der transzendentalen Asthetik ste-
hen. Durch diese wechselseitige Verweisung wetden Denk-
mdéglichkeit und der Horizont von kiinftiger Erf;hrung ver-
schmolzen. Der Gedanke an einen Schritt aus der Geschichte
in die Zeitlosigkeit - oder auch schon in eine andere Zeit - ist
begriffslos, weil er selbst sich immer in der Zeit auslegen mufl
und auch Verinderung ohne zeitliche Sukzession nicht
gedacht werden kann, da der Augenblick am vanishing point
der Zeit zugleich den Anfangspunkt der Ewigkeit bilden
wiirde und beide so in ein und derselben Zeitreihe aufeinan-
der folgten. »Entstehen und Vergehen«, so schreibt Kant in
der »Kritik der reinen Vernunft«, »sind nicht Veriinderungen
desjenigen, was entsteht oder vergeht. Veranderung ist eine
Art zu existieren, welche auf eine andere Art zu existieren
eben desselben Gegenstandes erfolgt. Darum ist alles, was
sich verindert, bleibend, und nur sein Zustand wechselt.«*3

Fiir eine Verinderung, die nicht kontinuierlich, sondern
abrupt erfolgte, setzen die eindimensional verketteten Be-
griffe aus. Sie wiirde dem erhabenen Effekt der Plotzlichkeit
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entsprechen, der noch eine »Aufopferung« oder »Beraubung«
der Einbildungskraft erfordert, weil der Einbruch eines dis-
kontinuierlichen Ereignisses nicht nur eine chochafte Uber-
schreitung der kategorialen Verwaltungsmaschinerie des
transzendentalen Ichs, sondern auch der bloBen Vorstellbar-
keit bewirkt, die immer den Ausblick auf eine Zukunft ein-
schlieBt. Aber schon auf der Ebene der Sinne 1Bt sich fiir Kant
gar nicht eigentlich von Zeit und Geschichte als offene Mog-
lichkeit auch fiir Diskontinuitit sprechen. Zwar muB alles in
der Form der sukzessiven Zeit »angeschaut« werden, doch ist
das Erfahrbare so nur prisentisch-momenthaft, eben plotz-
lich, gegeben. Sonst hitte der Gedanke von der Synthetisie-
rung des Mannigfaltigen unter der Anschauungsform der Zeit
kein Fundament. Die derart zeitlose Ordnung der Dinge in
die Geschichte eines Uberganges hin zu einem méglichen
Ende zu tauchen, wiirde die intelligible Welt der Zeit - die
»innere Anschauung«~ mit der sinnlichen des Raumes - der
»duBeren Anschauung« - verbinden miissen. In diesem
ZusammenstoB des Unendlichen - oder der endlosen Progres-
sion der Zeit ~ mit dem Endlichen - den rdumlichen Gegen-
stinden ~ wiirde kurzschliissig das eine mit dem anderen bis
zur Indifferenz verschmelzen, so daB nichts mehr gedacht wer-
den kann, da das Denken die Trennung von Zeit und Raum
voraussetzt. Weil ~ so lieBe sich Kants Operation paraphrasie-
ren - die Dinge in der Welt der zeitlich-sukzessiven Deduktion
der Gedanken parallel laufen, muB Bestehendes als endlos
verldngerbar gedacht werden: sowohl im Raum wie in der Ge-
schichte, die nicht enden kann und so den Triger eines iiber
alle Katastrophen beruhigt hinwegschreitenden Optimismus
bildet.

Der »optimistische« SchluB von einem logischem Fehler
auf eine ontologische Unméglichkeit ist fiir Kant also deshalb
plausibel, weil die Gegenstinde in der Welt von den produkti-
ven Kodes der Sinnlichkeit - dem ens imaginarium der leeren
Anschauung -hervorgebracht werden. Die erfahrbare Welt ist
ein Effekt der Produktion - zumindest soweit, wie sie rational
verstidndlich ist. Das eben ist eine Konsequenz der Frage nach
den Bedingungen der Méglichkeit von Erfahrung, wobei die
Kategorie der Maoglichkeit das Schema der Kausalitit in
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Hinblick auf eine erzeugbare (Re)Konstruktion impliziert.
Die Welt ist als totales Simulakrum gegeben, die nur das pra-
sentiert, was Vernunft selbst in sie hineinlegte. Die Welt ist so
das Produkt und zugleich eine Verdoppelung der Vernunft,
die Phinomene sind ihrer Fremdheit beraubt. Mit dem aus
der Revolution der Denkungsart gebildeten Simulationsszena-
rio, in dem die Phinomene oder die Erfahrung zur nachtrig-
lichen Bestitigung werden oder durch das Scheitern der Kon-
struktionen an ihnen als widerstindige Korrekturinstanzen
auftreten, gerit die Logik zum handlungsregulierenden Kode
einer Erzeugung der Erscheinungswirklichkeit auf der Basis
von »heuristischen Fiktionen«**, die sich in der Ontologie
spiegeln. Um den daraus kaum berechtigt abzuwehrenden
Gang in mogliche Irrungen und frei erfundene Hypothesen
zu vermeiden, da diese »verbotene Ware« sind, ist es nicht
erstaunlich, daB Kant die in der ersten Auflage der »Kritik der
reinen Vernunft« zentrale Position der Einbildungskraft
streicht. Hitte er diese beibehalten, so wire nicht auszuschlie-
Ben gewesen, daB die Synthesis der Reproduktion, durch die
eine bestindige Regel des Ubergangs von einer Vorstellung
zur anderen gewihrleistet wird, nur Versionen der Realitiit,
die méglich sind, begriindet, nicht aber die ¢ine Welt der Pha-
nomene, die die Verstandeskategorien notwendig spiegeln.
Die Grenze zwischen Schein und Realitit wire nicht mehr ein-
deutig auszumachen, weil das étre brut (Merleau-Ponty) einen
Méglichkeitsraum fiir heterogene »Sprachspiele«eréffnet, die
" das »Zensoramt« der Vernunft in prognostischer und endgiilti-
ger Absicht verwehren wiirde, da sich zwischen Denkmd&glich-
keit und Erfahrungswirklichkeit ein Abgrund auftite, der
durch keine bestindige Regel zu iiberbriicken ist.*” Wenn
aber alles Produkt der den Verstandeskategorien folgenden
Erkenntnisprozeduren ist, 1dBt sich Diskontinuitit — der Ab-
grund des Erhabenen - als Storereignis einer alle Ordnung
der Dinge iiberschieBenden Vernunft verorten, die referenz-
los Ideen erzeugt und ihr Spiel mit den Signifikanten irr-
tiimlich mit der Relation auf ein - obzwar gleichfalls produ-
ziertes — Signifikat verwechselt.

Folgt man der Argumentation Kants, so vollziehen sich Zeit
und Geschichte analog der Deduktionsbewegung?®, die wie-
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derum den Kode zur Konstruktion der Phinomene liefert, in
denen sich - in der Form der Sinnlichkeit - der Verstand ver-
korpert und exteriorisiert. Die Folge ist eine endlose Spirale:
Das Ereignis ist ein Schauspiel, das den Kode szenisch prisen-
tiert, weil dieser das Schema der Produktion ist und so das Er-
eignis ein produziertes Bild darstellt. Die Erfahrung der Welt
ist dann aber prinzipiell in selbstproduziertem Schein einge-
taucht und kann einzig durch formale Kriterien noch bestitigt
werden - aus der Immanenz der Produktion heraus. »Wirk-
lich« ist Verdnderung in der Welt der Simulation nur, wenn
das, was sich verindert, dem apriorischen Kode der Erzeu-
gung folgt, den es bestitigt. Die Anschauung prisentiert das
fingierte Modell, das Vernunft, sofern sie Erkenntnis ist und
sich —aber wie noch? - auf Erfahrung bezieht, simuliert. In die-
sen ineinandergeschachtelten Simulationseffekten wird die
Frage nach der Referenz bedeutungslos. Sie ist - wie sich Kant
beziiglich der Ubereinstimmung von Erkenntnis und Gegen-
stand ausdriickt - geschenkt. Als Kehrseite aber entsteht ein
Verlangen nach dem Undarstellbaren, nach dem Erhabenen,
das sich jedem Kode entzieht, und so - in der aktiven Nega-
tion jeder Konstruierbarkeit — das Bild einer »wirklicheren«
Wirklichkeit formt, das die Vernunft iiberwiltigt und in deren
starrer Andéchtigkeit sich offenbart.*’” Das Sein, das Ereignis
hinter den Gestellen, gerit zur Obsession eines BewuBtseins,
das sich umgeben von Simulakra wihnt und immer nur sich
selber sieht. Immer groBere Gestelle miissen ~ in Analogie zu
den Teilchenbeschleunigern im Labyrinth ihrer endlosen Ver-
mehrung - konstruiert werden, um den seltenen Moment der
Epiphanie einer unverfiigbaren Realitit zu erzielen.

Wenn so Wirklichkeitserfahrung Effekt der Produktion ist,
da Kant - wie bereits Descartes und vor ihm Platon - von der
Hypothese der Méglichkeit der totalen Simulation ausgeht, in
der die Fiktionen und artifiziellen Produkte den Phinomenen
der Natur ununterscheidbar gleichen, Effekt und Ursache,
Bild und Objekt, Nootop und Biotop ineinander verschwim-
men, dann reduziert sich das Reale auf ein Zeichen innerhalb
des Produktionsprozesses. Real ist das, was so erscheint, als
wire es nicht produziert, wihrend dem Scheinverdacht all das
verfillt, was die Spuren der Produktion so an sich tragt, daf es
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sich als unverallgemeinerbares Einzelnes, als Diskontinuitdt
prisentiert, weil es sich dadurch dem durchgingigen Erzeu-
gungskode entzieht und auf einen Unfall oder Zufall verweist.
Nur Produkte, die so einfach wie allgemein sind, die sich
seriell wiederholen lassen und so - wie die geometrischen
Gebilde - den produktiven Kode bestitigen, dissimulieren die
Markierungen der Produktion, weil sie in ihrer Austauschbar-
keit den Eindruck erwecken, daB sie gleichsam als platonische
Ideen existieren, auch wenn niemand sie denkend erzeugte,
obgleich ihr Dasein nur durch den Denkvollzug sich offen-
bart. Synthetische Urteile - 2+2=4 oder alle Materie ist
beharrlich - bewegen sich in dieser Denkform. Solche produ-
zierten Sachverhalte verkdrpern in ihrer trigen Identitit
durch alle Reproduktion hindurch die Kategorie der iiber
Subjektivitit hinausweisenden Notwendigkeit. Die mathesis
universalis ist der verallgemeinerte Kode der Erkenntnishand-
lungen, die in der transzendentalen Asthetik ontologisiert wer-
den und so eine Objektwelt mit bestimmten Eigenschaften
aus der Welt moglicher Erfahrung herausschneiden.

