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Einleitung 11

Das Buch, das Sie eben in der Hand halten, mébhenl Kulturgeschichte nahe bringen.
Sie brauchen aber keine Angst zu haben, dass Sidraukenen Daten gelangweilt
werden. Vielmehr sollen Sie beim Lesen interessaAtesichten und Geschichten —
manchmal sind sie sogar spannend — in eine bestinfit des Denkens eingefiihrt
werden.

Es geht namlich in diesem Buch um nichts wenigeuat die Welt — genauer gesagt: um
die Art und Weise, wie wir Menschen die Welt seh@aschaftigt man sich mit diesem

Thema, erkennt man ziemlich schnell, dass unsertisMbg sich in der Geschichte

immer wieder verandert hat, so dass wir von veestdiien Weltbildern und ihrer

Geschichte sprechen kdnnen. Diese Betrachtungsweiset man diachron. Manchmal

geschahen diese Verédnderungen langsam und beinaterklich, manchmal gab es tiefe
Einschnitte in der Geschichte der Weltbilder, denndann oft Revolutionen nennt.

Ziel dieser Erkundung unserer Kulturgeschichteegseinerseits, unser eigenes Weltbild
und damit letztendlich uns selbst besser verstehelernen. Andererseits geht es aber
auch darum, die Relativitdt unseres Weltbildes kernen. Das heil3t: Durch die ge-
schichtliche Betrachtungsweise kénnen wir erkenndsss unser heutiges Weltbild
keineswegs natirlich gegeben ist, dass wir die \Wlslb durchaus auch anders sehen
kénnten. Wenn unser Weltbild namlich historischstaniden ist, dann hatte es erstens
sich auch anders entwickeln kénnen und zweitensiédrwir nicht wissen, wann die
nachste Revolution kommt und was sie verandern. wird

Wir werden also versuchen, unser Weltbild als etitaléurelles und damit auch Kultur-
abhangiges zu verstehen. Wenn wir diese Sichtvadigeptieren, dann missen wir frei-
lich auch zugestehen, dass es zur gleichen Zsi, alich in unserer Gegenwart, ver-
schiedene Welthilder nebeneinander geben kann.eDBetrachtungsweise nennt man
synchron.

Die Erkenntnis, die wir aus unserer diachronen &#ttung des eigenen Weltbildes ge-
wonnen haben, dass es namlich nicht naturgegebhd@imen wir nun auf die synchrone

Betrachtung verschiedener Welthilder Gbertragen. Rinnen also lernen, unsere eigene
Kultur nicht als die einzig mdgliche oder einzighwa zu betrachten, sondern als eine
(unsere) historisch entstandene Mdoglichkeit nebathe@en, ebenso historisch entstan-
denen. Diese Auffassung nennt man in der Philogogliturellen Relativismus.

All diese Gedanken sollen in dem Buch freilich nighilosophisch-theoretisch ent-
wickelt werden. Sie sollen sich vielmehr aus demédBlen von Geschichten und dem
Betrachten von Bildern ergeben. Wie schon gesadjt, gs um die Welt. Genauer gesagt
geht es um die Aufteilung der Welt in die zwei Belne Natur und Kultur. Diese er-
scheint uns zunachst vielleicht selbstverstandliod unproblematisch. Wenn wir ver-
suchen ganz konkret anzugeben, was denn nun zur H§ttort und was zur Kultur, dann
werden wir schnell darauf sto3en, dass wir unsater Fallen nicht sicher sind. Nehmen
wir als Beispiel einen Berg. Den wirden wir wohhehviel Nachdenken der Natur zu-
ordnen. Was aber, wenn es auf diesem Berg Almenayilb denen im Sommer die Kihe
weiden, wenn Fahrwege auf diese Almen gebaut wurdenn eine Seilbahn auf diesen
Berg hinauffahrt und mehrere Skipisten die Waldaercdschneiden und dann selbstver-
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standlich auch gastronomische Betriebe die Skifadmgarten. Ist dann dieser Berg noch
Natur oder ist er nicht schon dem Bereich der Kuttizuordnen?

Wir kdnne bei unserem Beispiel aber auch noch eBehmitt weiter gehen und fragen,
wie es sich mit einem Bild von unserem Berg, vomadir inzwischen alle touristischen
Anlagen wieder entfernt haben, verhalt. Das Geméadé dem ein Kinstler unseren
Berg in einer bestimmten Weise dargestellt hat,detirwir wohl ohne viel Nachdenken
der Kultur zuordnen. Was geschieht aber nun, weinrsetion viele Bilder von Bergen
gesehen haben? Diese Bilder und die Art, wie sig@elarstellen, kénnen vielleicht
unsere Sichtweise der Berge beeinflussen. Wiirdelaas aber nicht bedeuten, dass wir
unseren Berg selbst dann anders, also nicht metitirjith”, sondern sozusagen durch
eine kulturelle Brille hindurch sehen?

Die Grenze zwischen den beiden Weltbereichen Natdr Kultur ist also gar nicht so
scharf, wie wir vielleicht zunachst annehmen. Isarer historischen Betrachtung werden
wir sehen, dass auch ihr Verlauf und ihre Scharfe.lUnschéarfe sich im Verlauf der
europaischen Geschichte verandert haben. Auch @iazé zwischen Natur und Kultur
selbst wird sich als kulturabhéngig erweisen.

Der Aufbau des Buches mit seinen zwei Teilen ,Kigaschichte der Natur® und
~Kulturgeschichte der Kunst und des Kinstlers" gple beides wieder: die Existenz
dieser Grenze, aber auch ihre Durchlassigkeit, denwerlauft hier ja in einem Buch und
die Querverweise zwischen den beiden Teilen sihtteiah.

Zu Beginn des ersten Teils Gber die Natur bleibéngieich bei unserem Beispiel der
Berge. Das erste Kapitel erzahlt die Geschichte Sidsdnwerdens der Berge. Diese
Geschichte fuhrt uns durch die Geschichte des Apins genauso wie durch die
Geschichte der Dichtung und der Malerei. Sie fiilm$ aber auch schon in die Natur-
geschichte und die Kulturgeschichte der Naturwissleaft.

In den weiteren Kapiteln des ersten Teils verfolgén die drei grolen Revolutionen

unseres Welthildes im 16., im 19. und zu Beginn 2&sJahrhunderts nach. Diese sind
mit drei beriihmten Namen verbunden: Nikolaus Ko@) ist Namensgeber der

kopernikanischen Revolution, nach Charles Darwindie darwinische Revolution be-

nannt und nach Sigmund Freud die freudianischeabsthlieRenden Kapitel des ersten
Teils betrachten wir die Konsequenzen dieser Vardnwyen auf unser Menschenbild.

Mit Menschenbildern beginnt dann auch gleich deeimvTeil des Buches lber die
Kunst. In der Betrachtung ausgewahlter Portratdbnstgen in der Kunstgeschichte
verfolgen wir so noch einmal verschiedene Aspelde \deranderung des Menschen-
bildes nach. Wir kommen aber auch auf die unteestfithen Auffassungen von und
Erwartungen an die Kunst und den Kinstler zu véesigmen Zeiten zu sprechen. Vom
mittelalterlichen Kinstler fihrt hier der Weg ulikm Hofkinstler zum modernen Kiinst-
ler.

Das letzte Kapitel des Buches beschéatftigt sichdaih Museum. Indem wir die Frage
stellen, was wann warum in welches Museum gelantien wir noch einmal die Grund-
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frage des Buches nach dem Verlauf und der Bescitedfeder Grenze zwischen Natur
und Kultur auf.

Zuletzt noch ein paar Worte zum technischen Auftdas Buches und seiner
Verwendungsweise. Es mag Sie erstaunen, dass Staerteil des Buches keine Ab-
bildungen finden, obwohl das Bildmaterial inhaklioffensichtlich eine entscheidende
Rolle spielt. Alle Bilder, auf die im gedruckten xteverwiesen wird, finden Sie auf der
zum Buch gehérigen CD im PDF-Format. Sie kénnenaBe im meist ohnehin schon
installierten Acrobat-Reader, der im Ubrigen graiisbeziehen ist, 6ffnen. Diese Spei-
cherung der Bilder in digitaler Form hat zwei Gréndum einen wiirde ein grof3forma-
tiger Abdruck der Bilder den Preis des Buches ditlelin die Hohe treiben. Zum
anderen bieten hochauflosende digitale Bilder diggldhkeit, Bildausschnitte zu ver-
gréRern und auf diese Weise auch Details des Bdddmetrachten, woflir man sonst eine
Lupe benltzen misste.

Umgekehrt ist es nicht besonders augenfreundli@mmman hunderte Seiten Text auf
dem Bildschirm lesen muss. Die Mischform des Bucfiesxt) mit CD (Bilder) bietet
daher die Mdglichkeit, den Text augenschonend auafi ¢Papier zu lesen und zugleich
jeden beliebigen Bildausschnitt in beliebiger Véfggrung am Bildschirm zu betrachten.
Sie lesen das Buch also am besten vor dem Bildachkitzend, sind aber nicht ge-
zwungen, ununterbrochen auf das elektronischeilstarren.

Viel Spal3 also mit Buch und CD!
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Natur kann in unserem Bewusstsein mit den versehigteén Eigenschaften verbunden
werden. Vielleicht denken wir heute als erstes afiar, wenn wir an Natur denken.
Immer wieder, wenn gerade eine Naturkatastrophre Eeilbeben zum Beispiel, in den
Medien thematisiert wird, denken wir an die Gefalie, von der Natur fir den Menschen
ausgeht. So schnell, wie diese Ereignisse aus dmdied verschwinden, so schnell ver-
schwinden sie aber auch aus unserem BewusstseiwuBte eines der schlimmsten
Erdbeben in der Geschichte, das Erdbeben in Pakistdahr 2005, noch im selben Jahr
als das ,vergessene” Erdbeben bezeichnet. Dementsgand unzulanglich war auch die
Hilfe fur die betroffenen Menschen. Umgekehrt shegcwir aber auch von der Gefahr,
die vom Menschen fir die Natur ausgeht. Dieses @aldgefahrdeten Natur scheint heute
tief verankert zu sein im Bewusstsein des Europ&ses auliert sich auch darin, dass die
Ursachen von Naturkatastrophen heute beim Mensgésincht werden. Allerdings nicht
wie friher im moralischen Verfall, der von Gott ngiiner Uberschwemmung bestraft
wird, sondern in den ,Stinden“ des Menschen gegernNgitur. Der Mensch sei selber
Schuld an den Naturkatastrophen, da er die Nafue sind zerstdre. Natur ist also grund-
satzlich positiv besetzt. Es gibt wohl wenige Thanre Europa, tber die ein so grol3er
Konsens herrscht, wie die Notwendigkeit des Nahutzes. Vorbei zu sein scheint es
mit der alten Allmachtsfantasie der europdaischerkl&mng, der Mensch kénne die
Natur zu seinem Nutzen beherrschen, ja sie durchnile geradezu verbessern. Wirde
heute noch jemand in Europa behaupten, die Natutectinischen Mitteln ,verbessern®
zu kdénnen, er wirde sich lacherlich machen. Im Ggje Jeder technische Eingriff in
die Natur setzt sich dem Vorwurf aus, Natur zu tbee. Nicht selten werden solche
Eingriffe, z. B. Kraftwerksbauten, durch Birgeriaiiven verhindert. Zum einen wird
hier sichtbar, dass die Allmachtsfantasie nichselewunden ist, sondern sich umgekehrt
hat: Der Mensch hat die Macht, die Natur zu zeestpja sogar Naturkatastrophen zu
verursachen. Natur erscheint so tendenziell ala®t&chwaches, das dem Menschen
nicht widerstehen kann und das der allmachtige Bledeschitzen muss. Zugleich er-
scheint sie als ein hohes Gut und als etwas Schdlig#t selten ist im Zusammenhang
mit dem Naturschutz von der Erhaltung der SchéntaitNatur die Rede. Ein geplantes
Bauwerk muss nicht nur nachweisen kdnnen, daseeddtur nicht schadet, sondern
auch, dass es das schone Bild der Natur nicht stindern sich in das Landschaftsbild
moglichst harmonisch einfligt. Es gilt das Gegemsstz Die Natur ist schén, die
Technik ist hasslich. War die Natur aber immer sckohdn? War alles in der Natur
immer schon schén? Und wenn nicht, wann und widiesNatur schén geworden? Einer
Beantwortung dieser Fragen kommt man naher, wermsich die Kulturgeschichte der
Alpen genauer ansieht.

Eine solche Hochgebirgslandschaft wie auf dem Bild
» 1. Praxmarerkarspitze von Kaskarspitze

wird heute jahrlich von Tausenden von Touristergasficht und als schén empfunden.
Das war freilich nicht immer so. Anfang des 17.rhahderts bezeichneten englische
Reisende die Berge noch als Schutt, Abfall, Auswéamd Warzen auf dem Antlitz der
Erde. Schon ein Jahrhundert spater spricht manTempeln der Natur, gebaut vom
Allmachtigen und von natirlichen Kathedralen. Schandert Jahre vor den bergbegeis-
terten jungen Mannern auf den Spuren von RousdRaomnhelden auf den Bergen am
Genfer See beginnt also ein tiefgehender WanddemAuffassung der Natur und der
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Berge im Speziellen. Bis weit in die Neuzeit hinewar nur die nitzliche, gezahmte,
kultivierte Natur schon, die wilde Natur dagegeir@cken erregend. Mitte des 18. Jahr-
hunderts wagt man sich schon vereinzelt in diesbeeskliche Hochgebirge und Mitte
des 19. Jahrhunderts beginnt die touristische lefmg der Alpen. Diese ErschlieBung
besteht zunéchst in der Besteigung und kartogradisé&rfassung der Berge. Diese geht
in erstaunlichem Tempo vor sich. Schon 1874 schitddrmann von Barth in seinem
Buch ,Aus den nérdlichen Kalkalpeh®

Jung, wie fast Alles, was unsere Zeit bewegt,ushadie Erforschung, Durchwande-
rung der Alpen. Wenige Jahrzehnte haben dazu herdy ein Stiick Natur, das
langen Jahrhunderten als etwas Schreckhaftes, Bmsshder Betrachtung in keiner
Hinsicht Werthes gegolten hatte, zu dem begehrtegtle eines jeden Naturfreun-
des zu gestalten.

Wenige Jahre nur haben Hunderte von stolzen Zinsheren Unzuganglichkeit von
Generation zu Generation war Uberliefert wordem d€ihnen Angriffe der Berg-
steiger zum Opfer fallen sehen. Licht trugen ihehrite in die verborgensten
Winkel der Gebirge; bald war kein Thal, kein Kamkejn Berg mehr unbekannt,
namenlos; die Entdeckung, zu Anfang solchen Stiebrath auf geographisch
wesentliche Objekte gerichtet, fand bald keine emd&usbeute mehr, als die
Correktur geringfiigiger Fehler auf den vorhandelarten, — den Nachweis eines
unrichtig bezeichneten Abzweigepunktes, — der FescLage oder Ausrichtung
eines Kars, eines Ferners; und auch dieser Ertiagwon Jahr zu Jahr zusehends
geringer. Die Gipfelersteigung, einer der wesenstien, am wenigsten den Ein-
flissen der Tauschung unterworfener Behelf alpitetographie, nicht minder aber
auch ein machtig reizender und treibender Momeataliginen Sports, steht heuti-
gen Tages im Vordergrund. Als Herr der Natur wilr dMensch sich fihlen, auf
allem und jedem Gebiete; — er brauchte das GekieAtben nur zu betreten, um
auf den Gewinn seiner hdchsten Ziele den Willenichten.

Offensichtlich ist zu dieser Zeit die negative Betwag der Berge noch lebendig, denn
von Barth spricht sie einleitend direkt an. Dieses¢iner Sicht bereits vergangene Auf-
fassung gibt ihm dann aber auch umso mehr GelegedieErschlielung des Gebirges
und sein eigenes Tun als heldenhaften Kampf ungl gezustellen:

Werth der Beachtung, werth des Besuches der Berglee sind sie in der That,
diese Kalkalpen. Undinen Vorzug besitzen sie vor den begletscherten Gehjrge

ein Vorzug freilich, der in den Augen der alpinerkvohl eher als das Gegentheil
eines solchen angesehen werden mdchte: auf senesigkonnerallein gestiitzt,

vermag der Alpenwanderer ihren Firsten zu nahed,ur dem, der dies vermag,
offnet sich das Allerheiligste ihres Tempels. Rekinicht das begeisterte Wort
kiihner Hochgebirgsdurchforscher das Ersteigen iséhigfel als die Bethatigung
der Ueberlegenheit menschlicher Kunst, menschli¢tmaft, gelenkt von selbst-

! Die folgenden zwei Zitate: http://www.bergruf.deiahistorie/barth/kalkalpen
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bewusstem Willen, Uiber den starren Widerstand dateNe, — als Besiegelung der
Herrschaft des Menschen im ganzen Reiche der Natur?/o moéchte die

Ueberlegenheit scharfer zum Ausdrucke gelangen,miéichte Siegesfreude und
Siegeszuversicht gewaltiger emporlodern als dademeinzelne Mensch fir sich
allein den Kampf besteht, — kein Mehr kein WenigerdasGanze des Erfolges

durch eigenes Thun errungen hat? — Wo mdchte eeiBafriedigung solcher

Thatigkeit ihm erwachsen, als in Gebirgen, dig durch sie erforscht, bekannt
werden kdnnen?