Trotz einer derartigen Reinigung ist die Welt unter den
Bedingungen der Simulation dem Andrang des freigesetzten
Imaginiren preisgegeben, das nunmehr den Wahnideen der
Menschen entspringt und das Reale negativ abstiitzt. Die Kan-
tische Reinigung ist nimlich mit dem Umstand behaftet, daB
die Erkenntnis, die sie einzig anerkennt, iiber vieles nichts
sagen kann und dariiber, gemiB der Maxime Wittgensteins,
schweigen miiBte. In der Auseinandersetzung mit dem Gei-
sterseher Swedenborg vertritt Kant denn auch die Verhaltens-
regel der Aufklirung als Indifferenz gegeniiber bestimmten
Fragen oder Erfahrungen, die nicht zu einem Gesetze der Er-
fahrung transkribiert werden kénnen: Was nach den Prinzi-
pien der Vernunft »unméglich«sei, das sei »bei einem ruhigen
und vorurteilsfreiem Gemiite ... entbehrlich und unnétige«*®,
Die Metaphysik als kritische Wissenschaft handelt von den
Grenzen der menschlichen Vernunft, die sie stindig von
innen her zu bewahren sucht, »da ein kleines Land jederzeit
viel Grenzen hat, iiberhaupt auch mehr daran liegt, seine
Besitzungen wohl zu kennen und zu behaupten, als blindlings
auf Eroberungen auszugehen«*?. Herrschaftssicherung und
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Selbstbehauptung sind Motive der klassischen Aufklirung,
deren HeerstraBe den Sumpf des Dunklen, Konfusen und
Amorphen durchschneidet, auf der einen Seite Anschauun-
gen ohne Begriffe und auf der anderen Seite Begriffe ohne
Anschauungen hinterlassend. Das Imaginire als Widerpart
der Vernunft bedroht die Grenzen ihrer Insel, die auf den heu-
ristischen Fiktionen errichtet wurde. Nur noch im Gerichtshof
der Vernunft, die nicht Objekte wahrnimmt, sondern Zeugen
befragt und Dokumente liest, fiir die also die Erfahrungswelt
nur noch als nachtrégliche Spur gegenwirtig, aktuell aber ver-
schwunden ist, kann geurteilt werden, was ist und was nicht
ist, was Erscheinung ist und was Schein. In dieser Selbstab-
schlieBungsbewegung, die die Szene des Gerichtshofes sym-
bolisiert, setzt sich die Erzihlung vom Kosmographen fort,
die Nikolaus von Cusa in der Phase ihrer Konstituierung der
neuzeitlichen Philosophie eingeschrieben hat:

»Ein vollstindiges Lebewesen, dem Sinn und Vernunft ein-
wohnen, kann man als Kosmographen betrachten, dem eine
Stadt mit den fiinf Toren der Sinne eigen ist. Durch diese tre-
ten die Boten aus der ganzen Welt ein und geben Kunde von
der gesamten Lage der Welt ... Und der Kosmograph thront
darinnen und schreibt alles nieder, das ihm berichtet worden
ist, s0 daB er in seiner Stadt die Beschreibung der gesamten
sinnlichen Welt aufgezeichnet hat. ... Wenn er schlieBlich in
seiner Stadt die ganze Beschreibung der sinnlichen Welt fertig
hat, dann legt er sie wohlgeordnet und im Verhiltnis abgemes-
sen auf einer Karte nieder und wendet sich ihr zu. Die Boten
entldBt er. Er schlieBt die Tore und wendet sich nun mit sei-
nem inneren Schauen dem Griinder der Welt zu . .. Von ihm
denkt er, daB er sich zu dem Weltgesamt vorgiingig so verhilt,
wie er selbst als der Kosmograph sich zur Karte verhilt. . . . Er
zieht sich also, soweit er kann, von allen sinnlichen Zeichen
zuriick und wendet sich den verstehbaren, einfachen und
gestalthaften Zeichen zu.«%°

Die Szene Kants vom Gerichtshof der Vernunft verewigt
deren Urteilskraft durch ihre apriorische Formation zu einem
Jiingsten Gericht, das immer schon stattfindet. Der Gedanke
an ein kommendes —am Ende aller Dinge - gerit dadurch zur
unerwiinschten Konkurrenz.5! Geschichte gehért fiir den Ge-
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richtshof der Vernunft schon der Vergangenheit an. Sie rea-
lisiert nur noch die Anniherung an die Idee der Perfektion,
bei deren Erreichung sie in Tréagheit erstarrt. Im Drehbuch ist
fir die Aufklirung die Geschichte bereits abgeschlossen, es
gilt sie nur noch zu vollziehen und an den Punkt der Indiffe-
renz voranzutreiben, an dem die Gesetzgebung als Beurtei-
lung mit dem Gesetzesvollzug als Produktion im gesetzten
Objekt zusammenfillt - im orgiastischen Moment der Gleich-
Giiltigkeit.

Unterspiilt wird das Projekt der Reinigung der Welt durch
den Effekt jener transzendentalen Erzeugungsformen der Er-
fahrung, mit denen sie vollzogen werden sollte. In der simu-
lierten Welt ist jede mdogliche Erfahrung zunichst wahr, da
alles nur als Konstrukt, als Bild oder Vorstellung, wahr-nehm-
bar ist. Und weil selbst die Differenz zwischen dem Schein
und der Erscheinung ein produziertes Zeichen der Uberein-
stimmung von Kode und Objekt, von Begriff und Anschau-
ung ist, die ihre Positionen unbestimmbar wechseln konnen,
droht das Reale immerfort im Imagindren unterzutauchen,
aus dem es erzeugt wird; zumindest wird man riickverwiesen
auf eine neutrale Ebene, »wo noch nicht streng geschieden ist
zwischen Realem und Irrealem, Wirklichkeit und Schein, Tat-
sichlichem und Fabuliertem, Wachen und Traumen. Was wir
sRealitit« nennen, entstammt einem ProzeB der Differenzie-
rung und Ausformung bei gleichzeitiger Ausklammerung
iiberschiissiger Moglichkeiten. Die Genese von Ordnungen
weist damit zuriick auf ein étre brut (Merleau-Ponty), das ver-
schiedene Ordnungen zuldBt und durch keine von ihnen
eingefangen wird.«*? In den Aspekten der »Formlosigkeit«
und »Unbestimmtheit«, die Kant bis ins Chaos oder die »regel-
loseste Unordnung oder Verwiistung« erweitert, geht das von
Waldenfels angesprochene étre brut in das ordnungsschaf-
fende und grenzziehende Denken Kants ein - allerdings von
der Epistemologie verschoben auf die Asthetik, von dem
bestimmter Erkenntnis Vorausgehenden zu dem ihr Nachfol-
genden.

In der vom Imaginiren heimgesuchten Welt wird das Reale
— das also, was sich jeder Konstruktion und jeder Verfiigbarkeit
entzieht — knapp und selten. Nur in duBerst komplizierten Ver-
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such(ung)sanordnungen, die das Prinzip der Konstruktion
gegen sich selbst wenden, kann das Reale noch zur Erfahrung
kommen. Hier findet man den lebensweltlichen Ursprungs-
herd des Erhabenen, das die Simulation durch den Choc des
Zufilligen oder Diskontinuierlichen unterlduft. Als plotz-
liches oder iibermichtiges Ereignis ist das Erhabene zudem
nicht darstellbar. Der Choc, der Grauen und Entsetzen aus-
18st, tiberholt gewissermaBen die spontanen Handlungen des
Verstandes,® der normalerweise jede Erscheinung als Effekt
seiner Produktion in seinen Kode einbindet, und stellt die Ein-
bildungskraft still, die sich kein >Bildc mehr machen kann und
so in eine unerreichbare Unendlichkeit geworfen wird. Das
Erhabene unterléuft vor allem die Operation der Verglei-
chung, durch die das Unbekannte ins Bekannte eingetragen
wird, weil es eine maximale GréBe oder Intensitit besitzt, die
sich jeder Relation entzieht und nur sich selber gleich ist.5*
Realitét ist dementsprechend fiir Kant eine Modalitit der Er-
fahrung, die sich zwar nicht auf Bestimmungen des Objekts
mehr richten kann, sondern eine Empfindung, die sich aber
dennoch empirisch messen lassen kann, weil Wirklichkeit
nun nach dem Grade der Intensitit der Empfindung konsta-
tiert wird: »Realitit ist ... das, was einer Empfindung iiber-
haupt korrespondiert; ... Nun hat jede Empfindung einen
Grad oder eine GriéBe, wodurch sie dieselbe Zeit, d. i. den inn-
ren Sinn in Ansehung derselben Vorstellung eines Gegenstan-
des, mehr erfiillen kann, bis sie in nichts (=0=negatio) auf-
hort.«*® Da also jede Sachheit oder Realitiit »als ein Quantum
vorstellig« ist, lige die hochste GewiBheit der Realititserfah-
rung im groBten Quantum. Das aber ist die Definition des
Erhabenen, insofern es das ist, »mit welchem in Vergleichung
alles andere klein« oder »was iiber alle Vergleichung groB«
ist.® Der Entfesselung groBtmaéglichster Energien entspricht
also die intensivste Realititserfahrung.

Im Erhabenen findet sich fiir das moderne BewuBtsein das
Zeichen einer - dionysischen - Erfahrung des Realen. Es ist
die reine Andersheit, das reine Ereignis, ein »Nickname fiir
die Katastrophe«, so Klaus Heinrich®’: iiberschwenglich fiir
die Einbildungskraft, den Sinnen unangemessen und das Sub-
jekt durch eine »Erschiitterung«®® iiberwiltigend. Wenn das
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Erhabene jede Vor- und Darstellung iiberschreitet und in
keine Relation, es sei denn die der Uberwiltigung bis hin zum
Untergang des Erfahrenden, eingebracht werden kann, so hat
es gerade dadurch realititsindizierende Kraft, weil es sich
jeder Simulierung entzieht, also der von Kant propagierten
Revolution der Denkungsart zuwiderl4uft, die nicht mehr wie
ein Schiiler andichtig dem Gemurmel der Welt lauscht, son-
dern als bestallter Richter die Zeugen notigt, auf die Fragen zu
antworten, die er entwirft: Eine endlose Spiegelwelt des Ande-
ren seiner selbst, in der der Druck und die Suche nach einer Er-
fahrung, die ihr entkommt und sich der Einbindung in den
Verstand entzieht, sich steigert. Das Erhabene - transformiert
in die Asthetik als Naturmacht - fiihrt durch die Erschiitterung
wieder zu einer nur empfangenden Wahrnehmung, zur
Andichtigkeit, zuriick, in der die eigene Existenz schlagartig
sich dem BewuBtsein aufdringt: »Die Prisenz ist der Augen-
blick, der das Chaos der Geschichte unterbricht und daran
erinnert oder nur sagt, daB »etwas da istc, bevor das, was da ist,
irgendeine Bedeutung hat.«*® Das Sein als Ereignis kiindigt
sich im Zeichen des Erhabenen, so Lyotard, »imperativisch«
an:»Das delight, dieses negative Vergniigen, das widerspriich-
lich, fast neurotisch das erhabene Gefiihl kennzeichnet, ent-
steht aus der Verdringung eines drohenden Schmerzes. Diese
Bedrohung, die in bestimmen >Objektenc, bestimmten Situa-
tionen lauert und den Selbsterhaltungstrieb angreift, nennt
Burke Schrecken (terror). ... Man fiihlt, daB es bald sein kann,
daB nichts mehr stattfindet. Das Erhabene ist, da mitten in
diesem drohenden Nahen des Nichts doch etwas geschieht,
etwas stattfindet, das ankiindigt, daB3 nicht alles zu Ende sei.
Ein einfaches hier, die kleinste Begebenheit ist das, was statt-
findet.«® Der sinnlose Terror verwirklicht die Realitétsmini-
malisierung, daB da (noch) etwas da ist. Mit der Frage »Ge-
schieht es?«, die Lyotard dem Erhabenen zuordnet, ist die
Intensitit des suspense bezeichnet.

Kehren wir zum Ausgangspunkt der Uberlegungen auf
dem ungesicherten Trapez unserer Kant-»Interpretation«
zuriick. An einer anderen Stelle, die den Ubergang von der
Zeit zur Ewigkeit beim Sterben erdrtert,%' behauptet Kant,
daB sich die »natiirliche Furcht« vor dem Tod gar nicht auf die
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Uberschreitung des Lebens beziehe, sondern auf den Gedan-
ken, gestorben zu sein. Dieser Indikativ fingiere eine abge-
schlossene Handlung, die eigentlich aber, obgleich es sich um
einen mit Notwendigkeit einstellenden Gedanken handelt,
der aus der Natur der Vernunft mit ihrem Drang zur Produk-
tion von Vollendung erwichst, gar nicht gedacht werden
kénne. Unmoglich - und deshalb falsch - sei er, weil der Satz:
»Ich bin nichte, da in sich widerspriichlich, nicht - so Kant
wortlich —»existieren« kann. Er lieBe sich héchstens erschwin-
deln, weil auch der Sterbende nicht eigentlich das Sterben -
den Ubergang zum Tod, die Diskontinuitit - erfahren kénne,
da er hierzu noch leben miisse. Der Bruch, den der Tod, das
Ende schlechthin, reprisentiert, ist der undenkbare und
undarstellbare Horizont rational abgesteckter Erfahrung. Nur
am Anderen liBt sich das Sterben als eine dann aber nur
»mechanische Reaktion der Lebenskraft« beobachten, an sich
selbst ist es nicht erfahrbar, wie iiberhaupt man Selbstbeob-
achtung vermeiden sollte, »weil es der gerade Weg ist, in Kopf-
verwirrung vermeinter héherer Eingebungen, und, ohne
unser Zutun, wer weifl woher, auf uns einflieBende Kriifte, in
Illuminatism oder Terrorism zu geraten«2,

Fiir das in seinen eigenen Produkten und Simulakra ver-
strickte Denken, das fortwihrend ins Endlose gleitet, »exi-
stiert« weder Verinderung noch der Tod. Das Ende selbst ist
mithin ein Fehlbegriff, der weder in der Ordnung der Dinge
mdglich ist, noch ausgehend von sich selbst gedacht werden
kann. Es wird so buchstiblich zum Produkt einer rasenden
Vernuntft, die die Welt mit ihren imaginiren Gespinsten iiber-
zieht und gleichzeitig vom Ausbruch aus der Ordnung der
Simulation traumt. Von der Szene eines Endes aller Dinge ist
selbst noch die Einbildungskraft »emport«, denn im Moment
von dessen Unterbrechung der Sukzession ~ so behauptet
Kant von der trigen Ordnung ausgehend - wiirde die Natur
erstarren miissen. Das letzte Bild wiirde sich endlos wieder-
holen, und das letzte Gefiihl bliebe dem Subjekt stehen: Ohne
Wechsel - immer dasselbe. Dieser obsessive Gedanke, einge-
schrieben in jener Vernunft, die sich in ihren Produkten
immer nur selbst begegnet, deren Strukturen in Hegels Den-
ken explizit gemacht wurden, korrespondiert dem transzen-
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dentalen Ich, das durch die serielle Produktion der immerglei-
chen (Erscheinungs-)Objekte sich durchgingig als identisches
wahrt. Zudem ist die Vorstellung des eingerasteten Endes mit
der Idee der praktischen Vernunft verwandt. Wird ihr End-
zweck als existierend gedacht, wiirde sie im Zuge ihrer Rea-
lisierung sich durch einen KurzschluB selbst vernichten.
Daher darf das Ende aller Dinge als moralischer Endzweck
des Handelns nicht wirklich werden. Wo aber dann hin mit
dem Gedanken, der eigentlich nicht »existiert«, dennoch aber
als Trieb der Vernunft die Menschen sehn-siichtig bannt? Das
Ende aller Dinge — »mit der allgemeinen Menschenvernunft
auf seltsame Weise verwebt« — ist der von Kant zum Schein
derealisierte Prototyp des Erhabenen, das als Kehrseite der
simulierten Welt aufschieBt. Es ist »furchtbar-erhabens, weil
es eine Bewegung darstellt, die - analog der des individuellen
Sterbens - nicht mehr umzukehren ist. Die Vollendung aber
fasziniert die Vernunft — das Notwendige, Nicht-Wiederhol-
bare und Einzigarte. Von dieser riickhaltlosen Uberschreitung
der in sich verfugten Spiegelwelt, von diesem Abgrund einer
absolut inkompatiblen GroBe, kann man sein Auge nicht ab-
wenden. Gewaltsam und unauskémmlich wird man in diese
Erfahrung wolliistig hineingeschreckt, steigt dem aufgeklir-
ten Menschen ein »heiliger Schauer« auf. Die Erregung auslo-
senden Untergangsvisionen, die Epiphanien eines iibermach-
tigen und unverfiigbaren Realen, werden zum dsthetischen
Bann. Hinter dem Riicken der bewuBt Agierenden entfaltet
sich die phantasmatische Szene des erhabenen Abgrundes als
das letzte oder jiingste Ereignis, das heute im Zeichen der ato-
maren Selbstzerstorungspotentiale den Horizont der Zukunft
verstellt.®

In der Kantischen Ubertragung des Erhabenen auch auf
das Spielfeld der Geschichte ist die dsthetische Verschiebung,
das heiBt die Funktion der Kunst als Auffangbecken fiir die
von der Vernunft abgespaltenen Reste der Lebenswelt, deut-
lich. Der Gedanke daran - und die Erzeugung der Bedingun-
gen seiner Moglichkeit - springt ndmlich als Ersatz eines
gegenwirtigen Zwecks der Geschichte ein, die selbst zum
Schauspiel geworden ist, in dem das Blut dennoch fliefit und
das Ende immerfort gegenwirtig ist. Die Stimme der Vernunft
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1aBt sich der eines Nachrichtensprechers im Fernsehen ver-
gleichen, die gleichbleibend mit einem erstarrten Liicheln die
disparaten Splitter in einem unterbrechungslosen Kontinuum
verbindet und durch ihr interesseloses Wohlgefallen an der
Montage der Attraktionen davon iiberzeugt, da$ die Ord-
nung der eindimensionalen Zeit gleichgiiltig iiber das Schick-
sal der immer nur einzelnen hinwegschreitet, deren »apriori-
scher«Présentierungsform sie nicht entkommen kénnen. Das
Ende ist die Wahnidee einer klammheimlich schaulustigen
Vernunft, fiir die die Schépfung wie ein Schauspiel ist, »das gar
keinen Ausgang hat und keine verniinftige Absicht zu erken-
nen gibt«**. Das Erhabene schieBt als sthetisches Spektakel
einer blendenden Explosion auf, vergliiht in dem realisierten
Phantasma jede Illusion, die den Kopfen der Menschen ent-
springt, reinigt das Reale von jedem Simulakrum und jeder
Mehrdeutigkeit und 148t es in der Indifferenz des Gesetzes
erstarren: kein Wechsel - immer dasselbe. In seinen Uber-
legungen zum Gedanken der Ewigen Wiederkehr hat Walter
Benjamin versucht, die hinter dem Riicken der Aufklirung,
aber aus ihr selbst wachsende Faszination am Authentizitits-
spektakel der Katastrophe umzukehren: »DaB es >so weiter
geht, ist die Katastrophe. Sie ist nicht das jeweils Bevorste-
hende, sondern das jeweils Gegebene. Die Rettung hilt sich an
den kleinen Sprung in der kontinuierlichen Katastrophe.«%5
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Norbert Bolz
Angriff auf den schonen Schein

Die miihle, die nicht klappert,
weckt den miiller.
A. Loos

I. Die weien Mauern von Zion

In der Zeitform der tiefsten Vergangenheit hat Thomas Mann
den Zauberberg beschworen, um eine absolute Diskontinui-
tit zur Vorkriegszeit zu markieren. Denn die Erfahrung des
Weltkriegs, der die ungeschiitzte Kreatur ins Kraftfeld zersto-
render Stréme zog, hat Erfahrung iiberhaupt schlagartig ent-
wertet. »Und gegen Ende des Krieges gab es jenen Typus des
deutschen Soldaten, der einer mythologischen Verkldrung
und Verfinsterung nicht bedurfte, um soldatisch in Form zu
bleiben, der seine Gegner so sachlich betrachtete, wie er ge-
lernt hatte, den ihn umgebenden kriegerischen Raum nicht
mehr poetisch-romantisch, sondern militarisch-technisch zu
betrachten.«'

Der Weltkrieg als Schule der Neuen Sachlichkeit und Matrix
jenes neuen Typus, den E. Jinger im »Arbeiter« verklirte - so
hat es auch Max Weber gesehen. 1917 fordert er eine Politik, die
sich der Phrasenfeindschaft und Sachlichkeit des modernen
Kriegers gewachsen zeigte. »Denn im HochstmaB sachlich
sind die Aufgaben, welche der moderne Krieg stellt.«?

Die groBe Armut in ihrer Gestik durchzuartikulieren, um
der neuen Physiognomie Kontur zu verleihen, ist das Pro-
gramm der Sachlichkeit. Sie ersetzt die abgestiirzte Erfahrung
durch Plan und Organisation. »Die Armut«heiBt deshalb von
Rechts wegen das Schiff, auf dem die aller Bildung, Mensch-
heitserfahrung, allen Stils beraubten Neusachlichen vom Kon-
tinent des europiischen Humanismus fliehen. Oder, um ein
anderes Bild Benjamins zu bemiihen: Armut ist die Mimikry,
die durchs Nadelohr der neuen Wirklichkeit schliipfen lafit.
»Technik ist Sparsamkeit, Organisation ist Armut.<* Diese
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Losung trifft das Werk von Adolf Loos im Kern. Jeder seiner
Baugedanken objektiviert die Forderung sachlicher Sparsam-
keit gegen die Energie-Exzesse eines »Herrensadismus« und
die Kreaturvergétterung, die in der Ostentation des Luxus lau-
ert. Im scheinlosen Stil der neuen groBen Armut wirkt nur der
Mangel schépferisch, der »das Leben als tabula rasa«* restitu-
iert. Und Loos ist ihr Architekt.

Er macht reinen Tisch, beginnt stets von vorn, konstruiert
aus wenigem heraus und intendiert das von Grund auf Neue
- das sind die bekannten Benjaminschen Bestimmungen des
positiven Barbarentums, in dem das 20. Jahrhundert eigent-
lich beginnt. Es steht im Zeichen der reinen, puren Konstruk-
tion: Gerade Linien, rechtwinklige Kanten liquidieren Orna-
mentik und Phantasieformen der Tradition. Dieser Konstruk-
tionsbegriff bleibt unbelastet von aller Einsicht in die eigene
Dialektik - ndmlich die von Entfremdung und Beherrschung
des Materials. So erscheint in der schénen neuen Welt von
Scheerbart, Loos und ihresgleichen die Sachlichkeit der Tech-
nik als strahlendes Symbol der organisierenden Idee. Illusi-
onslose Affirmation ist die ihr zugeborene Haltung.