Auch die Sakralisierung* der Berge ist offensiatttlischon zum Topos* geworden. Wie
die englischen Reisenden Anfang des 18. Jahrhundpricht auch von Barth von den
Bergen als Tempeln. Am Anfang der touristischencEisBung der Alpen steht also
noch der aufklarerische Glaube an die Beherrscefiadier Natur durch den Menschen.
Von Barth nimmt diese sogar als bereits gegebegilidfr geht es ihm vor allem um die
individuelle Beherrschung der Natur. Immer wenmef seinen Besteigungen auf Siche-
rungsseile, Haken und Briicken trifft, vergisst mhhanzumerken, dass ein Bergsteiger
wie er so etwas nicht braucht. Dabei waren diesisHittel in den Alpen zu seiner Zeit
noch kaum verbreitet im Vergleich zu heute. FolgeBilder aus dem Karwendel sollen
das illustrieren:

» 2. Wegweiser am Sonntagkar
» 3. Bachofenspitze, Wegmarkierung

Und genauso wie von Barth kommentieren auch heBiggsteiger solche Hilfsmittel
als Ubertrieben, denn sie wiirden den Weg natiaicth so finden. Fir den véllig berg-
unerfahrenen Touristen ist das Hochgebirge allgsditatsachlich sicher nur auf
~Spazierwegen”“ wie zum Beispiel dem Goetheweg zghiuandern:

» 4. Goetheweg

Dieser Weg, der relativ flach verlauft und nur vgeniAnstiege aufweist, ist noch dazu
bequem mit der Seilbahn, die von der Hungerburghatde Innsbrucks auf das Hafelekar
fahrt, zu erreichen. Er fihrt den Touristen von dRmrgstation der Seilbahn zur
Pfeishitte, einer der vielen Berghiitten in den Alpdie zunachst Schutzhiitten fur die
Bergsteiger waren und heute meist gastronomischéeBe sind:

» 5. Pfeishltte vor Sonntagkar

Besteigt der Tourist gar einen der Berggipfel, aarker sich ins Gipfelbuch am Gipfel-
kreuz eintragen:

» 6. Hintere Bachofenspitze, Gipfelkreuz

All diese Einrichtungen sind meist das Werk derekipereine, die auch heute noch sich
im Besitz der meisten Berghiitten befinden und dexkrenamtliche Mitarbeiter die
Wege erhalten. Der &lteste dieser Vereine ist deter@eichische Alpenverein. Seine
Geschichte stellt er auf seiner Homepage selbdaso

1862 fand im Grunen Saal der Kaiserlichen Akadeseie Wissenschaften in Wien
die Grindungsversammlung des Oesterreichischennidpeines statt. Der Ver-
einszweck war, ,die Kenntnis von den Alpen zu veiten, die Liebe zu ihnen
férdern und ihre Bereisung zu erleichtern®.
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Gegen die Wiener Griindung mit ihrem wissenschétiic Leitbild und ihrer
zentralistischen Organisation erwuchs rasch einpo€iion unter dem Otztaler
Pfarrkurat Franz Senn. Senn schwebte eine Parhadtsoon erholungssuchenden
Stadtern und den Bergbewohnern vor, denn die Bsoligen allen, die sie geniel3en
wollen, offen stehen. Die Errichtung von Wegen whterkunftshitten, die Aus-
bildung und Bereitstellung von Bergfiihrern sowie #ierstellung von Karten und
Fihrern, fanden Aufnahme in sein Prografmm.

Dieser Konflikt wird zu Gunsten der Senn-Partesehteden, als wenige Jahre nach der
Grindung des Deutschen Alpenvereins 1869 im Jarg éi& Fusion der beiden Vereine
zum DuOeAV stattfindet:

Die neue Satzung war durch die Handschrift Senmséage Der Verein wurde

foderalistisch ausgerichtet und in selbststéandigigti@nen gegliedert, die sich rasch
Uber die gesamte Monarchie und Deutschland austarit Die Sektionen Uber-
nahmen Arbeitsgebiete und begannen mit der Er&tiig der Alpen, haufig mit

Unterstitzung wohlhabender Mézene.

Seine Geschichte nach dem ersten Weltkrieg statihdier Osterreichische Alpenverein
auf eine — vorsichtig ausgedriickt — verfalschendeuAd Weise dar:

Interesse am Naturschutz

Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges wandte mariridlpenverein neben den
eigentlichen Vereinszielen zunehmend der Sorge ientEchaltung des alpinen Ur-
landes zu. Dies fiihrte 1927 zu einer Erweiterung $&tzung um den Arbeits-
schwerpunkt ,Erhaltung der Urspriinglichkeit und &dheit des Hochgebirges®.

Schon Jahre friiher, namlich 1918, waren dem Alpemvel0 km2 Grund im Gebiet
des GrofRglockners-Pasterze vom Villacher Holzindklgn Albert Wirth mit dem
Auftrag geschenkt worden, diese Flachen in einetuigark einzubringen. Weitere
280 km2 in den Hohen Tauern konnten in den 30eredakiom Staatsschatz er-
worben werden. Damit war der Grundstock fur denidwaipark Hohe Tauern ge-
legt.

Und ich zitiere hier tatsachlich ohne Auslassungere
Schwierige Nachkriegsjahre - der Alpenverein kampfs "Uberleben”
Nach dem Zweiten Weltkrieg begann fir den Oestenigthen Alpenverein ein
schwieriger Weg zur neuerlichen Zulassung als Ver@ie Hitten der reichsdeut-

schen Sektionen des ehemaligen DuOeAV in Osterrgisiden anfanglich vom
Oesterreichischen Alpenverein treuhandisch verwalte konnten erst nach Unter-

2 Dieses und die folgenden Zitate: http://www.alpemin.at/portal/Der_Verein/Geschichte
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zeichnung des Staatsvertrages 1955 wieder an gemtéchen Besitzer, die nun-
mehrigen Sektionen des Deutschen Alpenvereins kgedgeben werden.

Hier klafft ein riesiges Loch in der Darstellunggsden SchlieBung man auf der Seite des
OEAV vergeblich sucht. Zu solch unverschamter Giebtsfalschung lasst sich der
Deutsche Alpenverein heute nicht mehr hinreileohamenn es bis 2001 gedauert hat,
bis er sich seiner Geschichte gestellt hat:

Es war die Zeit ab 1921, in der das dunkelste €apitder Geschichte des Alpen-
vereins begann. Bereits zu diesem Zeitpunkt, weit der Machtergreifung der

Nationalsozialisten im Jahr 1933, wurden judischégghéder des damaligen Deut-
schen und Osterreichischen Alpenvereins (D.u.O)Adéachtet und wegen ihrer
Religion ausgeschlossen. In der Folgezeit entwiekath vor allem eine Sektion —
die 1921 gegrindete ,Donauland — zu einem Auffaudien fir judische Berg-

steiger, wobei ihr immer wieder massiver Widerstand den Reihen von antisemi-
tisch gefiihrten AV-Sektionen entgegenschlug.

1923 versuchten die im ,Deutsch-Voélkischen Bundsammengeschlossenen dster-
reichischen Sektionen, den ersten Vorsitzenden HBagtvereins, Reinhold von
Sydow, zu zwingen, ,Donauland“ zum freiwilligen Atit zu tberreden. Da sich
die Sektion jedoch weigerte, kam es im Dezemben @Peiner aulRerordentlichen
Hauptversammlung im Deutschen Theater in Miincher. Die Sektion ,Donau-
land“ wurde mit einer Mehrheit von 89% aus dem Alperein ausgeschlossen. Aus
Protest gegen diesen rassistisch motivierten Alissetwurde daraufhin der Deut-
sche Alpenverein Berlin e.V. und der SiiddeutscheeiVerein e.V. (Minchen) ge-
grindet.

Dieser Ausschluss sollte sich entscheidend aufaditere Geschichte des Alpen-
vereins auswirken, die nur stichwortartig skizziggrden soll: Véllige Gleichschal-
tung ab 1933 und wéhrend des Zweiten Weltkriegesniiung des D.u.O.A.V. in
die zwei voneinander unabhangigen Vereine DAV umdD durch die Alliierten
nach Kriegsende und Wiedergriindung des DAV im 18b4..

Diese Informationen findet man auf der HomepageRI&¥ zwar nicht ganz leicht, sie
befinden sich in einer downloadbaren Broschiader immerhin kann man sie finden.
Kehren wir nach diesem traurigen Beispiel fir danflEss von Weltbildern auf die
Naturerfahrung zur grundséatzlichen Frage diesefiusses zurlick.

Dass Naturerfahrung wohl nicht primar ist, sondeon Welthildern und Kunstwerken
beeinflusst wird, das zeigt sehr deutlich das Belsper englischen Aristokraten im 18.
Jahrhundert. Auf ihren Reisen durch Europa (Gramdr®) suchten sie bevorzugt Platze
auf, die sie an Gemadlde von Salvator Rosa, Nic8asssin und vor allem Claude

% Um den Text zu finden muss man auf http://www.aigzein.degehen und dort folgendem Pfad
folgen: ,Inhaltsverzeichnis®, ,Publikationen®, ,BroBuren“. Dort findet man die als Pdf-Datei
downloadbare Broschire ,Gedenksteinfolder*.
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Lorrain erinnerten. Mehr noch, sie fuhrten so gatanClaude-glasses” mit sich: in den
Farben Claude Lorrains eingefarbte Brillenglasés, sle immer dann aufsetzten, wenn
sie an eine Stelle kamen, die sie landschaftlicteiaes der klassizistischen Gemalde
Lorrains erinnerten. Betrachten wir folgendes Bibch Lorrain:

» 7. Claude Lorrain: Landschaft mit Apollo, den Muserd einem Flussgott (1652), 185
x 290 cm, Ol auf Leinwand, National Gallery of Saotl, Edinburgh

Eine Baumgruppe links, eine rechts, dazwischenebffich wie durch ein Fenster der
Blick auf einen Fluss in sanft geschwungenen Higdinsich im Hintergrund zu Bergen
steigern. Auf dem Hiugel links im Vordergrund eirieghischer Tempel, am Ful3 des
Hugels friedlich weidende Tiere, rechts liegt, x@umt blickend, der Flussgott. Der
Vordergrund ist in Brauntdénen gehalten, der Mittetgl in Griin, der Hintergrund in

Blau. Dieses Drei-Farben-Schema hat Claude zwant recfunden, wendet es aber
konsequent an, um seinen Landschaften die lllusmm Tiefe zu geben. Von einem
Schema kénnte man aber in Bezug auf den ganzenaAudes Bildes sprechen, denn
Claude hat Dutzende von Bildern gemalt, die genaserem Beispiel entsprechen, in-
klusive antikisierender Architektur und mytholodise Figuren.

Der Kunsthistoriker Ernst Gombrich schreibt zu kele und &hnlichen Bildern:

C. L. War der erste, der den Menschen die Augerdi@irSchonheiten der Natur
offnete, und ein ganzes Jahrhundert nach seinera pftelgten Reisende eine wirk-
liche Landschaft danach zu beurteilen, ob sie dé&teB des Claude ahnelte. Wenn
die Aussicht sie an eines seiner Bilder erinneviagen sie entziickt und packten ihre
Esskoérbe aus. Reiche Englander gingen noch weitdr versuchten das Stiick
Natur, das ihnen gehorte, ihre Giter und Landsitaeh Claudes Vorbild umzu-
modeln. Was wir den englischen Garten nennen, ditenmche Verteilung von
Baumgruppen Uber eine liebliches Wiesengelandmrstdetzten Endes von diesem
Franzosen, der sich in Italien niedergelasserhfat]

» 8. Park in Debrecen, angelegt nach den Prinzipésretiglischen Gartens

Zu betonen ist hier noch, dass Claude sich zwdtalien niedergelassen hat, aber dort
ganz der Tradition der Landschaftsmalerei folgenuinelene Landschaften, wie wir
gesehen haben, nach einem bestimmten Schema dgeamtalEr hat also keine italie-
nischen Landschaften gemalt, sondern hochster®pische”. Die Reisenden mit ihren
Claude-glasses sehen demzufolge auch nicht Ita@mern sozusagen ,ltalien.

Bereits in der ersten Halfte des 16. Jahrhundeartsdie Landschaft zum selbststandigen
Genre, und zwar in Form der ,Weltlandschaft*: eimgitraumig Landschaft mit hochge-
legenem Augenpunkt*. Verschiedene Landschafts- Wadetationsformen werden zu
einem Ganzen kombiniert, das nur in der Fantasigliofbist. Die Grof3e der Natur wird
durch Weite suggeriert:

4 Ernst GombrichGeschichte der Kuns$tuttgart, Zurich 1992, S. 321 f.
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» 9. Pieter Bruegel d. A.: Landschaft mit dem Stues ¢karus (um 1560), 73,5 x 112
cm, Ol auf Leinwand auf Holz, Musée Royaux des Befts, Briissel

Ein sehr interessantes Beispiel fir die Fiktiodalder Landschaft im 16. und 17. Jahr-
hundert ist das Gemalde:

» 10. Jan Brueghel d. A.: Erzherzog Albrecht mit 8shlMariemont (1608/11), 9,3 x 15
cm, Ol auf Kupfer, Privatbesitz, Deutschland

Die Besonderheit dieses Bildes liegt in der witkkeitsgetreuen Wiedergabe des Schlos-
ses. Verschiedene Skizzen und Versionen des Bileigen verschiedene Baustufen des
Schlosses. Jan Breughel reiste mehrmals an OriStelte, um Skizzen zu machen. Er
kam aber gar nicht auf die Idee, auch die Landschafler das Schloss liegt, zu skiz-
zieren. Denn es war selbstversténdlich, dass erfédtive Landschaft mit zeittypischem
Aufbau malte: Der Augenpunkt wird Ende des 16. Bahderts gesenkt, das Dreifarben-
schema (braun, griin, blau) setzt sich durch, Badlieren als Rahmen.

Nicht immer ist Naturerfahrung so offensichtlictkgedar wie in diesen Fallen. Doch es
kdénnte schon etwas dran sein an der These Ernsbfus, dass bestimmte Gemalde
und Genres* unsere asthetische Beurteilung readerdéchaft beeinflussen. Es ist ja
wahrscheinlich auch kein Zufall, dass wir bestiminéemdschaften und Stimmungen als
.malerisch” bezeichnen. Das Wetter muss dabei nictitedingt schon sein, die Land-
schaft nicht spektakular. Auch langweilige Anblickepfinden wir unter Umstanden als
».malerisch”. Gombrich zufolge liegt das an Gemaleéa diesem:

» 11. Jan van Goyen: Schloss Montfort (1645), 65 ;6 %6n, Ol auf Holz, Sammlung
Thyssen-Bornemisza, Madrid

Gombrich schreibt dazu:

Aber van Goyen entdeckt in dieser langweiligen Gegeine Stimmung wunder-
baren Friedens. Er verklart das vertraute Bild fifidt unseren Blick in den Dunst
der Ferne,so dass wir mit ihm auf der Anhdhe zhesteind ins abendliche Land zu
schauen meinen. [...] Inzwischen verwenden wiretie&/ort (malerisch) aber nicht
nur fir Ruinen und Sonnenuntergange, sondern auairifache Motive wie Segel-
schiffe unfd Windmuhlen. Wir tun das, weil uns autibse Dinge an Gemalde er-
innern [...

Kdnnen dann etwa auch Berge schon sein, wenn sidhatern entdeckt werden? Joseph
Anton Koch wére als Tiroler Bauernsohn pradestirgewvesen, die Schonheit des Hoch-
gebirges zu entdecken. Er malt aber nicht die @ird@derge, sondern klassizistische
Landschaften: Arkadien* vor Berghintergrund, anakitesche* Staffage, klassische
Architekturmotive, klare Bildraumgliederung. Auctirfden Tiroler Bauernsohn entspre-
chen die Berge nicht dem klassizistischen* Schasiugial:

5> Gombrich: 1992, S. 342
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»12. Joseph Anton Koch: Heroische Landschaft miteReggen (1805), 116,5 x 112,5
cm, Ol auf Leinwand, Staatliche Kunsthalle, Karteru

Im Gegensatz zu Kochs wohl geordneter, klassizistis Landschaft vor dem Hinter-
grund der Alpen herrscht bei Caspar David Friedtistendlichkeit und zerflieBende
Weite:

» 13. Caspar David Friedrich: Erinnerungen an dasdrigebirge (vor 1835), 73,5 x
102,5 cm, Ol auf Leinwand, Eremitage, St. Petegbur

Schon der Titel verweist auf die lyrische Darstegjwnd die Verlagerung der Landschaft
ins Innere. Dort findet die romantische Entgrenzstait: ZerflieRende Weite suggeriert
Unendlichkeit ohne Halt fur den Menschen, der nsg$tiauf sein Inneres verwiesen
wird. Im gleichen Geist malte Friedrich auch dieB#lsl, das nur auf den ersten Blick
realistisch erscheinen mag:

» 14. Caspar David Friedrich: Der Watzmann (um 183%/433 x 170 cm, Ol auf
Leinwand, Alte Nationalgalerie, Berlin

In unwirkliches Licht getaucht, wird auch der Watmm, der tatsachlich ungefahr so
aussieht, zur inneren Landschaft, zum mystischerctahis.

Die folgende Romantikergeneration, die so genanhtaparener*, malen keine men-
schenleeren, inneren Landschaften mehr, sondeeainigen Landschaft und Figur. Carl
Philipp Fohr malt, beeinflusst von Koch, folgendslsl:

» 15. Carl Philipp Fohr: Landschaft in den Sabinegkar(1817), 90 x 135 cm, Ol auf
Leinwand, Gro3herzogliche Privatsammlung, Darmstadt

Die Berglandschaft riickt im Vergleich zu Koch mahden Vordergrund. Es findet sich
keine klassische Architektur (Koch) mehr. Das Bdtlaber auch nicht Sinnbild (Fried-
rich), sondern hat diesseitigen Charakter. Zwaindet es sich stilistisch schon auf dem
Weg zum Biedermeierrealismus*, zeigt aber immehnaiae fiktive Landschatft.