Das einzig Mogliche - das ist die neusachliche Definition
des Modernen. Alles Stilisierende ist den modernen Nerven
unertréglich; sie fordern das Unauffillige, Anonyme, das sich
an der kollektiven Gestaltung gleicher Gebrauchsgegen-
stinde schult. Im Amerikaner, genauer: im amerikanischen
Arbeiter mit dem Overall, hat Loos den Typus der neuen Zeit
gefeiert, den Menschen mit modernen Nerven, der in der
technischen Niichternheit ein Rauschmittel ersten Ranges
agnosziert, mit dem die »stehende und sitzende Welt« Alteuro-
pas aufgestort werden soll. Amerikanismus ist das sachliche
Einverstindnis mit dem Stil der Gegenwart. Das heiBt, es geht
Loos nicht um das empirische Amerika, sondern um den intel-
ligiblen Charakter des amerikanischen Arbeiters — er »spannt
Stahlreifen iiber Abgrund und Wasserfille, zieht Telegraphen-
dréhte durch Pririen. Und es ist schén. Eine blitzende Schén-
heit. .. «5 Uber die kapitalistische Immanenz dieses Systems
unbeirrter Sachlichkeit, die sich in Rationalismus und Geld-
wirtschaft der GroBstidte unbarmherzig durchsetzt, hat sich
Loos keine Illusionen gemacht.
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Doch nicht der immanente Kapitalismus der Neuen Sach-
lichkeit ist fiir ihre geschichtsphilosophische Charakteristik
entscheidend, sondern die strenge Frontstellung des von ihr
unermeBlich gesteigerten konomischen Denkens gegen das
Politische qua Représentation, Symbol, Arkanum und Schein.
Es handelt sich demnach also um eine zutiefst paradoxe Pri-
gung, wenn Max Weber in seiner Rede iiber Politik als Beruf
gegen die Gesinnungsethiker aller Couleur von der leiden-
schaftlichen Sachlichkeit des Politikers spricht. Denn das Poli-
tische erweist sich als wahlverwandt gerade dem unsach-
lichen Auratischen - namlich in der Privilegierung von Besitz,
Gewohnheit, Spur, Geheimnis, personlicher Autoritdt und
Kraft der Reprisentation. »Das 6konomische Denken kennt
nur eine Art Form, nimlich technische Prizision, und das ist
die weiteste Entfernung von der Idee des Reprisentativen.«®

Formelhaft gesagt: Das Politische verhilt sich zum Sach-
lichen wie Autoritit zu Anonymitit, Geheimnis zu Kontrolle
und kontemplative Versenkung, Riickseite der Dezision, zu
entschlossener Verwertung. In dieser Perspektive erscheint
die kapitalistisch geborene Neue Sachlichkeit als technischer
ProzeB restloser Profanierung, der in der bolschewistischen
Abschaffung des Privaten terminiert. Glas und Stahl sind die
Materialien scheinloser gesellschaftlicher Transparenz: hart,
glatt, kalt und niichtern. Jaspers’ Ekel vor dieser Welt verdan-
ken wir die schéne Formel: »Sein ist sachlich sein.«” Der sei-
nes traditionellen Bildes entkleidete Mensch konstruiert sach-
lich, das heiBt in dialektischer Negation aller humanistischen
Menschendhnlichkeit — dialektisch, denn es geht um die
Geburt eines realen Humanismus aus dem Geist der grofien
Armut und menschenfresserischen Urbanitit jener neuen Bar-
baren.

Der Schauplatz dialektischer Vernichtung des humanisti-

. schen Scheins ist eine in den Koordinaten von Gebrauchswert
und ZweckmaiBigkeit angeordnete Dingwelt, in der sich Asthe-
tik und Ethik indifferenzieren. A.Polgars Satz, Asthetik sei
eine auf die Welt der Sachen angewandte Ethik, bewahrt sich
in der Kritik des Kunstgewerbes, das als sogenannte ange-
wandte Kunst der autonomen ebenso Unrecht tut wie den
Gebrauchsdingen. Sachlichkeit vertritt die Anspriiche der
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Materie gegen den schénen Schein und will den Dingen
gegen den Apriorismus schéner Linien zu ihrem Recht ver-
helfen. So hat Karl Kraus sich und Loos vor der Aufgabe
gesehen, einer Menschheit, die dumpf in Ornamentik ver-
sinkt, indem sie Kunst als Gewerbe in den Dienst ihrer triiben
Praktiken stellt, wieder den Unterschied zwischen Urne und
Nachttopf einzubleuen. Den durch diese Differenz eréffneten
Spielraum, der Kultur heien darf, opfert das Kunstgewerbe
dem ubiquitiren Schein des Schénen; es knechtet das Leben
in den Dienst seiner Mittel. »Aus solcher Geistesformation ent-
steht ein Weltkrieg, aus solch tiefer Unsittlichkeit eines
Lebens, das in heilloser Mischung von Gefiihl und Gebrauch
vergeht.«®

Man versteht Loos’ Hal gegen das Ornament nur dann,
wenn man ihn als entsublimierte Kritik proletarischer Mehr-
arbeit und »herrensadistischer« Verschwendung begreift, die
sich in den neuen technischen Reproduktionsverfahren natur-
haft verfestigen. Imitative Reproduktion ist der kapitalistische
Modus, in dem sich der Schein in den Waren sedimentiert;
und Sachlichkeit die Revolte gegen den Warenschein. An des-
sen gesellschaftliche Bedingungen hat, mit einer tollkiihnen
Spekulation, Rilke in seinem »Malte«, einem in vielem neu-
sachlichen Werk, geriihrt: Auf die »entarteten Geriite« des
20. Jahrhunderts, die »ihrem natiirlichen, stillen Zweck« zu
widerstreben scheinen, habe der Umgang mit den Menschen -
verwirrend gewirkt; seit diese nicht mehr recht zu ihren
Beschiftigungen passen, scheint auch der Deckel nicht mehr
sachgerecht seiner Biichse aufzuruhen.? Unsachlichkeit in der
Dingwelt als unmittelbarer Ausdruck gesellschaftlicher Ent-
fremdung - das ist die Perspektive einer radikalen Kritik des
Jugendstils als letztem Thesaurus des Ornamentalen.

Das Ornament maskiert Fugen - im Jugendstil zumal die
Bruchstellen der neuen technischen Formen im Leben. Er
stilisiert, wie der Futurismus in anderer Weise, Technik als
Natur, indem er sie ornamental sterilisiert. Durch die Kraft
schlechthiniger Stilisation die neue Welt von Eisentriger und
Beton im Zeichen der Blume zu besiegen, ist sein Phantasma:
nusquam corpus erat; croceum pro corpore florem inveniunt
(Ovid) - das erfundene Ornament.
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Aus diesem Traum gibt es nur ein dialektisches Erwachen.
Es gilt, die Alternative von Konstruktion und Ausdruck als
scheinhaft zu durchschauen und gerade das Anti-Ornamen-
tale als expressiven Impuls zu rezipieren. Damit ist der Ort
der idsthetischen Theorie Adornos bezeichnet: nicht die kraft-
lose Mitte zwischen Expressionismus und Sachlichkeit, son-
dern der Punkt ihrer »schépferischen Indifferenz«. Vom blo-
Ben Ornament emanzipiert sich der Ausdruck als inverse
Sachlichkeit. »Sie ist der Expressionismus in seinem Anders-
sein.«!® Die luzidesten Formulierungen hierzu finden sich in
der Philosophie der neuen Musik, die durchfurcht ist von der
schroffen Antithese: Schénberg, Expressionismus als Sach-
lichkeit, vs. Sachlichkeit als Standardisierung, Stravinsky.
Riickblickend lassen sich in den Asthetiken von Loos und
Bloch die membra disiecta jener Dialektik erkennen. Deutlich
die ikonoklastischen Motive der Neuen Sachlichkeit: Schon
ist der Ernst des Scheinlosen, das unverstellte, geistig direkte,
reine Licht - der neue, belebende Reiz der Ornamentlosig-
keit. Loos hat die Hame, sein Haus am Michaelerplatz sehe
aus wie ein glattrasiertes Gesicht, ironisch akzeptiert. Orna-
mentlosigkeit ist die sachliche Utopie einer integralen Geistes-
und Leibesgegenwart. »Seht, das macht ja die gréBe unserer
zeit aus, daB sie nicht imstande ist, ein neues ornament hervor-
zubringen. Wir haben das ornament iiberwunden, wir haben
uns zur ornamentlosigkeit durchgerungen. Seht, die zeit ist
nahe, die erfiillung wartet unser. Bald werden die straBen der
stidte wie weiBe mauern glinzen! Wie Zion, die heilige stadt,
die hauptstadt des himmels. Dann ist die erfiillung da.<!!' So
stellt sich das Neue Jerusalem der funktionalistischen Imagina-
tion dar: Die Sachen selbst erscheinen, ohne Schein - und
eben das ist ihre Schonheit. Scheinlose Sichtbarkeit meint den
Glanz des Von-sich-her-Leuchtens.

Bekanntlich hat Loos das Ornament iibers tertium compa-
rationis der Tidtowierung dem Verbrechen gleichgesetzt und
sich dadurch schutzlos dem psychologischen Scharfsinn expo-
niert. Nichts leichter in der Tat, als ihm puritanische Lustfeind-
lichkeit nachzuweisen. Im instinktiven Urteil iiber den Eros
als kulturfeindlicher Macht Freud sehr verwandt, sieht Loos in
den ornamentfreundlichen Frauen und Indianern die eigent-
lich retardierenden Momente der Kulturentwicklung. Was
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Loos’ Idiosynkrasie gegen das Ornament erweckt, ist dessen
mimetischer Impuls, das in ihm niedergelegte Vermégen der
Ahnlichkeit. »Das Ornament ist eine Vorlage fiir das mimeti-
sche Vermogen. Diese Abstraktion ist die hohe Schule der Ein-
fiihlung.«'? Und, so lieBe sich mit Worringer ergiinzen, die
Matrix des absoluten Kunstwollens. Die absolute Dekoration
des exzessiven Ornaments schlidgt dialektisch um; das heifit,
die Antiphysis der Abstraktion wird im »organisch Abstrak-
ten« der expressionistischen Seelenwirklichkeit aufgehoben.
Worringers »expressive Abstraktion«und Blochs Wort von der
»Abstraktheit der Expression«!® sind gleichlautende Versuche,
Jjene Dialektik formelhaft zu fassen. Die Sehnsucht der Zeit hat
Kandinsky in die Erwartung gefaBt, am Ende der neuen Epo-
che werde sich eine neue Ornamentik abzeichnen. Erschie-
nen ist aber nicht das transzendentale Ornament des Men-
schengesichts, sondern das faschistische der Masse.

Es gehort zur Dialektik des Weltlaufs, daB mit der histori-
schen Diskreditierung der expressionistischen Sehnsucht
auch ihr Widerspiel, die Neue Sachlichkeit, als Ideologie
offenbar wird. Sofern Sachlichkeit abstrakte Rationalitit und
formale Aufrichtigkeit als Selbstzweck propagiert, wird sie
selbst unmittelbar zum Ornamentersatz; ihre Signatur ist, mit
einem gegen Heidegger gerichteten Wort Giinther Anders’,
Pseudo-Concreteness. Routiniert sachlicher »Konkretschein«
(Bloch) verkauft noch das Elend als isthetischen GenuB. Wie
sie auch sei - die Welt, verklirt durch die unerbittliche Authen-
tizitdt ihrer neusachlichen Reproduktion, ist schén. Soll der
sachliche Impuls nicht derart in Techniken einer Hygiene des
Alltags verpuffen oder zum Medusenhaupt der GroBstadt-
architektur erstarren, so muB er politisch rezipiert werden. Bis-
her ist die revolutionire Neugeburt aus dem ornamentfreien
»Nichts an Schein«!* stets versiumt worden.

I1. Das &dsthetische Kreuz

1914 hat Karl Ernst Osthaus dariiber spekuliert, wie sich die
zweckmiBige, materialgerechte, sachliche Monumentalitit
der Kollektivbauten seiner Zeit den Augen zukiinftiger
Archiologen darstellen werde: nicht als museale Kostbarkeit
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zwar, aber als Manifestation einer neuen, aus dem Geist riick-
haltloser Sachlichkeit geborenen Aufrichtigkeit. Sie ist das
Antidoton gegen den Warenschein des 19. Jahrhunderts.

Sofern der Warenschein die Produktionsbedingungen ver-
deckt, ist Aufrichtigkeit die Atmosphire des Sachverstédndnis-
ses, in dem die Arbeit selbst zur Darstellung dringt. Das auf-
richtige Produkt ist Modell, indem es seine organisierende
Funktion neben dem Werkcharakter exponiert. Fiir diesen
Schritt zum Typischen, Seriellen, Modellhaften ist die Liqui-
dation des auratischen Wohnens durch die neusachliche
Architektur des Reproduktionszeitalters paradigmatisch. Sie
bekundet strenge Askese gegen jeden unmittelbaren Subjekt-
ausdruck nicht aus Subjektfeindschaft, sondern im Namen
einer kollektiven Welteinrichtung, die das Leben zweckhaft
vereinfacht, indem sie es aus der »Sklaverei der Mittel«
(K.Kraus) befreit.

Sachlichkeit fordert eine Umbesetzung des subjektiven
Ausdrucks durch die »Funktion fiirs Subjekt« - gegen die
empirischen Subjekte. M.a.W.: Sachlichkeit instauriert sich
als Statthalter des intelligiblen Charakters. Und dies ist das
Entscheidende: Die einzig »legitime Architektur« der entzau-
berten Welt, von Gropius, Taut und Behne 1919 als »Zukunfts-
kathedrale«, ja als »Kathedrale des Sozialismus« beschworen,
erscheint den befangenen Menschen als ihr »Feind«!. Das
Monster ICC ist schon ~ und wir wissen es nicht.

Heute scheint die Anstrengung vergessen, derer es be-
durfte, um die Sterilitit stilisierender Formen in der Architek-
tur durch konstruktive Formeln zu ersetzen, die sich zu den
neuen Materialien und ihren spezifischen Maglichkeiten
bekennen. Vergessen das Aufatmen der Befreiung aus jener
iiberméblierten Makartwelt von »Holzwolle, Pappendeckel
und Seidenpapier, in der jedes Requisit seine Funktion in der
Form verleugnet und der Zweck zur Parade schrumpft. Egon
Friedell hat von der »Lust am Unechten« gesprochen: »Jeder
verwendete Stoff will mehr vorstellen, als er ist. Es ist die Ara
des allgemeinen und prinzipiellen Materialschwindels.«!®
Ihm gilt die neusachliche Kritik der Imitation als »Vergewalti-
gung der Materialien«. Die Rettung der Seele des Materials,
Materialechtheit, kriftigt die Seele der neuen Barbaren. Sie
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haben nichts gegen Zement an sich, sondern als Steinersatz.
Sie haben nichts gegen Kunst an sich, sondern gegen die orna-
mentale Vergewaltigung der Welt: »Am Riidesheimer Platz
zum Beispiel Weintraubenornamente, am Fehrbelliner Platz
kriegerische Embleme und bei der Station Dahlem-Dorf ist
aus dem halb oberirdischen Bahnhof sogar ein veritables
Landhéuschen mit Siulen und Strohdach gemacht worden.
Es ist die gewerbliche Arbeit hier also in die alten Albern-
heiten der Stilmaskerade und der kunstgewerblichen Orna-
mentik zuriickgefallen. An die Stelle der schlanken eisernen
Trager sind dicke gemauerte oder massiv steinerne Sdulen
getreten, die den Uberblick erschweren, und in allen Details
macht sich wieder ein falscher Kunstdiinkel, ein Verbergen
des Sachlichen hinter Scheinformen geltend.«!”

Ornament ist Verbrechen in dem genauen Sinne, daB es
edles Material, dieses Gotteswunder — und vor Gott sind alle
Materialien gleich wertvoll -, verzierend zu »verbessern«sich
anmafBt. Deshalb tritt bei Loos an die Stelle der Ornamentik
das Prinzip der Materialechtheit, ein quasi aristokratischer
Sinn fiir die »Majestit des Materials«!®, So flieht Asthetik aus
den Phantasmagorien des 19.Jahrhunderts in einen Myste-
rienkult edler Stoffe und betet die »schénheit des nackten
steins«!? an. Damit setzt sich ein Jugendstilmotiv, das Form-
vertrauen in die Absolutheit des Stoffs, die Sache selbst, in
Loos’ Sachlichkeit pragnant durch. Aller Sinn liegt im reinen
Gelten des Materials.

Bei aller Ornamentfeindschaft der Neuen Sachlichkeit ist
aber eines zu beachten: Ihre Kritik des schonen Scheins, etwa
des phantasmagorischen Schwindels im ostentativen Luxus,
liquidiert nicht etwa Schénheit und Schmuck, sondern verén-
dert ihren Begriff. Wahrhaft schmiickt - nicht was groBe Werte
reprisentiert, sondern — der »extrakt des herrlichen«?: Schén-
heit, befreit von ihrem Schein; der Glanz der Sache selbst, die
nichts anderes vortiduschen soll, als was sie ist. Dasselbe seien
Sein und Schein - das ist das Ideal der Sachlichkeit: #stheti-
sche Sichselbstgleichheit. Thm bleibt alle postauratische
Kunst verpflichtet.

Gattlich notwendige Verhiillung von Dingen fiir uns - in
dieser Formel, die Benjamin?! zu danken ist, lag einmal die
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theologische Rettung des schénen Scheins beschlossen. Seit
aber das Wort von der Heiligen Niichternheit eine struktive
Verinderung religidser Erfahrung durch Rationalitét ankiin-
digte, haben sich die theologischen Vorzeichen der Asthetik
umgekehrt. Das Schone zehrt nicht mehr parasitir vom
Geheimnis, sondern verdankt sich jener sachlichen Wachheit,
die Rilke an Cézanne bewunderte. Und iiberlebt Erhabenes,
so nur in radikaler Entpathetisierung.

Im Begriff des Ausdruckslosen diskutiert Sachlichkeit die
Frage, ob die kritische Liquidation des Scheins heiBit, auf
Schonheit zu verzichten; ob sachliche Kunst ein Oxymoron
sei. Damit im Scheinlosen »der Ausdrucksiose, der aus der
Nacht bricht«??, erscheine, muB das wesentliche Schéne unter-
gehen. Die Rede ist (und hier sind wir der anvisierten Formel
vom »iisthetischen Kreuz« schon sehr nahe) von Griinewalds
Heiligem. An seiner Ausdruckslosigkeit ist zu lernen: Dem
Gedanken der Auferstehung entsprechen heiit &sthetisch:
Entzauberung.

Doch diesem theologischen Auftrag des Scheinlosen inmit-
ten der Kunst widerfahrt in der Moderne eine entscheidende
dialektische Komplizierung: Die idsthetische Entzauberung
gilt der entzauberten Welt des Warenfetischismus. Deren ding-
hafter Rationalitit eine spezifisch dsthetische entgegenzuset-
zen, ist das Programm sachlicher Kunst. Sie entfaltet eine Dia-
lektik von Entzauberung und Zauber, indem sie um des von
dinghafter Rationalitit verschiitteten Zwecks willen Mimesis
als sikularisierte Magie zum Agens ésthetischer Rationalitt
erhebt. Vom Zauber des Fetischcharakters unterscheidet sich
der isthetische durch das Eingestindnis seines Scheins.

M.a. W.: Der isthetische Schein des Zaubers »entzaubert
die entzauberte Welt«, denn in der Moderne ist dsthetischer
Zauber eins mit Entzauberung. Und hier hat die fiir Adornos
isthetische Theorie zentrale theologische Bestimmung ihren
genauen Ort: In dieser Welt ist »das Faktum Kunst ein Skanda-
lon«. Das Faktum Kunst, der dinghaften Rationalitit eine Tor-
heit, fungiert als Statthalter des Kantischen Faktums der Ver-
nunft in der Moderne - das ist das eine. Sodann aber heif3it
Kunst Skandalon: das Argernis der entzauberten Welt. Derart
vollzieht die dsthetische Theorie eine integrale Sikularisation
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von 1. Kor. 1,23. »Denn wahr ist nur, was nicht in diese Welt
paBt.«*® Dies lehrt Paulus von Christus. Dies lehrt Adorno
vom Kunstwerk. Und nirgends hat der letzte Moderne seine
inverse Theologie im Zeichen des dsthetischen Kreuzes unver-
stellter formuliert als in seiner Philosophie jener Kunst, die ein
AuBerstes an scheinloser Schonheit erreicht, der Musik. Sie
opfert sich der Erhellung einer sinnlosen Welt. »Alle Dunkel-
heit und Schuld der Welt hat sie auf sich genommen. All ihr
Gliick hat sie daran, das Ungliick zu erkennen; all ihre Schén-
heit, dem Schein des Schonen sich zu versagen. Keiner will
mit ihr etwas zu tun haben, die Individuellen so wenig wie die
Kollektiven. Sie verhallt ungehért, ohne Echo.«?* Eli, Eli,
lamma sabacthani - dsthetisch.
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MicHel Maffesoli
Das dsthetische Paradigma

Soziologie als Kunst

»Die Originalen sind zumeist auch die Namengeber gewesen.«
F. Nietzsche: Die frohliche Wissenschaft

L. Der reflektierende Essay

Vielleicht ist es an der Zeit, wider das »social engineering« in
seinen mehr oder weniger ausgefeilten Versionen fiir den
Soziologen das Recht zu beanspruchen, iiber die gesellschaftli-
che Entwicklung zu poetisieren, zu dsthetisieren. Das heiBt ihr so
nahe wie moglich zu kommen, diese Entwicklung zu fiihlen,
die in der ihr von der deutschen Romantik verliehenen Bedeu-
tung viel eher an »Wachstum« denn an »Evolution« denken
148t.

Man erinnert sich wieder zunehmend daran und hat ins-
besondere auch keine Angst mehr, dies auch laut zu sagen,
daB Erkenntnis sich nicht auf Wissenschaft begrenzen 18t,
zumindest nicht auf eine bestimmte Form von Wissenschaft.
Damit wird das Gespiir fiir die von mir so genannte »gesell-
schafiliche Atmung« (respiration sociale) nicht nur zu einer den
Umstdnden angemessenen Einstellung, sondern mehr noch
zu einer intellektuellen Notwendigkeit, die die Mannigfaltig-
keit der Elemente zu integrieren vermag, aus denen sich diese
im Entstehen begriffene, immer komplexer werdende Gesell-
schaft zusammensetzt.

Interessanterweise findet man aus der Feder von E. Canetti
Referenzen an das »Atemgedichtnis« oder den »Atemhaus-
halt«, Er bemerkt, daB3, obwohl als Dimension von der Wissen-
schaft - diesem »Parvenii der Menschheit«, wie er sich
ausdriickt — vernachlissigt, die Organisation unserer Gesell-
schaften, unserer Stidte, auf der Anpassung von »Atemriumen«
aufruht!. Ruft man sich in Erinnerung, daB die Mythologie
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zahlreiche atmosphirische Bilder beférdert, so kann man
unterstreichen, da Atem und Leben von jeher eng mitein-
ander verbunden waren. Es sei schlieBlich auch noch darauf
hingewiesen, daB die Atemtechniken, die aus dem Orient zu
uns gelangen, zweifellos in einen Erkenntnisproze8 eingebet-
tet sind, den man nicht linger vernachlissigen kann.