Ganz anders verhalt es sich mit Ferdinand GeorgiiMallers Landschaftsbildern:

» 16. Ferdinand Georg Waldmidiller: Der Dachstein vasptienplatze aus (1835), 31 x
26 cm, Ol auf Holz, Osterreichische Galerie Belveg&ien

Waldmiiller spricht von seinem ,Streben nach Waltth&er Titel enthalt die genaue
Angabe des Standortes, dem tatsachlich der Bildan#s entspricht. Das Bild wirkt

heute biedermeierlich-zahm, wurde von den Zeitgesmsaber als revolutionar emp-
funden. Waldmdller wurde sogar von der Kunstakadestrafweise in Pension geschickt.

Scheinbar noch weiter geht Johann Christian Claugsshl, einer der Begriinder der
realistischen Landschaftsmalerei:

» 17. Johann Christian Claussen Dahl: Ausbruch desi%e(1826), 128 x 172 cm, Ol
auf Leinwand, Stadelsches Kunstinstitut, FrankdumtMain

Er scheint schon die Schoénheit der schrecklichetuiNaer Naturkatastrophe zu ent-
decken. Aber der Schrecken wird gemildert durchldiglen Figuren, die sich seelen-
ruhig in unmittelbarer Nahe des Lavastromes untenmaDer Mensch beherrscht noch
die Natur. Dessen ist man sich beim nachsten Bhds nicht mehr sicher:
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» 18. William Turner: Schneesturm vor der Hafeneinf§h842), 91,5 x 122 cm, Ol auf
Leinwand, National Gallery, London

Interessanterweise wollte Turner seine Bilder netenvon Claude Lorrain gehéngt
haben. Dieses Bild ist aber weder klassizistiscthnalistisch. Es ist gekennzeichnet
durch Lichteffekte, Dynamik, Farbenwirbel.

Gombrich meint dazu:

Man glaubt, das Brausen des Windes und das TobekVdien zu spiiren. Nach
Einzelheiten Ausschau zu halten, hat man keine &t sind vom grellen Licht-
schein verschluckt und von den schwarzen Schagei\tetterwolke ausgeldscht.
Ich weil3 nicht, ob Turner je einen solchen Sturreepen hat, nicht einmal, ob ein
Unwetter auf hoher See wirklich so aussieht. Aloérweif3, dass man sich einen
Sturm gerade so vorstellt, wenn man in einer roiseimtn Dichtung vom Rasen des
Windes uiber der See liest oder in einer romantis@ymphonie ein Gewitter hott.

So bestarkt er auch an diesem Beispiel noch eirmmiale These vom Einfluss von
Kunstwerken auf unsere Vorstellungen von der Ndbiese These kénnte man auch
noch mit unserem letzten Beispiel fir Bergmalesdeben:

» 19. Ferdinand Hodler: Eiger, Ménch und Jungfrau den Schyninger Platte aus ge-
sehen (1908), 68.5 x 92 cm, Ol auf Leinwand, pev@ammilung, Basel

Der Titel nennt die drei berihmtesten Kletterbetge Schweiz. Wie bei Waldmdiller gibt
er auch den geographischen Standort des Betradmetsd wie bei Waldmiiller ent-
spricht auch der Bildausschnitt dieser Angabe. Afieisehen die Berge eben nicht mehr
so idyllisch verklart, wie sie auf den Gemalden tvaiillers erscheinen, sondern eher
grob und holzschnittartig*, wie eben auf Hodlersn@aéde. Zumindest aber eréffnet uns
das expressionistische* Bergbild eine neue Mogkithidie Berge zu sehen und sie als
.malerisch” zu betrachten.

Aber nicht nur auf den Spuren der Malerei, sondarch auf denen der Dichtung findet
im 18. Jahrhundert die Entdeckung der SchénheiBéege statt. Mitte des Jahrhunderts
haben Bergreisende in der Schweiz Albrecht vonefallGedicht ,Die Alpen“ in der
Hand oder im Kopf. Dort hei3t es z. B.:

Der Berge wachsend Eis, der Felsen steile Wande
sind selbst zum Nutzen da und tranken das Gelande.
Ein angenehm Gemisch von Bergen, Fels und Seen,
Fallt nach und nach erbleicht, doch deutlich insiG,
Die blaue Ferne schlieRt ein Kranz beglanzter HShen

® Gombrich: 1992, S. 412
7 Zit. n.: Ruth Groh, Dieter GrolWeltbild und Naturaneignung. Zur Kulturgeschichte Natur,
Frankfurt a. M. 1991, S. 110 f.
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Haller stellt die Nitzlichkeit der Berge in den dergrund, und zwar nicht einmal in
erster Linie den physikalischen Nutzen wie in destem beiden zitierten Zeilen, sondern
mehr noch den moralischen. Die harten Lebensbed@guim Gebirge namlich, meint
Haller, forderten zuallererst den moralischen Lebemdel seiner Bewohner. Die
Schonheit der Berge ermdglicht so die Entwicklumgeldylle.

In den 60er und 70er Jahren werden dann die AlpeiGanfer See auf den Spuren des
Helden von Rousseaus Roman ,Nouvelle Héloise" bgsti. Der berlihmteste dieser
rousseaubegeisterten Bergsteiger ist wohl der juopann Wolfgang von Goethe. Sein
nicht ganz so bekannter Dichterkollege Wilhelm Heirbeschreibt seine Eindriicke in
einem Brief von 1780:

Triumph, mein Teuerster! Ich bin auf der H6he destiard gewesen, und habe da
Abend und Morgen und eine Nacht zugebracht [..4sWh da gesehen und gehort
und erfahren habe, 1aRt sich mit keiner Zunge aasbpn und mit keiner Feder be-
schreiben. Ich habe den Anfang und das Ende det §eéskhen, [...] ich bin mit
Entziicken in die innerste, geheimste Harmonie des&ft eingedrungen, und Herz
und Geist und alle Sinne haben sich bei mir in Vogebadet. [...]

Dies Anschauen war das Anschauen Gottes, der Mahe Hiille, in ihrer jungfrau-
lichen Gestalt; alles gro3 und rein, alle die umgebn Massen daliegend in unend-
licher Majestaft

Hier wird die Bergnatur schon eindeutig positivebtl doch ist ein Rest des Schreckens
noch hinter der Betonung der unfassbaren GroRepires. Dieser Rest kann auch in

dieser Zeit immer noch die Oberhand gewinnen, sbgaehemals Bergbegeisterten wie

Goethe. Der schreibt namlich 1823 gar nicht begsisiber die Hochalpen:

[...] diese Zickzackkamme, die widerwartigen Felsd&, diese ungestalteten
Granitpyramiden, welche die schonsten Weltbreiteih sen Schrecknissen des
Nordpols bedecken, wie sollte [...] ein Menscheamfiisie preise!

Die aulRere Gestalt der wilden Natur entsprach efignt den klassizistischen Vorstel-
lungen des Schonen (Arkadien als ,edle Einfalt* ystlle GréRe**) der Weimarer
Klassik.

Als ,Vater des Bergsteigens” gilt ebenfalls ein Hter, freilich ein Mann des Mittel-
alters, namlich Francesco Petrarca. Dieser seini®Rufuriickzufihren auf einen Brief
vom 26. 4. 1336, in dem Petrarca seine Besteigesgvtbnt Ventoux schildert. Zunachst
einmal stellt er die Bergtour als etwas Verbotestas Er erzahle von einer Jugendsiinde.
Dann schildert er ausfuhrlich Last und Mihsal dessfiegs auf Wegen und Irrwegen.
Endlich glicklich am Gipfel angekommen findet eerlmicht wie ein heutiger Berg-

8 Zit. n.: Groh, Groh: 1991, S. 92
% Zit. n.: Groh, Groh: 1991, S. 107
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steiger Kraft und Erhebung im Anblick der Naturpndern er setzt sich hin und schlagt
ein Buch auf, um darin zu lesen. Da fragt man sgttirlich, welchen Sinn es haben soll,
mit Mihe und Not einen Berg zu erklimmen. Das Bkohnte man doch genauso auch
drunten im Tal lesen. Petrarca |6st das Ratseenmér das Buch benennt und aus ihm
zitiert. Bei dem Buch handelt es sich um die ,Cesfenes” des HI. Augustinus und

Petrarca zitiert folgende Stelle daraus:

Und da gehen die Menschen hin und bewundern die@hder Berge und die Fluten
des Meeres ohne Grenzen, die weit dahinflieRend&ms, den Saum des Ozeans
und die Kreisbahnen der Gestirne, aber sie halwm acht ihrer selbst®

Folglich geht es bei der ganzen Unternehmung ume &ifendung nach innen, eine
geistig-seelische Einkehr. Die Mihen und Gefahesn Alufstiegs, die Irrwege werden zu
Sinnbildern der moralischen Gefahren und Verirrimgdenen der glaubige Mensch
ausgesetzt ist und die er im besten Fall bezwirigtder erfolgreiche Bergsteiger den
Berg.

Das Augustinus-Zitat verweist allgemein auf dasstlicthe Naturverstandnis im Mittel-
alter. Dieses wird gepragt durch die einzige imtdditer bekannte Schrift Platons
(,Timaios") und den Neuplatonismus*. Die Schopfule@se Platons wird mit der christ-
lichen Schopfungslehre verschmolzen. Im ,Timaiosif3h es Uber die Entstehung der
Welt:

Der ganze Himmel aber — oder die Welt, oder weldteme sonst jemandem dafir
belieben mag, der sei uns genehm —, von ihm missenuerst erwagen, was es
offenbar anfangs bei jedem zu erwagen gilt, okteds svar und kein Anfang seines
Entstehens stattfand, oder ob er, von einem Anfanggehend, entstand.

Er entstand; denn er ist sichtbar und betastbathah@inen Korper. Alles Derartige
aber ist wahrnehmbar, alles Wahrnehmbare aber,hdViarstellung vermittels
Sinneswahrnehmung zu erfassen, zeigte sich a/emlendes und Erzeugtes; von
dem Gewordenen aber behaupten wir ferner, dal teendig aus einer Ursache
hervorging.

10 7it. n.: Groh, Groh: 1991, S. 106
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Also den Urheber und Vater dieses Weltalls aufzléim ist schwer, nachdem man
ihn aber auffand, ihn allen zu verkiinden, unmégliBkes aber miissen wir ferner
Uber es erwagen, nach welchem Vorbilde sein Werktimiees auferbaute, ob nach
dem stets ebenso und in gleicher Weise Beschaffedennach dem Gewordenen.
Ist aber diese Welt schén und ihr Werkmeister gabn war offenbar sein Blick auf

das Unvergéangliche gerichtet, bei der Voraussetdayggen, die auch nur auszu-
sprechen frevelhaft ware, auf das Gewordene. Jedmm ist gewi3 offenbar, auf

das Unvergangliche, denn sie ist das Schonste @éegrdenen, er der beste aller
Urheber!

Dieses Bild von Gott als Werkmeister und besterardlirheber pragt dann das mittel-
alterliche Schopfungsverstandnis. Das Sein erstlséieng hierarchisch gegliedert, die
Natur vollstandig determiniert. Analog zur Gehorsafticht gegentiber Gott erhebt der
Mensch den Herrschaftsanspruch tber die NaturBegchaftigung mit dieser wird aber
durch die starke Jenseitsorientierung vollig in ddéimtergrund gedrangt. So erklart
Augustinus die Erforschung der Natur fir tGberflgssi

Bei der Frage nach dem Inhalt des religidsen Glasiligt zu bemerken, dalR nicht
die Natur der Dinge zu erforschen ist nach der dater, die von den Griechen
Physiker genannt werden; und es ist keine Gefaknnwein Christ etwa in Un-

wissenheit ist Uber das Wesen und die Zahl der &heen iber Bewegung, Ordnung
und Verfinsterung der Gestirne, tber die Gestadt [denmels, Gber die Arten und

die Natur der Tiere, der Straucher, der Steine,Qlezllen, der Flisse, der Berge,
Uber Raum- und Zeitmessungen, Uber die Zeichenedd®#n Unwetters und tber
vielerlei andere Dinge, welche jene gefunden halmter gefunden zu haben
meinen. Haben doch jene selbst nicht alles gefundiewohl sie sich durch hohe

Einsicht auszeichneten, vor WiRbegier brannten, éMgénug hatten und manches
durch eigenes Nachdenken suchten, anderes auckranfl geschichtlicher Er-

fahrung erforschten. Und trotzdem handelt es siihdem, was sie gefunden zu
haben sich rihmten, mehr um Vermutung als um digeas Wissen. Fir den

Christen genlgt es, wenn er glaubt, dafl} die Ursalthe geschaffenen Dinge, der
himmlischen und der irdischen, der sichtbaren ued uhsichtbaren, nur die Gute
des Schopfers sein kann. Und dieser ist der eidewahre Gott, und es gibt kein
Wesen, das nicht entweder er selbst ist oder vionglschaffen wurde. Er aber ist
die Dreieinigkeit, namlich der Vater, der vom Vagmzeugte Sohn und der Heilige
Geist, der von ebendemselben Vater ausgeht, abezirtke und derselbe Geist des
Vaters und des Sohnes 15t.

Fiur den Christen ist der Glaube das Wesentlictehtdas Wissen, das ja immer vom
Irrtum bedroht ist. Alles, was es zu wissen gibissen wir namlich durch die Offen-
barung Gottes bereits. Diese Offenbarung Gottegréidich in der Bibel und in den
Schriften der Kirchenlehrer, zu denen im Mittelalen erster Stelle auch Aristoteles

11 Aus: Platon: Timaios (entstanden vor 347 v. u, ;) Was ist Natur? Klassische Texte zur
NaturphilosophieHrsg. von Gregor Schiemann, Miinchen 1996, S.&5-6
12 pus: Aurelius Augustinus: Das Handbiichlein (ertg1l), Absatz IlI. 9, inWas ist Natur?S. 80
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gehdrt (vgl. Kapitel ,Die kopernikanische Revolutip. Mit einer Einschréankung gesteht
dann Augustinus der kontemplativen Naturbetrachtdagh einen Sinn zu. In seiner
Auslegung der Psalmen schreibt er:

Was bedeutet nun dieses Versenken von Bergen ireHeles Meeres? [...] Dal dir
die géttliche Schrift ein Buch sein mdge, auf daf3dées vernimmst: ein Buch sei
dir der Erdenkreis, auf daf3 du auch jenes erkeimster Schrift liest nur, wer zu
lesen versteht, in der ganzen Welt mag auch deridsewde lesel?

Die Natur sei ihrem Wesen nach namlich gut und Be&rachtung einem gottgefalligen
Leben forderlich. Das gelte freilich nur fir Anafddeten, die nicht in der HI. Schrift
lesen kénnen. Denn die Natur sei das ,hl. Buchd#s Lesens Unkundige“. Das hat
freilich nichts mit der Erforschung der Natur zuntles geht dabei um Kontemplation.
Denn die Natur sei genau wie die Wunder fur dend$dban unergrindlich:

[...] von allen Wundern sagen wir, sie seien naturygidobwohl sie es in Wirklich-
keit nicht sind. Wie kénnte auch etwas wider diguxaein, was nach Gottes Willen
geschieht, da doch der Wille des groBen Schopfiers\dtur jedes geschaffenen
Dinges ist? Wunder sind also nicht wider die Nasandern nur wider die uns be-
kannte Natur. [.].

Die Unglaubigen sollen sich [...] durch ihre Natigsenschaft nicht den Blick ver-
nebeln lassen, als sei es unmdéglich, daf ein Dunghdgoéttliche Einwirkung anders
werde, als sie es seiner Natur nach durch menbkehlitrfahrung kennenlernten.
Sind doch sogar allbekannte Naturerscheinungent m@niger wunderbar und
wirden den Blicken aller Betrachter sich als stasmert darstellen, wenn nur die
Menschen sich nicht blo3 tber selten Vorkommendesvandern pflegten. Wer
sahe auch nicht, wenn er nur seine Vernunft zu Hate, wie Uberaus wunderbar es
ist, daf? bei der Unzahl von Menschen und ihrer gmaatiirlichen Ahnlichkeit doch
jeder sein eigenes Gesicht hat, so dal3, glicheairséder nicht, ihre Art nicht von
anderen Geschopfen unterschieden werden kénntewareh sie nicht auch einan-
der unahnlich, man die einzelnen Menschen von deigeén nicht unterscheiden
konnte? Die wir demnach als &hnlich bezeichnen emjsstellen sich auch als un-
ahnlich heraus. Doch missen wir uns am meisten @mandvenn wir ihre Unéhn-
lichkeit betrachten, da die gemeinsame Natur nif3grem Recht Ahnlichkeit zu
fordern scheint. Dennoch, da uns nun einmal nurSediene wunderbar vorkommt,
wundern wir uns weit mehr, wenn wir zwei so ahrdiciMenschen begegnen, dafl
wir sie immer oder doch haufig miteinander verwedms].. ]**

13 Aus: Aurelius Augustinus: Auslegung der Psalmemtsanden zwischen 392 und 418), Aus-
legung des Psalms 46,3: ,Darum flirchten wir unétniwenn die Erde auch wankt,/ wenn Berge
stiirzen in die Tiefe des Meeres", Was ist Natur?S. 85

1 Aus: Aurelius Augustinus: Vom Gottesstaat (entsem413-426/7), 11. Buch, Kap. 22: Alles in
der Welt ist an seinem Platze gut,Was ist Natur?S. 81f.
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Zu Naturschilderungen auf Grund von Beobachtungrkbes dann auch erst nach dem
Mittelalter. Als einer der ersten gibt 1541 der @ier Humanist Conrad Gesner eine
lebendige Schilderung des Hochgebirges auf Grunduygr Beobachtung. Manche seiner
Beobachtungen und Beschreibungen werden in dereFolgn Topos. So findet sich
Gesners Feststellung, im Gebirge seien ,die vidéwrekzeiten [...] an einem Tag“ zu
erleben noch bei Rousseau wieder. Auch der Gebik#in nun nicht mehr anders, als in
der Anschauung des Gebirges einen Weg zu Gottkemneen:

Ich weifd nicht, wie es zugeht, dass durch dieseegdiflichen Hohen das Gemiit
erschittert und hingerissen wird zur Betrachturgyeteabenen Baumeistérs.

Dieser Begeisterung bei der Betrachtung des Gebiade Werk des ,erhabenen Bau-
meisters” steht aber immer noch das metaphysischae@ vor den Bergen gegeniiber.
Es hat seine neuzeitlichen Wurzeln in der Sundistéare von Martin Luther. Luther
vertritt ndmlich die theologische Auffassung, dase den Folgen des Siindenfalls nicht
nur die Menschen betroffen seien, sondern die geshiaitur. Diese so genannte Decay-
Theorie (Verfallstheorie) besagt, dass alle Ubeldar natiirlichen Welt: Ungeziefer,
Naturkatastrophen und eben auch die Berge, MahmuBgétes an den Siindenfall seien.
Im Geiste dieser Theorie stellt der Theologe ThomBamet 1681 dann fest, dass die
Berge monstrose Folgen der Sintflut sein misstem.diz Berge namlich nicht der
klassizistischen Asthetik entsprachen, Gott abergiéRte Renaissancebaumeister sei,
kénne ihre Existenz nicht anders erklart werden.

Natirlich gab es auch eine Theorie, die genau degef@eil besagte. Die so genannte
Design-Theorie Jean Calvins geht davon aus, dasdNdtur von der Erbsiinde nicht

affiziert* sei. Das bedeutet freilich, dass siehsit genau dem Zustand befindet, wie Gott
sie geschaffen hat, denn es gibt ja keinen Velfallenglischen Puritanismus findet diese
Auffassung Calvins Verbreitung und WeiterentwiclduiDie Natur sei vom Schopfer

zum Nutzen des Menschen geschaffen worden. Der dlemwsederum sei geschaffen

worden, um durch Wissenschaft und praktische Ngtaznmaher Zukunft einen neuen,

perfekten Zustand der Natur herzustellen. Die \tbng der Idee von der Verbesser-
barkeit der Natur durch Technik nimmt hier ihrensgang.

Im England des 17. Jahrhunderts entsteht in digSeist die Bewegung der ,christian
virtuosos”. lhr Ziel ist die rationale BegriindungsdGlaubens. Sie versuchen dies mit
einer natirlichen Theologie und einem sich auf @ideerufenden Anthropozentrismus*.
Die damit verbundene utilitaristische Auslegung BRetle des Menschen in der Natur —
die Natur ist zur aktiven Nutzung durch den Mensctia — ermdglicht die ersten Tier-
experimente. Bestimmte naturwissenschaftliche Exiglegen sind erst vor diesem welt-
anschaulichen Hintergrund maoglich. Auf diesem Watdeckt William Harvey bereits
den Blutkreislauf. Andererseits hat seinerseits Bedurfnis nach einer rationalen Be-
griindung des Glaubens in einer naturlichen Theelagt dem Glaubwiirdigkeitsverlust
der Astrotheologie* Newtons zu tun. Die Schlusséolgng vom wie ein Uhrwerk

15 Zit. n.: Groh, Groh: 1991, S. 107
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funktionierenden Planetensystem auf einen Welth&@iteregerat namlich ins Wanken,
als Pierre-Simon Laplace die Anordnung der Planatenihrem gemeinsamen Ursprung
aus einem Spiralnebel erklart.

Vor diesem Hintergrund mdchte nun die physikothgisiche Bewegung Gott aus der
Natur beweisen. Das tradierte Beweisziel stehtidalibg aul3er Zweifel: der Analogie-
schluss von einer harmonischen Welt auf ihren Bastere Ebenfalls aul3er Zweifel steht
die aristotelische Auffassung von der poietischémik®ur der Naturdinge: Naturdinge
haben die gleiche Struktur wie hergestellte Difndan muss also nur hinausgehen in die
Natur und die Naturdinge einsammeln, wenn man Bsavéirr die Existenz Gottes
sammeln will. Es beginnt ein Streben nach der téldigen Inventarisierung der
Wunder der Welt.

Ausgeristet mit Teleskop und Mikroskop, mit Therned@n und Barometer, mit
Botanisiertrommel und Schmetterlingsnetz, mit Sezésser und Waage gingen sie
ans Werk, auf der Suche nach den Spuren GottesriNdtur. lhre Methode der
systematischen Beobachtung mittels Sammeln, Zaklemgleichen war weithin die
der alten Aristotelischen Naturforschung®, wenntahger und da einfache Experi-
mente durchgefuhrt wurden. Der unbestreitbare ,B&Wweden all diese Manner mit
ihrer Wissenschaft zu erbringen suchten bestand keineswegs in einem
Rasonnement Uber die Gliltigkeit des Analogiescbhisson der Harmonie und
ZweckmanRigkeit der Welt auf das Dasein ihres Bastess. Die Unanfechtbarkeit
dieses Schlusses als ganzem sowie die IdentitaiVédtbaumeisters mit dem bibli-
schen Gott war vielmehr fir sie Uber jeden Zwesftlaben und Voraussetzung ihrer
Bemuhungen. Der SchluR ,belebt das Studium der iNa&m wie er selbst von
diesem sein Dasein hat [...] Er bringt Zwecke urabighten dahin, wo sie unsere
Beobachtung nicht entdeckt hatte und erweitert nendkaturkenntnisse [...] Diese
Kenntnisse [...] vermehren den Glauben an einehgién Urheber bis zu einer un-
widerstehlichen Uberzeugung®. So beschreibt KanttimMaind Wirkung der
physikotheologischen Naturforschung. Der erbragBeweis" war rein ,empiri-
scher” Art: Er bestand in nichts anderem als demmr8eln von Belegen fiir die
Wabhrheit des zweiten Satzes des Analogieschlusselsedagt, daBlle Naturdinge
poietischeStruktur haben. Mit dem Nachweis der — in sichradegréReren Funk-
tionszusammenhangen — zweckvollen Einrichtung @egijigen Beobachtungs-
gegenstandes galt die Aufgabe als erledigt. Deuefvurde sodann theologisch
kommentiert, zu Beginn des Jahrhunderts in den chargysberichten selbst,
wahrend spéter die Kommentare mehr und mehr ivdievorte abwandertetf.

Die Physikotheologen sind die ersten, die tatsélhl die Natur gehen und dort alles
sammeln und registrieren, vom Kleinsten bis zumBm0. All diese Dinge miissen dann
freilich auch theologisch gedeutet werden, dengedd ja nicht primar um Naturwissen-
schaft, sondern um den Gottesbeweis. In der Faltgeht eine Unzahl von Bindestrich-
Theologien:

18 Aus: Groh, Groh: 1991, S. S. 50-59
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Das Streben nach einer vollstéandigen Inventarisgmer ,Wunder der Welt* mit
dem Ziel, ihre Ordnung und ZweckmaRigkeit durchggneachzuweisen, brachte
eine ungeheure Flut von Literatur hervor. Kein natfies Ding war zu klein oder
zu grof3 um einer teleologischen Deutung entzogdnlaiben. Es entstand eine Un-
zahl von Bindestrich-Theologien: Ichthyo(Fisch-)arf@-(Frosch-), Locusta (Heu-
schrecken-), Litho-(Stein-), Hydro-(Wasser-), P{feuer-), Melitto-(Bienen-),
Chiono-(Schnee-), Chorot-(Gras-)Theologien. Einer fruchtbarsten Schreiber,
Friedrich Christian Lesser, verfal3te zwischen 1@88 1753 neben anderen Schrif-
ten vier Physikotheologien Uber Steine, Insekteahn8cken und Muscheln sowie
Uber die Sonne. Der Arzt und Physikotheologe Bernan Nieuwentyt bewies in
seiner Anthropotheologie die Weisheit Gottes ausRktrachtung der sinnvollen
Einrichtung der Venenklappéh.

1802 versucht der Erzdiakon William Paley die nattie Theologie mit Newtons
Mechanismus zu verbinden. Er beschreibt die Orgaansals perfekte Maschinen und
Gott als deren Planer. So versucht er auch eine@xbauf den Skeptizismus des grofRen
schottischen Aufklarers David Hume zu geben. Im esicht der Ubel der Welt kommt
Hume zum Schluss: Falls die Welt das Werk eineseSakin sollte, so kdnne sie nur der
.erste grobe Versuch einer kindlichen Gottheit‘nsedder aber das letzte Werk eines
alternden Gottes. Paleys Antwort, Gott schaffe tidlles selbst, sondern ,delegiere” und
es kamen dann rein mechanische Mittel zur Anwendupegweist zwar auf Newtons
mechanistisches Denken, antwortet aber eigentlicht muf das von Hume sarkastisch
angesprochene Theodizee-Problem*. Ahnlich argumentWilliam Whewell: Die
Naturgesetze erklarten zwar die Aufrechterhaltueg Blanetensystems und seiner Funk-
tion, nicht aber seine Ursache. Es brauche daherSdhépfer. So stellt er die Ver-
bindung mit der Astrotheologie wieder her. Ganzhysikotheologischer Manier ver-
weist er darauf, dass die durch die Planetenbevgggurerursachten Zyklen von Tag
und Nacht und der Jahreszeiten genau den Bedi@fider Lebewesen auf der Erde
entsprachen. Diese Entsprechung ist in physikotiggsther Denkweise ein Beweis flr
die Existenz Gottes als Schopfer.

Die von David Hume angesprochenen Ubel in der Vgeid allerdings ein harter
Brocken fir die Physikotheologie und Uberhaupt dig Design-Theorie. Die Decay-
Theorie tut sich da ja leicht, denn fiir sie sindd@se Ubel Folgen des Suindenfalls. Den
Anhangern der Design-Theorie dagegen bleibt nigmderes (brig als die Ubel zu
positivieren, indem sie ihnen einen Nutzen abgewinmiese Ubel sind zahlreich: Un-
kraut, Wisten, Stirme, Vulkane, Erdbeben, besordierganz Europa erschiitternde von
Lissabon 1755, Felsen, Berge etc. Eine nahe liegé&#larung, die auch heute noch
manchmal zu héren ist, ist natiirlich das Argumemt der Strafe Gottes. Besonders
Erdbeben und Uberschwemmungen werden so in AnalpgieSintflut als GeiReln
Gottes fur die siindigen Menschen interpretiert.falisreicher ist da schon die Auf-
fassung, Seuchen und Kriege dienten der Stabilisgeder Bevolkerung und verhin-
derten so Uberbevélkerung. Auch Hungersnéten ideishit ein Nutzen abzugewinnen.

17 Aus: Groh, Groh: 1991, S. 50-59
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Und schlieBlich werden durch die Physikotheologechadie Berge durch ihre Nitzlich-
keit gerechtfertigt. Sie sind nitzlich als Wassekseund Mineralienlieferanten, als
Schutz vor Winden und Feinden und vor allem habennsoralischen Nutzen: Die
schweren Lebensbedingungen verhindern moralischenfiaN, ein Argument, das wir
schon von Haller kennen, der Ubrigens Anhanger Rigrsikotheologie war. In Um-
kehrung der mittelalterlichen Auffassung, dasssui®n sein kann, was nutzlich ist, gilt
nun; Was nutzlich ist, muss auch schén sein. Mdrt s&in alles daran, die Berge als
schdon zu empfinden. Das bendtigt einige Anstrengulenn der Widerspruch bleibt
bestehen. Das erkennt man z. B. am groRBen Gedubt Berge" des deutschen An-
hangers der Physikotheologie Barthold Hinrich Bexckon 1721. Das Werk umfasst 21
Strophen. Als Rahmen beschaftigen sich die ergdedialetzte mit dem metaphysischen
Bezug, der Allmacht Gottes. Nur zweieinhalb Strapkad der Nutzlichkeit der Berge
gewidmet. Metalle, Diamanten, Bergkristalle, Wassed Weiden werden als nutzbrin-
gend erwahnt. Breitesten Raum nimmt dagegen das&amnerregende der Berge ein:
.Entsetzliche Hohen“, ,abscheuliche Grunde" l6sembavalente Gefiihle aus: ,lhre
Grol3” erregt uns Lust, lhre Géahe schreckt die Brides alles fuhrt zu ,mit Lust ver-
mischtem Grausen". Aber es fiihrt eben zu ,Grausem’ nicht zu Lust. Doch das darf
nicht sein. Daher kommt Brockes dann doch zur Ssiidlgerung:

Ob nun gleich der Berge Spitzen
Od und grausam anzusehn,
Sind sie doch, indem sie nitzen,
Und in ihrer GréRe, schdf.

Auch hier ist die Gewichtung zu beachten: Ganz otiasbedingungen sind die Berge
zunachst einmal Schrecken erregend. Erst wenn rmolanhsen Nutzen vergegenwartigt,
werden sie in ihrer GroRe schon. Hier entsteht eiiégg neue Asthetik, die Asthetik des
Natur-Erhabenen. Der kopernikanische Schock stehAafang der Entwicklung einer
Asthetik des Unendlichen. Mit einem Schlag hatte Brde ihre privilegierte Position
unter den Himmelskoérpern verloren, mit einem Schiag das Weltall — im Vergleich —
grenzenlos gro3 geworden. Die Antwort der Physikolihgen ist ein unendlicher, all-
gegenwartiger Schopfergott. Eindrucksvoll beschr8itockes in seinem Gedicht ,Das
Firmament" von 1721 beides, die schreckliche Vembeit des Individuums im grenzen-
losen All und die Allgegenwart Gottes, die das Wdlium auffangt:

Als jiingst mein Auge sich in die Sapphirne Tieffe,

Die weder Grund, noch Stand, noch Ziel, noch EmaSahrenckt,
Ins unerforschte Meer des holen Luft-Raums senckt,

[...] entsatzte sich mein Geist [...]

Und ich verlor mich selbst. DieR schlug mich plistzinieder,
Verzweiflung drohte der ganz verwirrten Brust:

Allein, o heylsams Nichts! gliickseliger Verlust!
Allgegenwértiger Gott, in Dir fand ich mich wied@r.

18 Zit. n.: Groh, Groh: 1991, S. 120
19 7it. n.: Groh, Groh: 1991, S. 121
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Die Revolution des Weltbildes fuhrt so zu einer &ation des asthetischen Urteils: Es
verschiebt sich vom Typischen, Konstanten und RegBigen zum Individuellen, Ver-
anderlichen und Unregelmafigen. So erst kdnnenmtiegelmaligen Formen der Berge
und ihre Veranderlichkeit unter rasch wechselndegtt®¥verhaltnissen als schon emp-
funden werden. Durch den metaphysischen BezugdieRhysikotheologen herstellen,
entsteht das Konzept des Erhabenen: Die metaphgsiSetRe (nicht die physische)
Uberwaltigt und erhebt den Geist zugleich. Brock¢alle und andere bertragen dieses
Konzept des Erhabenen auf die wilde Natur der Algém Schrecken und Lust zugleich
empfinden lasst und der Seele eine unwillkirrlicherstellung eines allmachtigen
Wesens eingebe. So transformiert der metaphysiseterbegriff die sinnliche Wahr-
nehmung in &sthetische Erfahrung. Genau diesen WUdlwagsprozess beschreibt
Brockes in seinem Gedicht ,Der Herbst" (vor 1721):

Kein Vergnugen kann auf Erden

Mit der Lust verglichen werden,

Die ein Mensch, durch’s Auge, spuret,
Wenn ihm, was die Corper zieret,
Nicht den &ussern Sinn nur rihret,
Sondern wenn er, mit Bedacht,

Aller Schénheit Quell betracht’t,

Weil sodann der Wercke Pracht

Ihn zu Dem, Der sie gemacht,

Zu der Wunder Schopfer, fihrét.

In der Folgezeit gewinnt in diesem Prozess das I@éfiimer mehr die Oberhand. Das
bedeutet natirlich, dass das Subjekt immer meldemVordergrund riickt, bis schliel3-
lich die Naturerfahrung bei Rousseau vollig séksiart wird. Rousseau verinnerlicht die
Natur: Die Totalitat der Natur wird ersetzt durde dotalitdt des Subjekts. Die aul3ere
Natur ist nur noch Anstol? fiir die innerer Erfahrudey Selbstvergessenheit, der Zeit-
und Ortlosigkeit. Natur erscheint bei Rousseau tnictehr kosmologisch, sondern
anthropologisch als Zustand des Menschen vor @leschichte. Dieser Naturzustand ist
kein gesellschaftlicher, sondern der des einsameéiviluums, das freilich an dieser
Einsamkeit nicht leidet, da es noch in der Selbgigesamkeit der Ganzheit des Subjekts
lebt. Dieser Naturzustand ist Rousseau zufolgestaagrioren und unwiederbringlich.
Wir kdnnen nicht zuriick zur Natur. Unter diesen tingen wirkt die dul3ere Natur wie
eine halluzinogene Droge: Naturerfahrung erméglidbh Genuss eines Scheins, des
verlorengegangenen Zustands des Subjekts, in dehmmean nichts mangelt, weil es in
seiner unversehrten Ganzheit sich selbst gentughebéestehen beide Auffassungen,
die idealistische der Physikotheologen und die Isdisierte, anthropozentrische Rous-
seaus nebeneinander und werden in vielfaltiger Vaigh miteinander vermischt. Jeder
heutige Bergsteiger kennt beide ErlebnisweisenBige und kann sie an sich selbst
beobachten.