Diese vielleicht etwas ungehérig anmutenden Hinweise
erlauben es, die Bedeutung des fiir eine bestimmte Zeit typi-
schen Lebensgefiihls, deren Stimmung, hervorzuheben. Und
von da an konnten jenseits einer begrifflichen Reduktion die
Deskription, das Herausstellen von Impressionen, alle Vor-
gehensweisen, die Phianomenologie und Poesie verbinden,
einen Platz in unseren Disziplinen finden. Die Mannigfaltig-
keit der»gesellschaftlichen Atmungen«, ein anderer Ausdruck
fir Lebensstile oder Lebensweisen, ist nicht die einfache
Konsequenz dieses oder jenes 6konomischen oder politischen
Faktors. Sie erschopft sich auch nicht in einer simplen psycho-
logischen Kategorisierung. Vielmehr besitzt sie eigene Auto-
nomie, ist irgendwie Ausdruck eines tierischen, ununterdriick-
baren, einigermaBen barbarischen Lebens, das mehr und
mehr dazu tendiert, den zivilisierten Charakter der Zivilisa-
tion aufzusplittern.

Dies kann uns dazu anregen, das alte MiBtrauen zu iiber-
winden, das seit Platon driickend auf der Lust, auch auf der
intellektuellen Lust lastet. Man erinnere sich etwa daran, wie
Faust am Anfang des biirgerlichen Zeitalters das Wort entthro-
nen wird: »Und schreibe getrost: Im Anfang war die Tat!«
(J-W. Goethe: Die Faustdichtungen, Miinchen 1977, Faust I,
Studierzimmer, S. 181) In dieser Tradition werden die Intellek-
tuellen in gleicher Weise aus ihren Studierzimmern heraus in
den verschiedenen Modulationen des Handelns die alleini-
gen Triger des sozialen Lebens sehen.

Es wiirde sich lohnen, sich ndher damit zu beschiftigen. Es
scheint, als ob uns die Entwicklung unserer Gesellschaften hin
zu Kommunikationsgesellschaften dazu zwingt, das Problem zu
iiberdenken: dem Wort wieder den Stellenwert zuzugestehen,
der ihm entspricht, und die Bilder sowie die gesellschaftliche
Rhetorik zu beachten, die, angefangen von Stammtischdiskus-
sionen bis hin zu den politischen Diskussionen, die Alltagsexi-
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stenz akzentuieren. Ob in der direkten Begegnung mit ande-
ren oder im informatisierten Datentransport, das Wort ist ein
interaktives Element und verdient als solches unsere Auf-
merksamkeit. Das Wort-Spiel oder die Wort-Lust des Soziolo-
gen werden damit nicht zum einfachen »flatus vocis«, sondern
im Gegenteil zum Ausdruck der Stimmung eines Augenblicks.

Die Spitantike ist eine Zeit, die in manchem an die unsere
erinnert. Damals wuBte der Heilige Augustinus angesichts von
Philosophen, die sich in Abstraktionen ergdtzten, mit gliick-
licher Hand die Methode der Allegorie anzuwenden. Er proto-
kollierte damit den Zusammenbruch einer Welt, und seine
Worte verhallten nicht ungehért bei der sich gerade voll-
ziehenden Konstitution der christlichen Zivilisation. Die in
seinen Analysen auffindbare Wucherung von Bildern ent-
spricht in vollendeter Form der Aufsplitterung des Wirk-
lichen, die er beobachtet?. Damit sei darauf hingewiesen, dal
alles Neue, was zum Vorschein kommt, seinen Zielpunkt und
dadurch auch sich selbst sichtbar machen muB. Rechnet man
die technologische Entwicklung hinzu, dann kann man end-
giiltig die Anniherung zwischen dem Ende der antiken Welt
und dem Ende der Moderne vollziehen: den immateriellen
Bildern der Postmoderne mu8 das allegorische Vorgehen unserer
Analysen entsprechen.

In diesem Zusammenhang mag man auf das schéne Buch
von R. A. Nishet verweisen, der insbesondere dort, wo er die
soziologische Vorstellungskraft der Griinderviter diskutiert,
betont, daB sie »nie aufhdrten . . . Kiinstler zu sein«. Man kann
»Sociology as an Art Form« (so ein Buchtitel von Nisbet, Anm.
d. Ubers.) betrachten. So wiirden die Konzepte, die wir ver-
wenden, ausnahmslos denjenigen Intuitionen oder Visionen
entstammen, »die in gleicher Weise dem Kiinstler wie dem
Gelehrten eignen«®. Nisbet liefert dazu ganz und gar iiberzeu-
gende Beispiele, die deutlich den intuitiven Charakter von Vor-
abdefinitionen im wissenschaftlichen Vorgehen belegen. Er
weist auch darauf hin, dal Simmel »derjenige der groBen
Soziologen ist, bei dem die Vorstellungskraft und die Intuition
die grofite Rolle spielen«?. Genauer gesagt, Simmels Beispiel
macht deutlich, daB alle groBen Werke auf der paradoxen Span-
nung zwischen dsthetischen und allgemeinen Gesichtspunkten auf-
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bauen. Dies macht ihren Reichtum aus, und dies unterschei-
det sie vor allem von »gewissen Arbeiten der Naturwissen-
schaften«. Ich wiirde hinzufiigen: genau dies unterscheidet sie
von all den Arbeiten jener Sozialingenieure, die ein fiir alle-
mal festgelegt haben, daB sich die Wissenschaftlichkeit am
MaB der Langeweile bemiBt, das ihre Arbeiten hervorrufen.

In der Tat hat der Nonkonformismus im Simmelschen Vor-
gehen, seine Beschiftigung mit als minderwertig oder als
sekundir angesehenen Gegenstéinden, ihm den infamen Vor-
wurf des Asthetizismus oder des Essayismus eingetragen.®
Dies kann jedoch nicht verhindern, daB er wieder an Aktuali-
tit gewinnt, und das unter anderem deswegen, weil er voraus-
ahnend erkannt hatte, »das es eine belanglose Eifersucht auf
Worte« ist, »nur den erkannten Gesetzen den Titel >Wissen-
schaftc zu verleihen, der Tatsachenfeststellung aber . . . ihn vor-
zuenthalten«®. :

Man kann die Notwendigkeit phdanomenologischer Proto-
kolle und Beschreibungen nicht besser in Worte fassen. Genau
deshalb steht dem reflektierenden Essaysein Platz an der Univer-
sitdt zu, insbesondere in einer Zeit, wo es wegen des sich voll-
ziehenden Wertewandels notwendig ist, fiir das aufmerksam
zu sein, was sich im »status nascendi« befindet. Und all diejeni-
gen, die einige Schwierigkeiten damit haben mogen, dies
zuzugestehen, seien daran erinnert, daB das »Verwalten des
etablierten Wissens und das Aufspiiren des gerade im Entste-
hen begriffenen letztendlich nur die beiden Spannungspole
sind, die die konflikthafte Harmonie aller Erkenntnis konstitu-
ieren«’. Eine dsthetisierende Soziologie kann damit neben einer
soziologisierenden Soziologie eine Vorreiterrolle bei der
Erkundung der sich ankiindigenden neuen Welt iibernehmen.

I1. Der »Formismus« als kognitive Kategorie

Im Erkenntnispluralismus kann also auch ein methodologischer
Asthetizimus existieren, und dieser bedeutet keineswegs eine
Abdankung des Denkens, im Gegenteil: Unter heuristischen
Gesichtspunkten kann man sagen, daB§ es Momente gibt, in
denen er sich in vélliger Kongruenz mit dem Zeitgeist befin-
det. Aus dieser Perspektive heraus kann man von einer »formi-
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stischen Soziologie« (Anm. d. Ubers.: der »formalen Soziologie«
Simmels) sprechen. Dieser Neologismus, den ich andernorts
bereits diskutiert habe, versucht, Simmels Begriff der Form als
ein kognitives Modell zu begreifen. Er steht dabei in einer Tra-
dition, die von der aristotelischen Philosophie iiber Goethe
und Spengler bis hin zur zeitgendssischen Biologie zahlreiche
Referenzen aufweisen kann.

Simmel entwickelt diesen Begriff der Form deswegen, weil
ihm die dsthetische Reflexion ein bestindiges Anliegen ist.?
Und in dieser »Form«kommt eine wahre Obsession zum Aus-
druck: diejenige der Relation, der Wechselwirkung oder des
»Verhdltnisbegriffs« (dt. im Original).

Die Form ist vor allem anderen ein a priori, das die beob-
achtbaren Situationen und Besonderheiten vorbestimmt. Sie
setzt Motivationen und Seinsweisen in Beziehung, die weder
ausschlieBlich rational noch ausschlieBlich sinnlich wahr-
nehmbar sind. Damit kann der Soziologe auf nuancierte und
(im einfachen Wortsinn) relativistische Art und Weise die
Komplementaritit, vielleicht sollte man sagen: die Synergie
der verschiedenen Elemente des gesellschaftlich Gegebenen
verstehen. Den Ausdruck des »gesellschaftlich Gegebenen«
verwende ich hier nicht von ungeféhr. Im Gegensatz zum kriti-
schen Denken, das seiner Etymologie gemiB auswihlt, ab-
wiigt und das Wahre vom Falschen trennt, ist der Formismus
eher ein zugestehendes Denken: das Gegebene wird akzep-
tiert, weil es da ist. Man wird darin leicht den Einflul von Nietz-
sche erkennen. Statt von KompromiB oder Akzeptanz des Sta-
tus Quo kénnte man eher von einer Verbindung eleatischer
und heraklitischer Sensibilititen sprechen. Simmel faBt dies in
einem Text ausgezeichnet zusammen: Ebenso »wie unser
Erkennen einerseits das Dauernde im Wechsel, andererseits
das Wechselnde in der Dauer ergreift«, so stellt »die organi-
sche Entwicklung den Einzelnen als Summe von Gattungs-
eigenschaften hin und (gibt) ihm doch die Fihigkeit, durch
Anpassung sich zu ganz neuen Formen und Forderungen des Lebens
umzugestalten<®,

A priori und Empirismus. Das Gegebene konstituiert sich
zugleich aus Vorher-Existierendem und aus der synthetischen
Kristallisation von durch dieses Vorher-Existierende induzier-
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ten Verhaltensweisen; gleichzeitig Archetypus und Stereoty-
pus. Man miiBte Bilder aus der zeitgendssischen Physik oder
Astrophysik anfiihren, um die Dynamik der sich bewegenden
Teilchen und die Statik des Ganzen zu erkliren, aus deren
Spannung heraus sich das gesellschaftlich Gegebene aufbaut.!

Die ganze Kunst des Soziologen wird darin bestehen, diese
Spannung zwischen Form und Minuskel zu erkennen, festzu-
stellen und zu beschreiben. Und dies, wie oben schon betont,
weniger als Kritik denn als Feststellung. Wenn auch eine solche
Haltung dem zuwiderl4uft, was seit der Aufklirung die Grund-
lage der intellektuellen Vorgehensweise zu sein scheint, so ist
sie doch mindestens ebenso leistungsfahig, wenn man wieder
anerkennt, daB die winzigen Tatsachen der Alltagsexistenz
jenseits eines fernen Finalismus in sich selber voller Sinn sind:
»Zuwecklos, aber sinnvoll« (im Orig. dt.). Gerade die ésthetische
Einstellung unterstreicht die Bedeutung des Unbedeutenden, des
Details als konstituierendes Element des Ganzen.