20 7it. n.: Groh, Groh: 1991, S. 135
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1543 erschien Nikolaus Kopernikus™ Buch ,De reviolnibbus orbium caelestium®. Zwar
leitet sich das deutsche Wort Revolution tatsdbhliom lateinischen ,revolutio her,
doch bedeutete dieses im Neulatein der Renaissaiobé ,Umsturz®, sondern ,Um-
drehung". So verlockend es auch erscheinen mag,iteh des Buches von Kopernikus
ist also nicht von Revolution die Rede, sondern denUmdrehung der Himmelskoérper.
Eigentlich erfindet Kopernikus in diesem Buch anathts Neues und hat auch gar nicht
die Absicht, dies zu tun. Allerdings tritt er in Kkurrenz zu Ptolemaios, einem griechi-
schen Philosophen des 2. Jahrhunderts n. Chr.emlé&%ltbild in Europa das ganze
Mittelalter hindurch gegolten hatte und auch noch Kopernikus™ Zeit glltig war.
Warum macht sich Kopernikus dann aber tberhauptdaufSuche nach einem neuen
Welthild? Die Antwort ist erstaunlich. Er macht awe&ine Beobachtung, aber nicht am
Himmel, sondern in den Buchern. Dort stellt er felstss das Modell des Ptolemaios zu
kompliziert, das heil3t, asthetisch nicht perfekt E®pernikus denkt nun als frommer
Christ, dass Gott kein asthetisch mangelhaftes é&dsium geschaffen haben und folglich
etwas mit der Erklarung von Ptolemaios nicht stimrkann. Denn das Modell des Uni-
versums muss fiir Kopernikus so beschaffen seis, mias sagen kann:

Denn wer wirde nicht beim Erforschen dessen, waa der besten Ordnung ge-
schaffen und von der géttlichen Vorsehung geleritq...] von Bewunderung er-
fullt fir den Schopfer des Alls [...] durch diedditel gleichsam wie auf einem Ge-
fahrt’ﬁj der Anschauung des hdchsten Gudssgmmi boni contemplationgige-
fuhrt?

Daher macht er sich auf die Suche nach anderenhigahen Denkern. Diese findet er
beim Geschichtsschreiber Plutarch, der viele gisetie Naturphilosophen zitiert. Und
so beruft sich Kopernikus dann auf Philolaos, Ekpdsund Aristarch von Samos.

In der griechischen Naturphilosophie gab es voraAgfan zwei Richtungen,
= die materialistische, begriindet von Thales von Mitel
= die metaphysische, begriindet von Pythagoras vorn&am

Thales geht davon aus, dass alles aus dem Feuehtstanden sei. Dementsprechend
schwimmt die Erde auf dem Wasser. Auch feste Matend Luft sind nur Verwand-
lungen des Wassers. Hier begegnen wir also dera8sifing des Kosmos als eines ein-
heitlichen Ganzen und finden auch schon die Vdustgl der belebten Materie ange-
deutet. Bemerkenswert ist hier auch die Nahe zwigdégélteren Auffassung der Babylo-
nier. Sie orteten Uber und unter der Erde Wasseéroudneten die 7 Planeten 7 Gottern
zu, die das Schicksal auf der Erde lenkten. Umedi€chicksal voraussagen zu kénnen,
entwickelten die babylonischen Gelehrten erstahaliastronomische Kenntnisse. Sie
hatten bereits einen Kalender, Tierkreiszeichenained entwickelte Astrologie.

2L Nicolaus Copernicudiber die Kreisbewegungen der Weltkérpleg. v. G. Klaus, Berlin 1959,
S.21
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Pythagoras” Ausgangspunkt ist die Musik. Er stieltt, dass die Konsonanzen durch
einfache numerische Verhaltnisse darstellbar dirainzufolge spricht er von Planeten-
ténen und der Harmonie der Spharen. Die zentrateg€aie bei ihm ist die Zahl. Eine
Sonderstellung unter den Zahlen wiederum hat digeBn sie verkérpert Anfang, Mitte
und Ende und die drei Dimensionen. Abgeleitet ven£hhl 3 wird die Kugel zur Form
des Universums: Den Kosmos stellt sich Pythagolsgm@Re Kugel vor, die Erde als
kleinere Kugel darin.

Der Pythagoraer Philolaos geht davon aus. Ihmdékir auf, dass sich Sonne und Plane-
ten nur sehr langsam durch den Tierkreis bewegén:bBuchen ein ganzes Jahr.

Philolaos nimmt daher an, dass sich auch die Eede2ft und die Langsamkeit daher nur

Schein ist. Er sieht noch nicht die Sonne im Mittglkt, sondern ein Zentralfeuer, um

das sich 8 Korper bewegen sollen: 5 Planeten, dim& die Erde und eine nicht sicht-

bare Gegenerde. Ekphantos fugt dieser Vorstellim@dwegung der Erde auch um die

eigene Achse hinzu. Aristarch schlie3lich stekt 8onne in den Mittelpunkt und lasst die

Erde eine doppelte Bewegung ausfiihren, die Drelmmglie eigene Achse und die Be-

wegung auf einer Kreisbahn um die Sonne. Damitistuiiopernikus zufrieden.

Allerdings ging Ptolemaios von ganz ahnlichen Vesmizungen aus. Seine Quellen sind
nicht direkt die Pythagoraer. Aber auch die einaeseHauptquellen, Platon namlich, hat

harmonische, mathematische Verhaltnisse im Kosnmagefordert. Die Bewegungen der

Planeten seien auf regelmafige und kreisformigee@emgen zurlickzufiihren. Im Reich

der Ideen namlich sei der Kosmos aus Vernunft amtetn, aus der Vernunft eines

Schopfergottes (Demiurg):

TIMAIOS: Geben wir denn an, welcher Grund den Ordner &fgstehens und dieses
Weltganzen, es zu ordnen, bestimmte. Er war guiGirten aber erwachst niemals
und in keiner Beziehung MiRgunst. Dieser fern veolit, dal3 alles ihm selbst mog-
lichst ahnlich werde. Mit dem gré3ten Rechte mogeeand wohl der Rede weiser
Manner, die das fir den hauptsachlichsten UrspdesyEntstehens und der Welt
erklaren, Glauben beimessen. Indem namlich Gottteyadal® alles gut und, soviel
wie mdglich, nichts schlecht sei, brachte er, dals Sichtbare nicht in Ruhe,
sondern in ungehdriger und ordnungsloser Bewegonigand, dasselbe aus der Un-
ordnung zur Ordnung, da ihm diese durchaus besd$gers als jene. Aber dem
Besten war es weder, noch ist es ihm gestattegsetmderes als das Schénste zu
tun; indem er also von dem seiner Natur nach Sichtbden Schlu3 machte, fand
er, daf nichts des Denkvermégens Entbehrendesaalzes je schoner sein werde
als das mit Vernunft Begabte als Ganzes, dalR abredglich ohne Seele etwas der
Vernunft teilhaftig werden kénne. Von diesem Scbtudewogen, verlieh er der
Seele Vernunft und dem Korper die Seele und gestattaraus das Weltall, um so
das seiner Natur nach schénste und beste Werklzngen?

22 Dieses und das folgende Platon-Zitat aus: Platonaios (entstanden vor 347 v. u. Z.), Was
ist Natur? S. 55-68
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Auch Platon geht also schon davon aus, dass den&®sasthetisch perfekt sein misse.
Deswegen kommt fiir ihn auch nur die Kreis- bzw. &fmym in Frage:

Dem Lebenden aber, das bestimmt war, alles Lebendieh zu umfassen, dirfte
wohl die Gestalt angemessen sein, welche alle drgerhandenen Gestalten in sich
schlie3t; darum verlieh er ihm die kugelige, vonttMpunkte aus nach allen End-
punkten gleich weit abstehende kreisformige Gestidt vollkommenste und sich
selbst ahnlichste aller Gestalten, indem er dagk&etige fir unendlich schéner an-
sah als das Ungleichartige. Die AulRenseite getdatie aber aus vielen Grinden
ringsum vollkommen glatt. Bedurfte es doch nicht Aagen, denn auRerhalb war
nichts Sichtbares, nicht der Ohren, denn auch sitlitrbares war geblieben; auch
keine des Einatmens fahige Luft umgab es; ebendgwesr es eines Werkzeuges
bedirftig, die Nahrung in sich aufzunehmen undhdam es dieselbe zuvor ver-
arbeitete, sie wieder fortzuschaffen. Denn nirgeimtisher fand ein Zugang oder
Abgang statt, war doch nichts vorhanden, sonderrSahselbstverzehren gewahrt
der Welt ihre Nahrung; sie ist kunstvoll so gestaltial sie alles in sich und durch
sich tut und erleidet, da ihr Bildner meinte, athsselbst gentigend werde sie besser
sein als eines andern bedurftig. Auch Hande, dsierweder um etwas zu fassen
noch zur Abwehr bedurfte, ihr zwecklos anzufligeelt ler fir unnétig, desgleichen
auch FuRe oder Uberhaupt sonst etwas der zum &efeederlichen Dienerschatft.
Unter den sieben Bewegungen teilte er ihr die il@estalt angemessene, dem
Nachdenken und dem Verstande am meisten eigentienia. Indem er sie also
gleichmagig in demselben Raume und in sich sekstnfiihrte, machte er sie zu
einem im Kreise sich drehenden Kreise, die andseehs Bewegungen aber entzog
er ihr insgesamt und gestattete ihnen keine stér&molwirkung; behufs dieses Um-
schwungs aber, der der Fife nicht bedarf, bildeseehne FiiRe und Schenkel.

Im Bereich der Ideen stellt sich Platon also desr{os als ein vernunftbegabtes Lebe-
wesen vor, zwischen dessen Elementen Ordnung, Héemiad mathematische Verhalt-

nisse herrschten, da ja ein verniinftiger Schogier deschaffen habe. Entsprechend
dieser verniinftigen Gestaltung der Welt im Reich ldieen, muss notwendigerweise

auch die Materie, aus der ja das Abbild der Ideemaght ist, geometrisch strukturiert

sein. Daher ordnet Platon den vier Elementen \@enggetrische Korper zu: der Erde den
Wairfel, dem Feuer den Tetraeder, der Luft den Qldaeind dem Wasser den Ikosaeder.
Die Idee des Weltganzen verkoérpert er im Dodekaedise finf halt sogar Johannes
Kepler noch fur giltig.

»20. die fiinf platonischen Koérper nach Kepler

Mit den Kreisbahnen ist es allerdings so eine Sasle@n man den Himmel beobachtet.
Der Platon- und damit Kreisanhanger Ptolemaios wiitl dem Problem konfrontiert,
dass die Helligkeit der Planeten schwankt. Um dieig€orm zu retten erfindet er ein
kompliziertes System von Kreisen auf Kreisen augig&n etc., sogenannten Epizyklen.
Legt man nur geniigend Kreise Ubereinander, so kaam jede beliebige Bewegung,
sogar die auf einer Geraden auf Kreisbewegungéickfithren.

»21. einfache Beispiele fir Epizyklen

Freilich sieht auch schon Ptolemaios den Nachteded Losung, namlich ihre Kompli-
ziertheit. Damit es nicht zu viele Epizyklen werdegeht er einen Kompromiss ein und
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gibt Platons Prinzip der gleichférmigen Bewegun@ &iese Lésung ist aber eben nur
ein Kompromiss und sie fiihrt zudem noch zur Spaltzmischen physikalischer Astro-
nomie auf der einen Seite und mathematischer Asinien auf der anderen. Warum
konnte sich aber ein derart fauler Kompromiss ladrhunderte hinweg behaupten?

Dieses Ratsel 16st sich, wenn man sieht, welchatuSdie zweite Quelle des ptolemai-
schen Weltbildes im Mittelalter hatte. Diese zwediiaelle ist Aristoteles. Er halt eine
Bewegung der Erde fur physikalisch unvorstellbahd@ weil es der Beobachtung ent-
spricht, muss die Erde im Mittelpunkt verharren.ANMehmung und Beobachtung sind
namlich fur Aristoteles noch das Medium der Natkeentnis. Dementsprechend trennt
er noch den Mathematiker vom Naturforscher:

Nachdem bestimmt ist, wie viele Bedeutungen ,Naadhaffenheit hat, ist hierauf
zu untersuchen, worin sich der Mathematiker vomuNB&brscher unterscheidet —
Flachen und Raumformen haben die natirlichen Kéjpeuuch, und Langen und
Punkte, womit sich eben der Mathematiker befaldweitens (ist zu untersuchen),
ob die Gestirnkunde eine von der Natur-Wissensaclefichiedene Wissenschatt ist
oder ein Teil von ihr. Wenn es doch Aufgabe desiNBbrschers ist zu wissen, was
Sonne oder Mond wirklich sind, sollte er sich dagegm die ihnen wesentlich zu-
kommenden Eigenschaften nicht kimmern, so wareudsiginig, zumal doch ganz
offenkundig die Naturdenker Uber die Form von Mamtl Sonne sprechen, und
auch uUber die Frage, ob die Erde oder die ganze kigkelformig ist oder nicht.
Hiermit befal3t sich nun auch der Mathematiker,rdifegs nicht insoweit dies alles
Begrenzungeinesnatirlichen Kérpersst; und auch die Eigenschaften betrachtet er
nicht, insofern sie ihnen als eben derartigen fetne deswegewerselbstandiger
sie auch, denn sie sind im Denken von der allgeemeVeranderung der Dinge ab-
trennbar, und das macht berhaupt keinen Unteichia es ergibt sich nichts Fal-
sches, wenn man sie abtrennt. [...] Bis wie weit afad? sich der Natur-Forscher
Uber die Form und das ,was-ist-es* ein Wissen ar@i§ Doch wohl so, wie der
Arzt mit der Sehne und der Schmied mit dem Erzjeies bis zu dem Weswegen;
und sein Gebiet sind solche Gegenstande, die dgiffiehen Form nach zwar ab-
trennbar sind, abamur an einem Stoff daind. Denn es ist ein Mensch, der einen
Menschen zeugt, und das Sonnenlfht.

Ordnung und Struktur sind in den Dingen selbstiadeh, sie sind ihre ,Natur“. So steht
die Erde nicht deswegen im Mittelpunkt, weil irgeite Kraft sie dort hinzége, sondern
weil es ihre ,Natur” ist. Die Eigennatur der Geséirbestimmt deren Ort und Bewegung.
Bewegung aber bedeutet fiir Aristoteles immer awgtitgtive Veranderung. Daher kann
sie kein stabiler Zustand sein, sondern nur dieeREblglich braucht es einen Beweger.

Hier setzt nun die mittelalterliche Theologie aig dristoteles Uiber arabische Vermitt-
lung kennen lernt. Schon der HI. Augustinus Ubemindie aristotelischen Auffas-

23 Aus: Aristoteles: Physikvorlesung (entstanden i v. u. Z.), Buch Il (B), inWas ist Natur?
S. 69-79
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sungen. Folgende Stelle klingt wie eine Zusammenfag der aristotelischen Philo-
sophie:

Es gibt zweierlei Formen. Die eine wird von aul3erjemle Art kdrperlichen Stoffes

herangebracht, und in der Weise wirken Topfer, Seten und sonstige Hand-
werker, die auch wohl Figuren malen und bilden,clvelden Kérpern von Lebe-

wesen ahnlich sind. Die andere aber tragt nach gidmimen und verborgenen Er-
messen ihrer lebendigen, einsichtbegabten Natuba&iérkenden Ursachen in sich
und schafft, selbst ungeschaffen, nicht nur didiniahen Formen der Korper,

sondern auch die Seelen der Lebewesen. Die erstigienBorm mag man als geis-
tigen Besitz aller beliebigen Werkmeister bezeichrdie zweite kommt nur dem

einen Werkmeister zu, Gott, dem Schépfer und Unhater die Welt selbst und die

Engel gemacht hat, ehe es irgend etwas, sei esdlleit Engel, gab. Durch diese
gottliche, ausschlie3lich wirksame, nicht bewirkieft empfingen bei Erschaffung

der Welt Himmel und Sonne ihre runde Gestalt, duliekelbe goéttliche, ausschliel3-
lich wirksame, nicht bewirkte Kraft auch die runddagen und Apfel und sonstige

natiirliche Formgebilde, eine Gestalt, die allenirigh entstehenden Wesen, wie
uns klar sein muf3, nicht von auRen her, sonderchdiie innerlich wirkende Macht

des Schopfers verliehen wird, welcher sprach: jéh's, der Himmel und Erde

fullt*, und dessen die Weisheit ist, die ,gewalign einem Ende zum anderen greift
und alles freundlich ordnet®.

War die mittelalterliche Theologie zunachst nodrkstvom Neuplatonismus bestimmt,
so ruckt ab dem 13. Jahrhundert Aristoteles immehrmin den Vordergrund. Er wird
sogar zum Kirchenlehrer erklart, obwohl er ja k€ihrist war. Gott aber habe ihm als
Heiden dennoch die Gnade der Erkenntnis gegebemgeBodie Theologie des Mittel-
alters von den folgenden aristotelischen ,Wahringitaus:

= die hierarchische* Gliederung des Seins
= die vollstdndig deterministische* Natur

= die Sonderstellung des Menschen, der durch TectigkNatur beherrschen
kann und soll. Der Herrschaftsanspruch des Mensualighauch aus einer be-
stimmten Bibellbersetzung (,Machet euch die Erdenan“) abgeleitet.

AuBerdem Ubernimmt die mittelalterliche Theologies aler aristotelischen Ontologie*
den ganzen Katalog unméglicher Sachverhalte. D, héeles ist von vornherein vollig
ausgeschlossen.

So ist es auch erklarbar, warum z. B. die Hexealguhgen nicht etwa im ,dunklen”
Mittelalter, sondern eben in der ,hellen* Neuzeddtdinden. Denn diese feste aristote-
lische Ontologie, in der es keine Hexen gibt, whdse zu den unmdglichen Dingen

24 Aus: Aurelius Augustinus: Vom Gottesstaat (entseam413-426/7), 12. Buch, Kap. 26: Gott, der
Schopfer aller Wesen und natirlichen FormenWas ist Natur?S. 80f.
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zahlen, brockelt im Spatmittelalter und wird in dRenaissance zerstort. Mit dem Giltig-
keitsverlust der aristotelischen Ontologie tritealkeineswegs Klarheit ein, sondern im
Gegenteil: Nun wird es erst so recht dunkel, deunm @rscheint plétzlich alles mdglich.
Alles, das heil3t eben auch Damonen und Hexen Umeérenklichen Formen des Aber-
glaubens.

Auf der anderen Seite wird es aber nun auch mggkctie und Himmel auf die selbe
ontologische Stufe zu stellen und von einer unbesten Ausdehnung des Alls auszu-
gehen. Diesen Schritt tut Nikolaus von Kues undbbefipt damit noch innerhalb der

Kirche. Giordano Bruno geht noch viel weiter unellstsich eine unendliche, sich durch
standige Verwandlung selbst erlésende Welt vodeinGott prasent ist. Damit begibt er
sich bereits in einen derartigen Widerspruch zun@nnoch unbeirrt am Aristotelismus
festhaltenden Kirche, dass er von der Inquisitigerurteilt und verbrannt wird. Koper-

nikus schlieBlich bewegt die Erde. Die aristotélest Einwande lassen nicht auf sich
warten und wir sollten sie nicht belacheln, denn:

Der gesunde Menschenverstand ist, was er immer spewenittelalterlich und
aristotelisch>

Diese Einwande lauteten:

= Wirde sich die Erde bewegen, miissten die DingeGauhd der Zentrifugal-
kraft wegfliegen.

= Ein Stein kénnte nicht am FulR des Turmes, von dem i#fmn hinabfallen lasst,
landen, wenn sich die Erde wahrend seines Fallésnvewegt.

Man sieht, das sind durchaus verniinftige Einwanegen man bedenkt, dass die Theorie
der Gravitation noch nicht entwickelt ist. Kopennikselbst antwortet auf diese Einwande
dann durchaus auch mit einer Erklarung, die mit demstotelismus voéllig in Einklang
steht. Er vertritt die mystische Auffassung dermgénsamen Natur der Erde und der
irdischen Dinge“. Auf Grund dieser gemeinsamen Natitten alle Dinge Anteil an der
Erdbewegung. Etwas handfester und ebenso arisitelt die Erklarung von Johannes
Kepler: Alle Dinge seien durch unsichtbare, elabiisKetten mit der Erde verbunden.
Ebenfalls aristotelisch ist noch Keplers Uberzeggutass die Kérper der Bewegung
einen Widerstand entgegenbrachten und es daher Baweeger brauchte.

Es wundert daher auch nicht, dass der geniale A@tnoTycho Brahe ein Kompromiss-
modell entwirft, das dem Stand der astronomischesbBchtungen und gleichzeitig dem
aristotelischen Hausverstand entspricht: Die Ereféintiet sich wiederum unbeweglich
im Mittelpunkt des Universums und die Sonne dretih sim sie; der Unterschied zum
ptolemaischen Welthild ergibt sich daraus, dads die (Uibrigen) Planeten um die Sonne

25 50 der Wissenschaftshistoriker Alexander Koyréonardo, Galilei, Pascal. Die Anfange der
neuzeitlichen Naturwissenschdfrankfurt/M. 1998, S. 21
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drehen und sie auf ihrer Bewegung um die Erde kiegleDieses Welthild wird zum
beliebtesten der frihen Neuzeit.

Sehen wir uns alte Darstellungen der drei Weltbite
»22. das Weltbild des Ptolemaios

»23. das Welthild des Kopernikus

»24. das Welthild des Tycho Brahe

So ist es eigentlich erst Galilei, der endgultigl wadikal mit Aristoteles bricht. Er defi-
niert Bewegung als Zustand auf der gleichen ontetdbgn Ebene wie Ruhe, so dass der
Beweger Uberflissig wird. Die Bewegungsgesetzenseigdlem rein mathematischer
Natur, Erfahrung also véllig unniitz: Die Theoriehgeder Tatsache voraus, nicht um-
gekehrt. Daher auch Galileis Uberzeugung, das Exeet sei nur dazu da, Fragen zu
stellen, Fragen namlich an ein in der Sprache dath®&matik geschriebenes Buch:

Die Philosophie steht geschrieben in dem grol3ermBdas uns fortwahrend offen
vor Augen liegt, dem Universum, aber man kann sohtnbegreifen, wenn man
nicht die Sprache verstehen und die Buchstabenekelannt, worin es geschrieben
ist. Es ist geschrieben in mathematischer Sprasheé,die Buchstaben sind Drei-
ecke, Kreise und andere geometrische Figuren; drese Mittel ist es dem Men-
schen unmdglich, ein Wort davon zu verstehen; tesus ein sinnloses Herumirren
in einem finsteren Labyrintff.

Damit aber trennt Galilei die quantitative von dpralitativen Welt und verzichtet auf

letztere. Damit steht er im Widerspruch nicht nur aristotelischen Kirche, sondern auch
zu Kepler, den er vielleicht in seinen Schrifterswlegen nie erwahnt. Kepler namlich
steht ganz in der mystischen Tradition Jakob Béhntesserkennt in der wohlgeordneten

Welt den Ausdruck der Trinitat: Die Sonne entspriGlott Vater, die Sterne entsprechen
dem Sohn, Licht und Kraft dem HI. Geist. Die 5 ptaschen Koérper ergeben in ihrer
Gesamtheit den Plan Gottes.

Man sieht sehr deutlich, Gott verschwindet nocthinéus der Welt. Noch fir Newton ist
er Schopfer und Beweger jenseits von Zeit und Rédneilich ist Newton kein Aristo-
teliker mehr, der glaubt, Bewegung sei kein statdlestand. Newton aber kann sich das
Universum nicht als leeren Raum vorstellen. Datinmt er an, dass der Raum zwischen
den Himmelskérpern von unsichtbarer Materie, degesannten Ather, erfillt sei. Und
so braucht er Gott noch als Beweger, der die Regiarluste ausgleicht. So ist es erst
Immanuel Kant, der ganz mit der NaturtheologieHiric

% Aus: Galileo Galilei: Die Goldwaage (Erstausgabga3), in:Was ist Natur?S. 106
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Immanuel Kant bricht radikal mit der Tradition. Ziesem radikalen Bruch gehort zu-
nachst, dass er nicht zwischen Technik und Natterscheidet, sondern unter Natur die
gesamte aulBere Erscheinungswelt betrachtet. Ndsbheidender ist, dass fir ihn Natur
nicht Realitat ist. Vielmehr ist Natur die spezifismenschliche Art der Realitatsverarbei-
tung. Er verlagert also in gewisser Weise die aalfgalitdt ins Innere. Sie wird zur
Vorstellung. Nach Kant ist das deswegen der Fali| das Sein an sich nicht erkennbar
sei. Die Struktur der Erscheinungen sei namlich den Bedingungen der Erkenntnis
vollstandig vorgegeben. Kant meint also nicht bleRgabe auf der einen Seite die Reali-
tat als das, was ist, und auf der anderen Seir@msenschliche Art der Erkenntnis, und
deswegen konnten wir die Realitat nie ganz erkenNem, Kant sagt, Realitéat sei nichts
anderes als eine Vorstellung des Menschen. Gregoe®ann erklart das so:

Auf den ersten Blick kdnnte es scheinen, als stétiat ahnlich wie Descartes der
Wirklichkeit das menschliche Bewul3tsein gegenltbdrer in Kants Philosophie

verliert die auBere Wirklichkeit jede ontologisalned erkenntnistheoretische Rele-
vanz. Sie kommt deshalb als Gegenbegriff zum Besaifdtnicht mehr in Frage.

Natur wird vollstandig in die menschliche Subjektit hineingenommen. Eingren-
zungen der Sphare des Natirlichen lassen sichaulr im bezug auf die geistigen
Erkenntnisvermégen vornehmen. Als Gegenstand destafeleserkenntnis schreibt
Kant der Natur ausnahmslose Notwendigkeit in Foom Maturgesetzen zu. [...]

Spontaneitat und ZweckmaRigkeit sind keine Eigeaféeh der Natur. Das gilt auch

fur die Lebewesen, die wissenschattlich allein wéksal erklart werden kénnen.
Eine vollstandige Erklarung des organischen LeligiisKant jedoch nur approxi-

mativ fur erreichbar. Um trotz des fehlenden Wissdie Lebenserscheinungen zu
begreifen, schlagt er in der ,Kritik der Urteilskfavor, sie so zu denken, als ob sie
zweckmaRig organisiert seien. Zweckmafigkeit erditnit eine heuristische Funk-
tion fir die Forschung, die die Natur jetzt gleihs aus zwei verschiedenen
Perspektiven, einer kausalen und einer teleologisdbetrachten kanff.

Indem Kant aber diese zwei Betrachtungsweisen dBer&n Welt als uns Menschen
einzig mdgliche unterscheidet, vernichtet er auehvibraussetzungen des naturtheologi-
schen Gottesbeweises. Gott ist nun nicht mehr lsbaei Kant schreibt in seiner be-
ruhmten ,Kritik der Urteilskraft dazu:

Was beweiset nun aber am Ende auch die allervotigjéte Teleologie? Beweiset
sie etwa, daR ein solches verstandiges Wesen 2l&le@i; nichts weiter, als dal’3 wir
nach Beschaffenheit unserer Erkenntnisvermégea,iml¥erbindung der Erfahrung
mit den obersten Prinzipien der Vernunft, uns stftlerdings keinen Begriff von
der Mdglichkeit einer solchen Welt machen kénnésisa, daf3 wir uns eine absicht-
lich-wirkende oberste Ursache derselben denkenekiisj kbnnen wir also nicht
den Satz dartun: Es ist ein verstandiges Urwesardesn nur subjektiv fir den Ge-

27 Aus: Was ist Natur?S. 30-32
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brauch unserer Urteilskraft in ihrer Reflexion Udér Zwecke in der Natur, die nach
keinem anderen Prinzip als dem einer absichtlicKewisalitat einer héchsten
Ursache gedacht werden kénnen.

Wollten wir den obersten Satz dogmatisch, aus l@dgschen Griinden, dartun: so
wirden wir von Schwierigkeiten befangen werden, darsen wir uns nicht heraus-
wickeln kdnnten. Denn da wiirde diesen SchlissenSd¢z zum Grunde gelegt
werden missen: Die organisierten Wesen in der Wiett nicht anders als durch
eine absichtlich-wirkende Ursache mdglich. Dal} abezil wir diese Dinge nur
unter der Idee der Zwecke in ihrer Kausalverbinduedolgen und diese nach ihrer
GesetzmaRigkeit erkennen kénnen, wir auch berdcotigen, eben dieses auch fiir
jedes denkende und erkennende Wesen als notwenditieén dem Objekte und
nicht blof3 unserm Subjekte anhangende Bedingurausausetzen: das mifdten wir
hiebei unvermeidlich behaupten wollen. Aber mit eeinsolchen Behauptung
kommen wir nicht durch. Denn da wir die Zwecke ier dNatur als absichtliche
eigentlich nicht b e o b a ¢ h t e n, sondern nuidr Reflexion tber ihre Produkte
diesen Begriff als einen Leitfaden der Urteilskitdfizu d e n k e n : so sind sie uns
nicht durch das Objekt gegeb&hn.

Natur unterscheidet sich nach Kant nicht grundsditaton anderen Vorstellungen des
Menschen: Natur ist in Kants Auffassung eine subjek<onstruktion.

Mit dieser Auffassung beeinflusst Kant Ende des Jehrhunderts in den deutschspra-
chigen Landern zwei verschiedene Richtungen de&é&renin Bezug auf die Natur:

= die romantische Naturphilosophie und
= die transzendentale Morphologie.

Die romantische Naturphilosophie sucht Uberallén Matur nach Entsprechungen, da es
ihr um die grundlegende Einheit der Natur geht. bbdeutendster Vertreter, Friedrich
Wilhelm Joseph von Schelling (1775-1854), geht dam urspringlichen Einheit von
Geist und Natur aus. Lebewesen entstiinden auf Grimedt konstitutiven* Eigenschaft
der Materie. Das bedeutet, Schelling braucht kei@ehépfer, um die Entstehung des
Lebens zu erklaren. Es entsteht notwendigerweisd, es zur ,Natur* der Materie ge-
hort, Leben hervorzubringen und zu reproduzieren.

Der erste Vertreter der transzendentalen MorphelagDeutschland ist Johann Gottfried
Herder (1744-1803). Er vertritt bereits eine vdtinkite Sicht der Natur, betreibt also
Naturgeschichte. Dabei geht er allerdings nicht v@adanken der Entwicklung aus,
sondern versteht die Progression*, die er festst bloRes Nacheinander von Stufen.
So fluhrt eine ,Stufenleiter des Lebens" bis zum Btdmen. Dem Namen entsprechend

2 Aus: Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft (Erstsgabe 1790), § 75: Der Begriff einer
objectiven ZweckménRigkeit der Natur ist ein krities Princip der Vernunft fur die reflectierende
Urteilskraft, in:Was ist Natur?S. 143-147
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beschaftigt man sich in der transzendentalen Mdagi® mit den Formen der Organis-
men, hofft aber dabei etwas zu erfahren, was Ulesed-ormen und ihre Gemeinsam-
keiten hinausgeht. Durch vergleichende Anatomiefthofan eine allen Formen zu

Grunde liegende Form, einen sogenannten Typushderii So kdnnte die vergleichende
Anatomie Einblick in den Schépfungsplan geben.

Der wohl bekannteste Vertreter der transzendenti®lerphologie ist der Freund und
Schuler Herders Johann Wolfgang von Goethe. Alstfaiht auf dem Gebiet der verglei-
chenden Anatomie entdeckt er den Zwischenkiefeth@oaler Primaten, der bis dahin
als Unterscheidungsmerkmal von Affen und Menschalt, guch beim Menschen. So
halten er und die transzendentalen Morphologenudignterbrochene Stufenleiter des
Lebens, die im Menschen gipfelt, nun fir erwied@as heilt wohlgemerkt nicht, dass
man wie spater Darwin anndhme, Primaten und Memnsbiid¢ten einen gemeinsamen
Vorfahren, denn man denkt ja noch nicht in Begniffier Entwicklung.

Zwar hat sich Goethe mit der Entdeckung des Zwiskieéerknochens einen bleibenden
Namen in der Anatomie gemacht, doch war ihm sellmst andere Entdeckung wichtiger,
die freilich der Zeit nicht standgehalten hat. Riesit Leidenschaft verfolgte Idee
Goethes war die Idee der ,Urpflanze*. Ab 1784 mashsich auf die Suche nach ihr.
Unter ,Urpflanze” versteht Goethe zunadchst ganaljstisch* einen Prototyp, aus dem
die ganze Vielfalt der Pflanzen entstanden seiltdien glaubt er zunachst auch ein
Exemplar dieser Urpflanze finden zu kénnen:

Es ist erfreuend und belehrend, unter einer Veigetatmherzugehen, die uns fremd
ist. Bei gewohnten Pflanzen sowie bei andern ladmgEtannten Gegenstanden
denken wir zuletzt gar nichts, und was ist Beschauttne Denken? Hier in dieser
neu mir entgegentretenden Mannigfaltigkeit wirdgee@edanke immer lebendiger,
dalR man sich alle Pflanzengestalten vielleichteansr entwickeln kénne. Hiedurch
wirde es allein méglich werden, Geschlechter unrAwahrhaft zu bestimmen,
welches, wie mich dunkt, bisher sehr willkiirlichsghieht. Auf diesem Punkte bin
ich in meiner botanischen Philosophie steckengeblie und ich sehe noch nicht,
wie icf;gmich entwirren will. Die Tiefe und Breitéedes Geschéfts scheint mir vollig
gleich:

Doch findet er natirlich nach jedem méglichen Kdatén fir die Urpflanze bald einen
mindestens ebenso plausiblen oder sogar noch besSzhliellich glaubt er nicht mehr
an die ,Urpflanze” als real existierende Pflanzmdern entwickelt seine Idee im Sinne
Kants zu einer ,regulativen* weiter. Das heif3t, seicht nun nicht mehr nach einer
Pflanze, sondern nach einer Struktur:

Ferner mul3 ich Dir vertrauen, daRR ich dem GeheirdeisPflanzenzeugung und
-organisation ganz nahe bin und dalR es das eitéaiswas nur gedacht werden
kann. Unter diesem Himmel kann man die schénstesb&shtungen machen. Den

29 Johann Wolfgang von GoetHealienische ReiseHamburger Ausgabe, Miinchen 1988, S. 60
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Hauptpunkt, wo der Keim steckt, habe ich ganz utad zweifellos gefunden; alles
Ubrige seh' ich auch schon im ganzen, und nur rotibe Punkte missen bestimm-
ter werden. Die Urpflanze wird das wunderlichstes@®pf von der Welt, um
welches mich die Natur selbst beneiden soll. Misdim Modell und dem Schlissel
dazu kann man alsdann noch Pflanzen ins Unendéidireden, die konsequent sein
mussen, das heifdt, die, wenn sie auch nicht epastieloch existieren kénnten und
nicht etwa malerische oder dichterische Schatteth $cheine sind, sondern eine
innerliche Wahrheit und Notwendigkeit haben. Dassdbesetz wird sich auf alles
tibrige Lebendige anwenden lassén.