Damit nahert man sich den Arbeiten der Schule von Palo
Alto iiber »Proxemie«. Das Nahe in seinen verschiedenen
Modulationen, das, was ich beriihren kann, das, was sich
unmittelbar zeigt, hat Folgen fiir unsere Beziehung zur Welt.
Aber es gilt, die Perspektive zu wechseln, denn »im iibrigen
hingt unser ganzer Zug zum Kritisieren mit der der Gegen-
wart gewohnten mechanischen Anschauungsweise zusammen,
fiir die ein Ganzes nur eine Zusammensetzung aus einzelnen
Teilen ist«'!. Mir scheint der Vorteil des »Formismus« eben
gerade darin zu liegen, ein organisches Modell des Sozialen ins
Auge zu fassen. Das In-Beziehung-Setzen und die Wechselwir-
kung, von denen schon gesprochen wurde, lassen sich auf all
die kleinen Dinge anwenden, die sich in ihrem Vollzug bereits
vollkommen selbst erschépfen (Mahlzeiten, Schmuck, Koket-
terie, Rituale, Hoflichkeit usw.).

Die Form ist damit keineswegs eine unantastbare Platon-
sche Idee mit vollig eindeutigen Auswirkungen. Sie erfaf3t im
Gegenteil das sich Bewegende, die Interaktion. Genau das
meint Organizitdt.

Um das zu Anfang benutzte Bild der Entwicklung wieder
aufzugreifen: ein Baum wichst und entwickelt seine Maglich-
keiten von der »Form« ausgehend. Oder, um eine andere
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Metapher heranzuziehen: genauso wie die »Determinatio«,
die Grenze, die ein Feld von der Wiiste abtrennt, schlieBt auch
die »Form« ein, aber stiftet damit gleichzeitig ein »Sein«; sie
erméglicht, daB es dort eher Getreide als tiberhaupt nichts
gibt. Indem die Form es erlaubt, das Feststehende und das
sich Bewegende zu denken, ist sie eine andere Art, dem inter-
nen Organisationsprinzip, der »ratio séminalis«, gerecht zu
werden, die bewirkt, da8 es in jeder Strukturierung Korre-
spondenz, Aktion, Re-Aktion gibt, all das, was wir aus der
Kybernetik gelernt haben. In diesem Sinn kann man den
Asthetizismus der Form als kognitives Modell bezeichnen. Alle
Grunddaten »sind schon durch apriorische Formen
bestimmt«'2, ein wenig wie kodierte Informationen, die man
nur lesen kénnen muB.

Wenn der Formismus nun auch weder die Ableitung allge-
meiner Gesetze noch das Denken in Begriffen des »Sein-Sol-
lenden« erlaubt, so erméglicht er es doch, die heterogenen
Elemente, die unsere komplexen Gesellschaften konstituie-
ren, zusammenzuhalten. Man kann in fine prézisieren, daB
diese Kohirenz sich dessen bedient, was H. Corbinund G. Du-
rand die »imaginale Funktion« (la fonction imaginale) nennen.
Tatséchlich kann man - ohne da8 hier geniigend Raum dazu
wire, dies weiter auszufiihren - die Hypothese aufstellen, daB
wir nach der Vorherrschaft eines ikonoklastischen Denkens -
Miftrauen gegeniiber dem Imaginiren, Bestreben nach Au-
thentiziit, verdichtigendes und also kritisierendes Vorgehen
- eine Wiederaufwertung der Erscheinungsweisen erleben.

In der Logik eines Gegebenen, das akzeptiert wird, »weil es
da ist«, und im Rahmen der Deskription, die mit einer solchen
Akzeptanz korreliert, konnte dieses In-Rechnung-Stellen der
duBeren Erscheinungsweise ein nicht zu vernachlédssigender
methodologischer Ansatzpunkt sein. Und es ist offenkundig,
daB das, was zu Anfang dieses Jahrhunderts nur eine Intuition
war, in einem Moment véllig zutreffend wird, in dem sich das
Bildals Werbe-, Fernseh- oder elektronisches Bild in die ganze
Gesellschaft hinein verzweigt. Wir miissen die Folgen dieser
Diffusion beriicksichtigen oder auf das Verstehen unseres All-
tags verzichten. Um eine zu Anfang formulierte Hypothese
wieder aufzunehmen: Wenn das Wort und sein Pendant, das
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Bild, die Oberhand iiber die Tat gewinnen, dann wire eine
Soziologie des gesellschaftlichen Imaginiren kein einfaches
philosophisches Anhingsel, sondern im Gegenteil das Herz
des reflexiven Vorgehens.

Folgt man dem Ausschlag des Pendels menschlicher Ge-
schichten, so handelt es sich dabei um eine Gewichtung, die
bereits existiert hat. Um nur ein Beispiel zu nehmen: Peter
Brown zeigt mit groBer Originalitit, daB man die Spatantike
vom »Stil« der sozialen Tauschbeziehungen, wie er es nennt,
das heiBt vom Stil der Beziehungen zum Géttlichen und vom
Stil der Alltagsbeziehungen aus verstehen kann. »Stil« wird
damit zu einer Wissenskategorie'®. Dies kann aber nur eins
bedeuten: Das soziale Leben reduziert sich nicht auf die Ord-
nung rationaler Kausalitdt, und es kann auch nicht unter
einem Gesetz oder einem Ensemble universaler GesetzmaBig-
keiten subsumiert werden. Es gibt also Momente, in denen
dieser Aspekt wieder ins Rampenlicht zuriickkehrt, wo sich
der Mensch nicht von prizisen Ursachen angetrieben in eine
gerichtete Finalitit einreiht, sondern in denen er gleichsam in
stochastischer Manier die Gegenwart punktueller und vor-
iibergehender Situation leben wird. Das verweist auf die Art
und Weise, in der diese Situationen sich ausdriicken, sich
zeigen, ihre duBere Erscheinung betonen.

Es handelt sich dabei um Perioden, in denen die Gefiihle
der Endlichkeit und des Tragischen dominieren. In diesem Sinn
bringt der Formismus nur die Verganglichkeit der Dinge in
eine Perspektive. Eine Bemerkung Simmels mit deutlichen
Anklingen an Nietzsche weist darauf hin, daB die »kiinstleri-
sche Einstellung ... auf der Voraussetzung beruht, nach der
sich die tiefere Bedeutung der Dinge adéiquat in ihrer duBeren
Erscheinung enthiillt«'*. Diese Verbindung der Tiefe mit der Ober-
fliche (die nicht von ungefihr an diejenige von Briicke und Tiir
erinnert) ist fiir eine nicht-normative Wiirdigung der sich ent-
faltenden bunten Palette des alltiglichen Spektakels, die man
auf den Plitzen und in den StraBen der modernen Megapolen
beobachten kann, duBerst aufschluBreich. So ist der Einsatz
einer »formistischen« Soziologie einem histologischen Schnitt
vergleichbar: das Studium einer Gesellschaft ausgehend von
einer Deskription ihrer Haut. Fiir sie gibt es keine wahre Exi-
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stenz hinter derjenigen, die sich zeigt. Sie begniigt sich damit,
die verschiedenen, das »theatrum mundi« konstltulerenden
Lebensstile ernst zu nehmen.

I11. Die mikroskopische Sozialitit

Uber den Entwurf hinausgehen - eine dringliche und gleich-
wohl schwierige Aufgabe. Man muB gut und gerne zugeben,
daB eine asthetische Perspektive und der Formismus, der
dafiir steht, fiir den Soziologen keine bequemen Angelegen-
heiten sind. In der Tat ist ja bekannt, daB fiir letzteren, und ich
zitiere hier Nisbet, die Politik seit dem 18.Jahrhundert »zu
einer intellektuellen und moralischen Lebenseinstellung ..
wird«!®, Damit konnte das »Zusammen-Sein«in seiner allgemel-
nen Ausrichtung und in seinen spezifischen Modalititen nur
im Horizont des Politischen verstanden werden, den man relativ
gut in der projektiven Einstellung zusammenfassen kann:
Aktion, Zukunft, das Ferne.

Demgegeniiber mag das sich durchsetzende isthetische
Paradigma fiir etliche redliche Gemiiter ein wenig inaktuell
erscheinen. Dennoch bringt es moglicherweise die unter-
schiedlichen Ausdrucksweisen der zeitgendssischen Sozialitit
an den Tag. Diese haben aus der Perspektive des moralischen
Autorititsanspruchs der Politik einen durchaus anomischen
Charakter. Aber vielleicht handelt es sich dabei um das, was
ich »ethischen Immoralismus« genannt habe, das heit um den
Triger einer kollektiv kreierten Moral, die nicht von oben
auferlegt, iibergestiilpt ist.!® Tatsichlich besteht der spezifi-
sche Charakter der »Aisthesis« in ihrem Aufruhen auf einer
geteilten Erfahrung. Bis ans duBerste vereinfachend kann
man daran erinnern, daB der Rationalismus, so wie er im
Bereich des Denkens dazu tendiert, zu trennen, zu diskrimi-
nieren, um zu analysieren, Ursache und Folge der Atomisie-
rung, des Individualismus im sozialen Leben ist. In beiden Fillen
bildet das »principium individuationis« die Grundlage. Dies
habe ich an anderer Stelle ausfiihrlich diskutiert, deshalb gehe
ich hier nicht mehr darauf ein.'”

Dagegen mufl man nachdriicklich darauf hinweisen, daB
die »Aisthesis« die Interaktion begiinstigt. Der Kunstge-
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schichtler W. Worringer spricht von bestimmten Perioden, in
denen das »tastende« Vorgehen dominiert. In metaphorischer
Umschreibung kann man sagen, daB es bei dem uns hier
betreffenden #sthetischen Paradigma genau um »Beriihrens,
um sinnliche Wahrnehmung oder auch, um einen treffenden
Ausdruck aufzugreifen, um »soziale Anziehung« geht.'® Man
kann sich vorstellen, daB iiber das seit der Aufklirung do-
minierende Schema der Addition vertraglich gebundener
Individuen hinaus eine mysteriose Verbindung der Empfin-
dungsvermégen existiert. Das wiirde es erlauben, die Multipli-
kation der sozialen Netzwerke und der sie konstituierenden
Kleingruppen zu verstehen. Neo-Tribalismus versus Gesell-
schaft. Verschiedene Soziologen, wie etwa A. Schiitz, P. Berger
und Th. Luckmann (ungliicklicherweise in Frankreich kaum
bekannt oder »in pectore« benutzt), haben nachdriicklich auf
der Bedeutung der Relation, der interaktiven Erfahrung fiir die
gesellschaftliche Wirklichkeit bestanden. hnen darin folgend
hat H.R. Jauf (der Begriinder der »Konstanzer Schule«) die
Verbindung von Interaktion und ésthetischer Erfahrung oder
dsthetischem GenuB betont.

Man wird darauf zuriickkommen miissen. Aber im Unter-
schied zu den Reflexionen der Frankfurter Schule iiber Kunst,
insbesondere bei Adorno, die auf einer Kritik des Genusses als
biirgerlicher Kategorie beruhen, zeigt die Konstanzer Schule,
daB das sinnlich Wahrnehmbare, die Intersubjektivitit, wie
ein roter Faden die Gesellschaft durchzieht und ihr bekanntes
Weiterbestehen sichert.