Bemerkenswert ist hier einerseits der verbliffenodenne Gedanke der Generierbar-
keit*; Der Typus (das ideale Blatt bei der Pflander Wirbel beim Tier) wird nicht nur
in der Individualentwicklung durch ,Metamorphose“tyie Goethe glaubt, variiert,
sondern man kann auf seiner Basis alle mdoglichdan®in und Tiere generieren.
Bemerkenswert ist andererseits aber auch der EmfKants, den Goethe sonst zu-
sammen mit Newton, dessen Physik Kant erkenntrostisch untermauert, eher ab-
lehnt. Sonst wendet sich Goethe namlich scharfrgelge Mechanismus Newtons, ja er
geht sogar so weit, eine eigene Farbenlehre geigevod Newton zu schreiben. Dies ist
ein weiterer Bereich der Naturwissenschaft, woziig Goethe nicht Recht geben sollte.
Goethe halt es im Unterschied zu Kant und Newtom@iiig, Naturphdnomene anschau-
lich zu erfassen und sie in eine ganzheitliche Matht einzuordnen. Damit steht er der
romantischen Naturphilosophie nahe. Zum anderebebsiGoethe der Einfluss Platons
sehr stark. Er glaubt an die Existenz von Urphamanéz. B. Licht und Finsternis) und
er glaubt tberall in der Natur und so auch in dptilOeine Polaritdt von Phanomen und
entgegengesetzten Phanomen finden zu kénnen. Dgpnectiend versucht er an fol-
gender Stelle aus seiner Farbenlehre die Farberkiiren:

Gegenwartig sagen wir nur so viel voraus, da zmelgung der Farbe Licht und
Finsternis, Helles und Dunkles, oder, wenn man sicker allgemeineren Formel
bedienen will, Licht und Nichtlicht gefordert werdéunachst am Licht entsteht uns
eine Farbe, die wir Gelb nennen, eine andere zghachder Finsternis, die wir mit
dem Worte Blau bezeichnen. Diese beiden, wenn iwiinsihrem reinsten Zustand
dergestalt vermischen, dalR sie sich vollig dasdBg@wicht halten, bringen eine
dritte hervor, welche wir Griin heil3en. Jene beiglessten Farben kénnen aber auch
jede an sich selbst eine neue Erscheinung hermgdmmi indem sie sich verdichten
oder verdunkeln. Sie erhalten ein rotliches Ansehegiches sich bis auf einen so
hohen Grad steigern kann, da man das ursprindfitzhe und Gelb kaum darin
mehr erkennen mag. Doch laRt sich das hdchsteaind Rot, vorziiglich in physi-
schen Fallen, dadurch hervorbringen, dall man diéebeéenden des Gelbroten und
Blauroten vereinigt. Dieses ist die lebendige Ahsider Farben-Erscheinung und
-Erzeugung. Man kann aber auch zu dem spezifiigeigen Blauen und Gelben ein
fertiges Rot annehmen und riickwarts durch Mischueryorbringen, was wir vor-
warts durch Intensieren bewirkt haben. Mit diesesi dder sechs Farben, welche

%0 Goethe: 1988, S. 323f.
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sich bequem in einen Kreis einschlieRen lassendl@atElementare Farbenlehre
allein zu tun. Alle tibrigen ins Unendliche gehenddx@nderungen gehéren mehr in
das Angewandte, gehéren zur Technik des Malers, Fdebers, Uberhaupt ins
Leben?!

Goethe ist fest davon Uberzeugt, dass Newtons Rlatre dagegen ein Irrtum ist:

Blicken wir jedoch weiter umher, so wandelt unseeurcht an, dem Mathematiker
zu mifdfallen. Durch eine sonderbare Verknlpfung Wmstanden ist die Farben-

lehre in das Reich, vor den Gerichtsstuhl des Muattigers gezogen worden, wohin
sie nicht gehort. Dies geschah wegen ihrer Vervadift mit den Ubrigen Geset-

zen des Sehens, welche der Mathematiker zu belmaedgntlich berufen war. Es

geschah ferner dadurch, dalR ein groBer MathemalikeFarbenlehre bearbeitete,
und da er sich als Physiker geirrt hatte, die gdfizdt seines Talents aufbot, um

diesem Irrtum Konsistenz zu verschaffen. Wird bgidegesehen, so muRl jedes
Mi3verstandnis bald gehoben sein, und der Mathéeratiird gern, besonders die

physische Abteilung der Farbenlehre, mit bearbditdfen.

Hier wird bereits deutlich, was Goethes Hauptpnoblait der Newtonschen Lehre ist:
die Reduktion anschaulicher Phanomene auf mathschatiBerechnungen. Goethe geht
es dagegen einerseits grade um dieses anschaglifdssen der Natur und es geht ihm
Uberhaupt mehr um den praktischen Wert dieses $enfiasals um den theoretischen, wie
er selbst ganz klar sagt:

Dem Techniker, dem Farber hingegen, muf3 unsre Arhgichaus willkommen
sein. Denn gerade diejenigen, welche tber die Fhéne der Farberei nachdachten,
waren am wenigsten durch die bisherige Theorieidmhfit. Sie waren die ersten,
welche die Unzulanglichkeit der Newtonischen Legesvahr wurden. Denn es ist
ein groBer Unterschied, von welcher Seite man siobbm Wissen, einer Wissen-
schaft nahert, durch welche Pforte man herein konibetr echte Praktiker, der
Fabrikant, dem sich die Phanomene taglich mit Geawsldringen, welcher Nutzen
oder Schaden von der Ausiibung seiner Uberzeugusmefindet, dem Geld- und
Zeitverlust nicht gleichgultig ist, der vorwarts Ilvivon anderen Geleistetes er-
reichen, Ubertreffen soll; er empfindet viel gesttder das Hohle, das Falsche einer
Theorie, als der Gelehrte, dem zuletzt die hergdibem Worte flir bare Miinze
gelten, als der Mathematiker, dessen Formel immeh michtig bleibt, wenn auch
die Unterlage nicht zu ihr paf3t, auf die sie angele¢ worden. Und so werden auch
wir, da wir von der Seite der Malerei, von der 8eisthetischer Farbung der Ober-
flachen, in die Farbenlehre hereingekommen, fiir Biater das Dankenswerteste
geleistet haben, wenn wir in der sechsten Abteildiggsinnlichen und sittlichen
Wirkungen der Farbe zu bestimmen gesucht, und aileirdh dem Kunstgebrauch
annahern wollen. Ist auch hierbei, wie durchausianes nur Skizze geblieben, so

%1 Dieses und die weitern Zitate aus Goethes Farbenigus: Johann Wolfgang von Goethe: Ent-
wurf einer Farbenlehre (Erstausg. 1810)\ifas ist Natur?S. 148-154
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soll ja alles Theoretische eigentlich nur die Guriigk andeuten, auf welchen sich
hernach die Tat lebendig ergehen und zu gesetnlid¢thervorbringen gelangen mag.

Diese Voraussage Goethes, dass namlich seine Fehberbei den Malern auf frucht-

baren Boden fallen werde, hat sich dann auch béwi#ht. So baut etwa niemand
Geringerer als Wassili Kandinsky seine ganze nwdbe Farbenlehre auf der Farben-
lehre von Goethe und eben nicht auf der von Newtsn Doch gab es Anfang des 19.
Jahrhunderts einen Streit innerhalb der Wissengathaf viel hdhere Wellen geschlagen
hat als Goethes Privatkrieg gegen Newton. Auchiésein Streit hat Goethe Partei er-
griffen.
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Im Jardin des Plantes (einer Parkanlage im SudogiarParis) liegt der erste Zoo der
Welt, der nicht nur dem Adel, sondern der ganzemoBerung zugéanglich war. Diese
Offnung der Pariser Menagerie fand in der Franzbsis Revolution statt. Wenig spater
(1793) wurde ein mit diesem Zoo verbundenes, natntgichtliches Museum gegriindet,
das berihmte Muséum national dhistoire naturehéhrend beteiligt an dieser
Museumsgriindung in der Revolution war Jean-Baptiatmarck. Bereits ab 1793 lehrt
und forscht dort auch Etienne Geoffroy Saint-Héaimd ab 1795 Georges Cuvier. Die
beiden Kollegen Cuvier und Geoffroy entwickeltemsediedene Theorien Uber die Ent-
stehung der Arten. Um diese beiden unvereinbarhensenden Theorien geht es im
Wissenschaftsstreit, der zwar den Namen ,Akademnai#sttragt, weil er an der
Akadémie Francaise ausgetragen wurde, der abeesweays ein blol3 akademischer
Streit blieb. Im Gegenteil, er wuchs sich aus aewi 6ffentlich in den Tageszeitungen
geflhrten politischen Streit zwischen den Konséveat und den Liberalen. Dabei ging
es dann nicht mehr nur um die Frage, welcher Thetei Vorzug zu geben sei, sondern
bald auch um die Frage, ob ein solcher Wissensstadit (iberhaupt in der Offentlich-
keit ausgetragen werden solle. Die Konservativelbehadas namlich fur schadlich,
wahrend die Liberalen die Offentlichkeit der Auseidersetzung befiirworten. Was aber
war so brisant an den beiden biologischen Theodass sie sich flr eine derartige politi-
sche Aufladung eigneten?

Cuvier ist ein Vertreter des Funktionalismus. Ehtggavon aus, dass alle Arten an die
Umwelt, in der sie leben, perfekt angepasst sinakr& habe Gott namlich die ,Bedin-
gungen des Lebens" geschaffen und dann fir jedehBligLebensraum eines Organis-
mus) das erste Paar Organismen. In Bezug auf digeBchichte vertritt er den sogenann-
ten Katastrophismus. Auf Grund der vielen Fossilidie man schon kannte und mit
denen sich auch Cuvier beschéftigte, musste erictamtklaren, wie es zum Aussterben
von Arten kommt. Wenn diese namlich von Gott alsfgde¢ an die ebenfalls von ihm
geschaffenen Bedingungen angepasste Lebeweseraffeachurden, dann dirften sie ja
eigentlich nicht aussterben. Die Theorie nun, daslgeschichtliche Katastrophen fir
dieses Aussterben verantwortlich seien, ist mitBibel leicht vereinbar. Cuvier nimmt
denn auch an, dass die letzte dieser Katastrophergidtflut gewesen sei. Dariiber
hinaus erlaubt es diese Theorie, das Wirken GateSchopfer in die erdgeschichtliche
Zeit hinein zu verlangern. Gott namlich schafft m@er solchen Katastrophe ein neues,
perfekt an die neuen Bedingungen angepasstes Pgani€men. So geht nach Cuvier die
Entwicklung der Arten sprunghaft vor sich. Damieldt er im Widerspruch zum so-
genannten Aktualismus des Geologen Charles Lyell,ntkint, es habe lberhaupt keine
grof3en Veranderungen in der Erdgeschichte geg&mem.Axiom* des Aktualismus, das
besagt, dass heute die gleichen geologischen Berégken wie in der Vergangenheit,
ist als Methode in der Geologie heute noch unvhthar, als Theorie aber zu eng ge-
fasst. Lyell war Freund und Mentor Darwins, desE&nlutionstheorie er aber ablehnte,
weil er die Entstehung véllig neuer Arten fiir unriciy hielt.

Der Akademiestreit tobt aber nicht zwischen Cuued Lyell, sondern auf der anderen
Seite steht Etienne Geoffroy Saint-Hilaire. Erast Vertreter des Strukturalismus. Als
Strukturalist geht er nicht von den Lebensbedingangus, sondern von den Formen der
Organismen. In der Vielfalt der Formen sucht er @asneinsame. Ziel ist es, einen allen
Lebewesen gemeinsamen Grundbauplan zu finden umliesBinheit aller organischen
Existenz nachzuweisen. Diesen Plan versteht Gegoélierdings nicht als Plan Gottes,
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sondern als etwas, was sich aus den Naturgesetzanshristallisiert. Geoffroy entdeckt
tatsachlich viele Ahnlichkeiten zwischen den Witlseen. Genauer gesagt, er entdeckt
sogenannte Homologien: gleiche Organe, die bechedenen Arten auch unterschied-
liche Funktionen erfillen kénnen. So sind zum Bieisgie Knochen des Kiemendeckels
des Fisches (Funktion: Atmung) homolog mit den @&fithrknochen des Menschen
(Funktion: Gehor). Nicht die ,Bedingungen des Ledfemlso bestimmen die Form,
sondern die Form ist schon vorher da und erfilteumerschiedenen Bedingungen ver-
schiedene Funktionen. Aber Geoffroy geht noch eiBehritt weiter und fordert damit
Cuvier geradezu zum Duell heraus. Er stellt dies€hauf, dass das Aul3enskelett der
Insekten homolog zum Innenskelett der Wirbeltiege Bisekten seien daher nur in der
Individualentwicklung stehen gebliebene Wirbeltidge gebe daher tatsachlich nur einen
einzigen Bauplan und nicht vier verschiedene, wigi€ meint.

Der Grund fir die politische Aufladbarkeit der D#babesteht nun darin, dass es in ihr
letzten Endes um die Rolle Gottes in der Schépfyetgt, genauer gesagt um die Frage,
ob Gott Uberhaupt eine Rolle spielt, oder ob manNhtur nicht auch ohne ihn erklaren
kann. Und diese Erschitterung der Vorstellung vaorttgd Schépfung spielt sich in der
Zeit nach der Franzdsischen Revolution ab, die itsedie gottgegebene politische
Ordnung erschittert hat. Es ist also eigentlicintwerwunderlich, dass die konservative
Presse fir Cuvier und die liberale fur GeoffroytBiaergreift. Nach dem, was wir Uber
Goethes eigene Bestrebungen in dieser Richtungfl@dge, Wirbel als Typus) bereits
wissen, ist es auch nicht verwunderlich, dassar @dll und ganz hinter Geoffroy stellt.
Bei ihm sieht er namlich seine eigene Uberzeugumgder Einheit des Lebens bestatigt.
Goethe befiirwortet aber auch ausdriicklich die Giftdrkeit des Streites, stellt sich also
politisch hinter die liberale Presse.

Noch mehr Stoff fiir ,Radikale”, wie man die Libezaldamals genannt hat, liefert aller-
dings der dritte und alteste Kollege am Muséunonati d histoire naturelle, Jean-Baptist
Lamarck. Er entwickelt namlich bereits eine Evalostheorie, die véllig ohne Gott als
Schopfer auskommt. Nicht einmal als Grund der Erstspielt Gott bei Lamarck eine
Rolle. Er geht namlich davon aus, dass sich Lebeterubestimmten Bedingungen
spontan (das hei3t: ohne AnstoRR oder Eingriff, aeah nicht auf Grund einer Eigen-
schaft der Materie) aus der Materie bildet. FrhiNertritt er nicht mehr die aristotelische
Version dieses Gedankens. Aristoteles meint nogth &komplexe Organismen wiirden
spontan entstehen, z. B. Mause wirden in einemIl&gen spontan sich bilden. Lamarck
vertritt dagegen die Ansicht, dass sich spontaremfachste Organismen bilden, die sich
dann zu komplexeren weiterentwickeln. Durch zuf@liUmwelteinflisse komme es
dann zu den Verzweigungen in der Stufenfolge déehs. Begunstigt wird die Entwick-
lung, die Lamarck als teleologisch* betrachtet,ctiudie Erblichkeit erworbener Merk-
male. Mit diesem Konzept machte sich Lamarck diend€ovativen zu Feinden, eine
Feindseligkeit, die sogar bei seinem Tod nicht iHathte. Noch am Grab Lamarcks halt
Cuvier eine aulerst feindselige Totenrede auf d@eterbenen Kollegen. Im Weiteren
wird es die erste Pflicht jedes Konservativen, d&faterialismus” Lamarcks, die
slamarckistische Bedrohung", mit allen Mitteln zekimpfen.

Der uns schon bekannte Richard Owen ist z. B. eicher Kampfer gegen die
slamarckistische Bedrohung“. Er versucht Lamarck dechetyp der Wirbeltiere ent-
gegenzusetzen, den er zuerst wie Goethe als Alisttallann mit Schelling als Plan und



1.4. Der Pariser Akademiestreit 59

schlieBlich als platonische Idee auffasst. Undtétzs sich dabei auf den bedeutenden
Embryologen Karl Ernst von Baer (1792-1876). Diesa&rendet sich im
antilamarckistischen Geist gegen die Rekapitulatioeorie. Diese im deutschen Sprach-
raum im Allgemeinen biogenetische Grundregel geteamhese des Lamarck-Anhangers
Ernst Haeckel (1834-1919) lautet: Die Ontogenegapituliert die Phylogenese. Diese
von Haeckel noch als Gesetz interpretierte Regsieltazwar auf einer Beobachtung
Baers, die sich in der Baerschen Regel niederscBlagr fallt namlich auf, dass sich die
Embryonen verschiedener Arten umso mehr dhneljunger sie sind. Baer betrachtet
aber die Abfolge der verschiedenen Formen nichRalsapitulation der Evolution in der
Individualentwicklung, sondern als fir die betreffe Art typische Folge von Formen.
Daher mache es natirlich auch keinen Sinn, nache@®samkeiten zwischen Insekten
und Wirbeltieren zu suchen. Doch Richard Owen wainéswegs ein blinder Krea-
tionist*, eine Art, die uns auch heute noch mandhregegnet:

Konservative und bibelfeste Verteidiger des rei@aubens fanden in Richard
Owen, trotz seiner Ablehnung des Artenwandels uexdBetonung der géttlichen
Ideen bei der Erschaffung neuer Arten, nie einehoggamen und unproblema-
tischen Anhanger. Owen widersetzte sich nicht wemigorstellungen des liberlie-
ferten Glaubens. [...] Owen sah Gottes Selbstoffanizarals einen ununterbro-
chenen Vorgang, bei dem Gott nach und nach neuerhditdn preisgab, Wahr-
heiten, die dem Erkenntnisstand des Menschen actspn. Moderne Wissenschaft
ist daher eine bessere Quelle fiir wahres Wisseomien als das Wort der Bib&l.