Jaup geht von Kategorien des Hier und Jetzt aus und ver-
deutlicht, wie »die alltigliche Wirklichkeit als die einer inter-
subjektiven Welt erfahren wird, die ich mit anderen teile«. Die
»Einfiiklung« ist zugleich dsthetischer Genu8 und ProzeB der
Empathie, die mich beide mit den Anderen verbinden." Es
gilt anzuerkennen, da8 man sich in Gegenwart eines
bestimmten »Vitalismus« befindet, der regelmiBig in den
sozialen Strukturierungen und also auch in den intellektuel-
len Konstruktionen wiedergeboren wird. Und tatsichlich gibt
es immer eine Verbindung zwischen dem Asthetischen und
den verschiedenen Manifestationen des Lebens. Das ist
besonders augenfillig bei Simmel, der bestindig beide Enden
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des Stranges in Hinden hielt,?’ und das von zwei Ansatzpunk-
ten aus: einerseits mittels der Form, die, wie wir gesehen
haben, Relation, Wechselwirkung, »Verhiltnisbegriff«ist, und
andererseits mittels der symbolischen Dimension, die man
nicht als einfache psychologische Kategorie verstehen darf,
sondern vielmehr (darin ihrer Etymologie folgend) als Triger
intensiver Kommunikation. Er spricht sogar von einem sym-
bolischen System, welches erlaubt, den »Stoff der gelebten Tat-
sachen« herauszuarbeiten.?!

Man muB auf dieser Unterscheidung bestehen, und sei es
auch nur, um die Entsprechung, die man geldufigerweise zwi-
schen einer Betonung des Alltiglichen und des Asthetischen
einerseits und der Betonung des Individualismus andererseits
vornimmt, zu relativieren, wenn nicht sogar vollig gegen-
standslos zu machen. Ich habe schon darauf hingewiesen, daB
nach meiner Einschitzung der Individualismus direkt mit der
Sphire des Politischen verbunden ist. In einem bemerkenswer-
ten Absatz zieht Simmel eine Parallele zwischen der Problema-
tik des Individualismus und derjenigen des historischen Mate-
rialismus: beide beschiftigen sich mit »den einer Gruppe von
Individuen gemeinsamen Interessenc, das Allgemeine ist fiir
sie eher das, »an dem alle Teilhabende sind, als das, was allen
gemeinsam ist«*2, Es handelt sich dabei um einen qualitativen
Unterschied: Auf der einen Seite liegt die Betonung auf der
Monade und ihrem Pendant, der rationalen Assoziation, auf
der anderen Seite eher auf der Gruppe und ihrem affektiven
»Zement«. Anders ausgedriickt: Politik versus Sozialitit.

MuB man Nisbet darin folgen, wenn er in unwiderlegbarer
Weise erklirt, daB » Simmel den analytischen oder utilitaristi-
schen Individualismus zuriickweist, . . . selbst . . . wenn er sich
in Begriffen ausdriickt, die manchmal zu Unrecht glauben las-
sen, daB sein Werk sich an den Individualismus anlehnt«?23
Dem ist nicht unbedingt so. Tatséchlich ist Simmel in diesem
Punkt sehr geteilter Meinung: als Mann seiner Zeit verweisen
zahlreiche seiner Analysen auf das Politische (das heiBit auf
den Individualismus), aber gleichzeitig kann er nicht umbhin,
die Multiplikation von Mikrogruppen zu bemerken, die sich —
wenn auch erst im Entstehen begriffen - in den modernen
GroBstiddten ausbreiten.
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Das erkennt Nisbet, wenn er anmerkt, daB} Simmel »sich
genauso fiir nicht wahrnehmbare Prozesse wie fiir Strukturen
interessiert«. In der hier vertretenen Sichtweise kann jeden-
falls als sicher gelten, daB Simmelseine wirkliche Aufmerksam-
keit auf die »Kleinst-Gemeinschaften« konzentriert, da8 er
von den mikroskopischen Bezichungen fasziniert ist, und daB
seine Analysen geheimer Gesellschaften oder von Interaktio-
nen in Dyaden und Triaden es im Rahmen der »formalen
Soziologie« erlauben, das Gewimmel auf dem sozietalen
Nihrboden genauer zu beobachten. Kurzum, man kann
sagen, daB nicht das sich in seiner Einsamkeit gefallende Indi-
viduum, das sich hochstens mit anderen vertraglich binden
kann (Politik), die kleinste Einheit bildet, sondern daB diese
nur als Relation zu verstehen ist, als Ursache und Folge des
Rahmens, der Form, die ihr zum Ausdruck verhilft (Soziali-
tit).2

IV. Asthetische Intersubjektivitit

Es ist dieses in der Sozialitit geteilte Empfinden, diese gemein-
same Erfahrung, die auf die Einfithlung, auf die Intuition des
Soziologenverweist. Er muB in gewisser Weise aus dem Inneren
heraus sehen kénnen. Art de faire et Art de dire (Kunst des
»Tuns« und Kunst des »Sagens«). Unter dieser Bedingung
kénnte vielleicht der Soziologe am ehesten ausdriicken, was
es mit der sozialen Rhetorik auf sich hat. Denn das ist in gewis-
ser Weise eine Frage der Implikation.

Proust sagte irgendwo, dal man ein Buch nicht verstehen
kénne, wenn man nicht dazu fihig wire, »dessen Entspre-
chungen langsam in seinem eigenen Herzen heranreifen zu
lassen«. Vielleicht miiBte man gleiches fiir den Soziologen
sagen: Ist er in der Lage, die Welt zu verstehen, wenn er sie
nicht in sich selbst als Mikrokosmos nachempfinden oder
zumindest mit bestimmten Elementen dieser Welt, die er ana-
lysieren willy in Verbindung treten kann? Man kann sogar
behaupten, daB ein bestimmtes MaB an Identifizierung iiber-
haupt erst die »Typifizierung« oder das Aufstellen von Typolo-
gien ermdglicht. Jedenfalls wird eine solche Perspektive von
vielen Forschern nicht mehr apriorisch zuriickgewiesen, denn
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es ist wahr, daB eine eingestandene Subjektivitit leichter zn
kontrollieren ist als eine, die sich nicht als solche zugibt, und
dabei doch - in Form von Werten, Vorurteilen, ﬂberzeugun—
gen - selbst in den sich am objektivistischsten gebenden
Biichern nicht weniger prisent ist.

Hier kann Simmel unsere Reflexion in zwei Richtungen
orientieren, die ich abschlieBend als Forschungswege skizzie-
ren will.

Zum einen der Kunstsinn, die »Aisthesis« als Mechanismus
des Zugestehens, vielleicht sogar der Komplizenschaft. »Zur
Einfiihlung in der Lage sein, das heiBt in der Lage zu sein, die
Motivationen der Handelnden wiederzufinden . .. das ist der
eigentliche Sinn der Forderung, daf8 der Historiker Kiinstler
sei und sein miisse.«?> Es grenzt an Banalitit, darauf zu verwei-
sen, daB die Auswahl unserer Forschungsgegenstinde stark
von unseren Affekten bestimmt ist, mégen sie auch rationali-
stisch sein. Wir kénnen trotzdem hinzufiigen, daB sich der
Kunstsinn im Hinblick auf die von uns hier entwickelte Argu-
mentation nicht nur auf den Inhalt, sondern auch auf das Bein-
haltende richten muB. Dabei vollzieht sich eine »Projektion
unseres eigenen Selbst«?%, die die Reproduktion von Erfah-
rungen erlaubt, die nicht selbst gelebt wurden. Diese Projek-
tion ist natiirlich Sache des »Genies«: des Kiinstlers stricto
sensu, des Intellektuellen oder diverser Erfinder; sie ist gleich-
zeitig auch Sache des einfachen Alltagsmenschen. Daher
rithrt auch die Bedeutung, die man der Banalitit im gesell-
schaftlichen Leben zugestehen muB. Wobei man sorgfiltig
darauf achten sollte, daB diese Banalitit vor allem anderen
der Ort gemeinsamer Erfahrungen ist.

Die andere Richtung habe ich unter dem mystischen
Begriff des »Mikrokosmos« zusammengefaBt; man konnte sie
aber in Anlehnung an Schiitzals diejenige der »Typik«bezeich-
nen. Einerseits werden darin die Kausalsingularititen, ande-
rerseits aber auch Ahnlichkeiten und Ubereinstimmungen
hervorgehoben. So kann jedes Individuum als ein An-sich
betrachtet werden. Und als solches ist es »signifikativ, wobei
aber gerade die Signifikation nur in bezug auf die Ko-Rela-
tion, auf die Ko-Respondenz einen Aussagewert besitzt. Wie
der Webersche Plurikausalismus verweist uns auch die Typik

”
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auf ein Problem von »Konstellationen«. In einer komplexen,
chaotischen, widerspriichlichen Welt geht es darum, Gruppen
neu zusammenzufassen. Dabei soll ein vielgestaltiges Leben
nicht begrifflich reduziert werden, sondern man ortet Situa-
tionen, angefangen bei der anekdotischsten bis hin zur aller-
wichtigsten, und versucht dann, sie spezifischen Formen zuzu-
rechnen.

Mir scheint das hier skizzierte ésthetische Paradigma die
noch am ehesten geeignete Vorgehensweise zu sein, um die
Prozesse der Kommunikation, der Sympathie, der Identifika-
tion, der Assoziation zu erfassen, die mehr und mehr unsere
Gesellschaften strukturieren. Dafiir habe ich den Ausdruck
des »Spiels der Leidenschaft« vorgeschlagen. Zahlreiche »Fern-
sehsiichte«, Faszinationen an Fiktionen oder selbst politischer
Aufruhr bleiben ohne Beriicksichtigung dieses Spiels der Lei-
denschaft unverstandlich: von der mystischen Gemeinschaft,
die sich jede Woche um Dallas herum zusammenfindet, bis
hin zu den sich bildenden Menschenmassen, die unsere Kauf-
hiuser oder andere sportliche Veranstaltungen durchfluten,
findet man eine affektive Interaktion, die sich nur zu gerne
iiber unsere Werturteile mokiert und die nur mit Hellsichtig-
keit und Behutsamkeit in eine Form gebracht werden kann.

Fiir Bergerund Luckmann»stellt sich die Wirklichkeit der All-
tagswelt als eine intersubjektive Welt dar, die ich mit anderen
teile«, und diese Wirklichkeit erscheint ihnen als »souve-
rin«?’, Diese Bemerkung ergibt sich aus dem »gesunden Men-
schenverstandc, den die Soziologen nicht linger als »spontan«
und damit ideologisch zuriickweisen kénnen. Aber sie erfor-
dert einen Einstellungswandel, der uns nicht linger zu Kriti-
kern, zu Verichtern, sondern im Gegenteil zu Astheten der Exi-
stenz macht.2® Und dies nicht etwa, um sich im Narzismus
oder einem nicht mehr angebrachten Individualismus zu
gefallen, sondern im Gegenteil - wenn man ein letztes Mal
Simmel in seiner Beschreibung der isthetischen Vorgehens-
weise folgt — um »die Befangenheit im eigenen Ich aufzuge-
ben, um véllig in dem Objekte aufzugehen, von dem ihn nun
keine Wesenszweiheit mehr trennt«29.

Damit kann die Intuition, dieser Blick aus dem Inneren,
zum methodischen Ansatzpunkt werden und der Intellek-
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tuelle, »Kyniker« gegeniiber allen Michten, Wichter des Wortes
bleiben. Und wie man weiB, wird die Sozialitiit durch die Zir-
kulation dieses letzteren begriindet und angeregt.
(Ubersetzung von Reiner Keller)
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