Das bedeutet, dass die Kirche einen Teil ihrer Atdfbonun an die Wissenschaften ab-
treten muss. Diese historische Tatsache ist heutdei katholischen und auch in den
meisten reformierten Kirchen weitgehend akzeptiglterdings gibt es auch heute noch
einen politischen Streit um die Evolutionstheomney allem in den USA, wo einige

christliche Fundamentalisten nicht nur hinter Darwsondern sogar hinter Kopernikus
zum geozentrischen Welthild zurtickkehren wolleneAhicht nur in den USA gibt es

heute Kreationisten, sondern auch in Europa. lloltigchen Erfolge sind hier aber

aulerst gering. So wurde etwa in Italien der Vdrgler konservativen Regierung Berlu-
sconis, die Evolutionstheorie aus dem Lehrplandiér Mittelstufe zu streichen, 2004
nach Protesten abgelehnt.

%2 Thomas P. WebeBarwin und die Anstifter. Die neuen Biowissenschaf@in 2000, S. 100
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Charles Darwin (1809-1882) hat wohl wie niemand Kepernikus unser Weltbild ver-
andert. Dementsprechend groR war und ist das #eran seinen Schriften. Die erste
Auflage seines beriihmten Buches ,Die EntstehungAden“ war bereits am ersten Tag
ausverkauft. Dementsprechend umstritten war er abeln und ist er auch heute noch.
Von manchen wird sein Gedankengut als so gefaheliabhtet, dass sie meinen, es sollte
in der Schule nicht unterrichtet werden. So weihege zwar vorlaufig nur christliche
Fundamentalisten vor allem in den USA, doch wirdhain der katholischen Kirche
wieder Uber Darwin diskutiert. Dort freilich wirchtsachlich diskutiert. So praferieren
Kardinal Schénborn (Wien) und sein Lehrer PapsteBéd XVI. die sogenannte Theorie
des ,intelligenten Plans”, der hochstrangige Wisskaftler des Vatikan, selbst ein
Kardinal, lehnt diese jedoch als unwissenschaftibh Er spricht sich daher auch da-
gegen aus, dass diese antidarwinistische Auffassanden naturwissenschatftlichen
Fachern in der Schule gelehrt werde, wie das etwd$-Bundesstaat Kansas Pflicht ist.
In diesen Diskussionen erscheinen nun Darwin uimes&nhanger auf der einen Seite
als mutige Verkiinder der Wahrheit, auf der and&eite als niedertrachtige Ligner und
Verderber der Jugend. Damit wird natirlich auf bei®eiten ein Mythos errichtet, der
mit der Realitét nicht viel zu tun hat. Betrachtein Darwin nun also weder als Helden
noch als Verbrecher, sondern sehen wir uns seimaugeetzungen an!

Im Bereich der Biologie kannte Darwin die Auffasgan der Naturtheologen nicht nur
sehr gut, er war auch einer ihrer Anhéanger. Er dag auch wahrend und noch nach
seiner beriihmten Reise auf der Beagle an der siidkamischen Kiste entlang (1831-
36). Hier setzt bereits die Legendenbildung einpniwes heil3t, Darwin habe auf dieser
Reise die Evolutionstheorie entwickelt. Sieht marh @iber seine Aufzeichnungen von
der Reise an, erkennt man, dass er damals noch Nmnztheologe war. Nach seiner
Ruckkehr nach England ist Darwin auch nicht desaine Held, der in Gbermenschlicher
Anstrengung die Wahrheit erkennt. Die Realitéhist viel interessanter als die Legende.
Darwin verschickt namlich sein gesammeltes Mateaizgd Fossilien und Praparaten an
die fihrenden Experten seiner Zeit und lasst sieedeunde auswerten. Er ignoriert die
damals schon bestehende Spezialisierung in deewsshaft also nicht, sondern er niitzt
sie. Denn aus den Berichten der Experten entwidRaltwin dann seine umfassende
Theorie.

Auch in Bezug auf den Inhalt seiner Theorie istMarnatirlich nicht voraussetzungs-

los. William Whewell zahlte genauso zu seinen Lehmie Robert Edmund Grant, ein

Anhanger Lamarcks. Der vielleicht wichtigste Eisffuist aber Newtons Modell des

Planetensystems. Das mag auf den ersten Blickuetath erscheinen. Sieht man sich
aber das wissenschaftliche und politische Denkefh9mJahrhundert genauer an, kommt
man zum Schluss, dass diese Modell geradezu dadi§aa* des 19. Jahrhunderts war.
Nicht nur in der Biologie findet es sich wiederndern auch in der Psychologie und in
der Nationalokonomie. Der Wissenschaftshistorikeorfias P. Weber schreibt dazu:

Der Platz Isaac Newtons in der Wissenschaftsgdsihist unter Historikern immer

noch umstritten. Seine theoretischen und experigfient Leistungen auf dem Ge-
biet der Mechanik und Optik sicherten ihm jedoch &atz der alles Giberragenden
Figur der wissenschaftlichen Revolution. Sein Warchte ihn zu einer der un-
umstrittenen Leitfiguren der Aufklarung. [...]
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Der einflussreiche Wissenschaftsphilosoph und IHisto Thomas Kuhn (1922-
1996) sprach in seinen revolutionierenden Schriftem so genannten ,Para-
digmen®, deren Bestand und Ablésung den WandelWissenschaft bestimmen.
Ein Paradigma ist ein Beispiel eines wissenschkatin Erfolges, der verallge-
meinert werden kann und schlielich auf ein weltelsl von Problemen Ubertragen
wird. Und wenn eine Leistung den Titel ,Paradigmatdient, ist es Newtons Ana-
lyse der Planetenbewegung, die die Arbeiten vonekmigus, Galileo und Kepler
vereinigte — in einem untypischen Anfall von Besdbaheit gestand Newton ein,
.-auf den Schultern“ dieser drei ,Giganten* zu steh&lewtonsche Systeme sind
sich selbst regulierende ,Maschinen®, bei denen Aisammenspiel von Kraften
und Gegenkraften zu einem dynamischen GleichgeMitit. Die Anziehungskraft
der Sonne wirkt auf die Planeten ein, die eigemtiierne wegen der ihnen innewoh-
nenden Tragheitstendenz in einer geraden Linie ligggh wirden. Im Gleichge-
wichtszustand zwischen den beteiligten Kraften lgmmesich die Planeten schliel3-
lich in stabilen elliptischen Bahnen um die Sorife.

Dieses Erklarungsmodell wird dann von der Physikale mdglichen Bereiche Uber-
tragen:

Die amerikanische Verfassung schuf ein maschinatgls, sich selbst regulie-
rendes politisches System, in dem die Verfassuggser- Kongress und Senat, der
Prasident und die Gerichte - sich in einem Gleiglhiget der Krafte befinden. Die
.checks and balances" schaffen ein stabiles polids System, das gegen zahllose
Storungen und Herausforderungen gefeit ist. DaseWeddewtonscher Systeme
wurde in der Physik und den Sozialwissenschafteahimlicher Weise aufgefasst.
Die Bewegungsgesetze Newtons beschreiben die lmreatren Krafte, die Korper
in einem System erfahren. Ein Korper, auf den kéinBeren Krafte einwirken, ist
entweder stationar oder bewegt sich mit einer gldileibenden Geschwindigkeit
auf einer geraden Linie. Planeten stehen weddr raith bewegen sie sich in
Geraden, also missen Krafte auf sie einwirken. Newerfand eine friihe Spielart
der Differenzialrechnung, um solche Bewegungenitir@lUrsachen zu analysieren.
Planeten wirden in einer Tangente entfliehen, wveamicht jeden Augenblick von
einer Kraft zuriickgezogen wirden. Im Falle der BPlanumlaufbahnen ist diese
Kraft die mit der Entfernung abnehmende AnziehurafskAllein schon diese Leis-
tung ist eindrucksvoll genug. Doch mit diesem Mb#élehnte Newton weit mehr als
nur die Umlaufbahnen erklaren. Die Gezeiten wurdeneiner Folge der Anzie-
hungskraft des Mondes, und die Bahnen von Geschdsseten endlich berechnet
werden. Newton hatte die wahre Ursache unzahligeufdrscheinungen gefunden.

Es wurde versucht, Newtons Formalismus im 18. lafttért auf alle anderen Be-
reiche der Physik zu erweitern. So erschien inElektrizitatslehre mit Coulombs

Gesetz eine Formel, die der Anziehungskraft zwiscKérpern entsprach. In der
Elektrizitatslehre gab es neben einer Anziehundskmischen entgegengesetzt ge-

% Dieses und das folgende Zitat: Thomas P. Web@0,28. 106-109



1.5. Die darwinische Revolution 65

ladenen Korpern auch eine abstoRende Kraft zwisdkérpern mit gleicher
Ladung. Doch Newtons Leistungen wurden erst zuneim@sentlichen Bestandteil
der Aufklarung, als das Erklarungsmodell auch anfiade und politische Erschei-
nungen angewendet wurde. Wie in Adam Smiths Markdalhaft oder David
Humes Assoziationspsychologie [...]

Newtons Einfluss beschrankte sich jedoch nichtdieitheoretische Physik, wie sie
in der Philosophianaturalis principia mathematica(1686) propagiert wurde, und
auf die Ubertragung des Formalismus auf andere aiszsveige. In seinen weitaus
zuganglichererOpticks (1704) definierte Newton in den Augen seiner kigeft
Anhéanger die grundlegenden Regeln der experimenteNaturwissenschaften.
Newton zeigte, wie man wahre, beobachtbare Ursas@nNaturerscheinungen
findet und nicht nur grundlos spekulieren muss. Eliarles Darwins intellektuelle
Entwicklung spielten zwei Entwicklungsstrange Newgcher Wissenschaft eine be-
sondere Rolle, die diese beiden Einflisse Newtonsoiler Bliite zeigten: zum
einen die Sozialtheorie und Moralphilosophie ddrosiischen Aufklarer, die histo-
rische und gesellschaftliche Erscheinungen aufremividualistischen und empiri-
schen Grundlage erklaren wollten, und zum anderesrl€s Lyells Geologie, die
dem Katastrophismus von Georges Cuvier gegeniiberstadveraecausae wahre
Ursachen, fir den geologischen Wandel fand. Do#brbeir diese beiden Entwick-
lungslinien betrachten, miissen wir zunachst einek Buf die Weiterentwicklung
der wissenschaftlichen Methodik werfen. Inspirigdn Newton, versuchte man
Wege zu finden, ,wahre” und nicht nur hypothetisdhiesachen fur Naturphano-
mene zu identifizieren, Wege, die jeder praktizilee Wissenschaftler nutzen
konnte. So wie Charles Lyell solche wahren Ursacimeder Geologie erkannte,
wollte Darwin sie in der Welt des Lebendigen finden

Was sind nun die Prinzipien von Newtons Systemgdiauf all diese Bereiche lbertrag-
bar machten?

Newton fasst das Planetensystem auf als ein sethdi@rendes System. Er stellt es sich
also vor wie eine Maschine, die funktioniert, oldass etwas oder jemand von auf3en
eingreifen misste. Man kdnnte auch sagen: eine Witaescdie sich selbst steuert. Wie

soll das aber funktionieren? Das ist in folgendien Schritten erklarbar:

= Das System ist in einzelne Koérper zerlegbar. Inl #aé Sonnensystems sind
das die Planeten, im Fall der Gesellschaft dievidden, im Fall der Psyche die
Sinneseindricke.

= Diese Einzelkdrper haben eine ,Tragheitstendenzidubch bleiben z. B. die
Planeten im Zustand der Bewegung.

= Die Anzeihungskraft zwischen den Kdrpern lenkt digs neue Bahnen. Daher
fliegen die Planeten nicht immerfort geradeausdsamauf Ellipsenbahnen.

= Das System ist deterministisch. Das heif3t, esnsforaus berechenbar, was ge-
schehen wird.
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Der Regulationsmechanismus des Systems basiertaalsdem Gleichgewicht zweier

antagonistischer* Krafte: Tragheit und Anziehunged®s Modell wird in der sogenann-
ten schottischen Aufklarung auch auf andere Beeeidtertragen. Besonders wichtig ist
die Ubertragung auf den Bereich der Nationalokomorfliiese nimmt der erste groRe
Theoretiker des Kapitalismus, Adam Smith, vor. Ehtgdavon aus, dass wir Menschen
Naturwesen seien, deren Verhalten von Naturgesdtestimmt werde. Es gebe univer-
selle Eigenschaften des Menschen, namlich zweigantstische Kréafte. Analog zu

Newtons Tragheitstendenz strebe der Mensch vonrNaisi nach seinem Eigennutzen.
Analog zur Newtonschen Anziehungskraft wirke aua@mdEigennutzen eine ebenso
naturgesetzmaRig gegebene Kraft entgegen: das fitilgddadurch werde der Mensch
Zu einem sozialen Wesen. Damit gehéren aber auehsalzialen Institutionen wie

Familie und Staat zum Naturzustand des Mensched. digse sozialen Systeme regu-
lieren sich selbst wie das Planetensystem. So ieggusich nach Smith der Markt am
besten selbst durch das Gleichgewicht von Angebdt Machfrage. Wir kennen diese
Auffassung heute aus der neoliberalen Politik dereulierung: Der Staat soll méglichst
wenig in den Markt eingreifen und bestehende Maditongsmal3nahmen (z. B. Agrar-
subventionen) sollen mdoglichst abgebaut werdenHimtergrund steht auch hier die

Vorstellung, dass das System sich selbst regulignigriffe von auen daher nicht nur
unnétig, sondern auch schadlich seien.

Auch Darwin wird nun von dieser machtigen Stromimgl9. Jahrhundert beeinflusst
und sucht nach einer Mdglichkeit, die Evolution deten als ein solches selbstregulie-
rendes System zu erklaren. Die erste Theorie, rdi@meh Auswertung des Materials von
der Beagle-Reise entwickelt, erfiillt diese Kritarigoch nicht. Darwin greift in ihr das
Konzept der ,Lebenskraft* des Kantianers Johannédidvl auf. Muller nahm an, dass
jedes Lebewesen mit einer begrenzten ,Lebenskeafsgestattet sei und sterbe, wenn
diese erschopft sei. Richard Owen hatte dieses éfirzereits auf die Arten Ubertragen:
Eine Art sterbe aus, wenn ihre ,Lebenskraft* vedota sei. Darwin zweifelt aber schon
bald an dieser Erklarung und nimmt dann eine urdretje Lebenskraft an. Der zweite,
schlieBlich zum Erfolg fiihrende Zweifel ist der der vollkommenen Anpassung jedes
Lebewesens an seine Umwelt. Erst im zweiten Ardeleénnt also Darwin die Sexualitat
als Mechanismus des Wandels in der Natur. Dabei gelvon der Uberzeugung La-
marcks aus, dass erworbene Anpassungen eines €rganidurch Vererbung weiter-
gegeben wirden. An dieser Uberzeugung halt Dargirzip seinem Tod fest. Wichtiger
aber als diese heute Uberholte Auffassung ist DerlErkenntnis, dass Veranderungen
eines Organismus durch sexuelle Fortpflanzung aufAdt verteilt werden. Nun bleibt
nur noch die Frage Ubrig, warum manche Veranderrsjeh im Zuge der sexuellen
Fortpflanzung auf eine ganze Art verteilen und Alie sich damit verandert, und viele
ander dagegen wieder verschwinden. Hier bringt Dadie Lektire von Thomas Robert
Malthus” ,Essay on the Principle of Population” ¢&g Uber das Prinzip der Bevolke-
rung) auf den richtigen Gedanken. Malthus vertlit Meinung, dass die Bevélkerung
schneller wachse als die zur Verfliigung stehendedmwuxgsmittel. Er schliel3t daraus,
dass die Bevolkerungsentwicklung durch Hungersnmétpliert werde und dass ein
Kampf ums Uberleben stattfinde. Darwin schlei3t danaus, dass manche Abweichun-
gen einen Vorteil im Kampf ums Uberleben bedeut@arch den Mechanismus der
sexuellen Fortpflanzung komme es dann zur nati@tichuslese, ein Konzept, das Dar-
win in Analogie zur ja schon seit Jahrtausendektmiarten Zuchtwahl entwickelt. Der
Unterschied besteht darin, dass bei der Zuchtweahbpd (der Ziichter) von aul3en ein-
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greift, die natlrliche Auslese dagegen ein selfjstierendes System im Sinne Newtons
ist. Die beiden letzten Faktoren, die dieses Syseemdglichen sind die Artenver-
mehrung und die 6kologische Arbeitsteilung: In jeésche eines Lebensraumes lebt zu
jedem Zeitpunkt die héchstmdgliche Anzahl von Arterd Individuen. Durch Wechsel-
wirkungen zwischen den Arten und der Umwelt entsteh bestandiger Wandel. In
Bezug auf den Menschen schreibt Darwin dazu:

Wir haben gesehen, daR der Mensch bestandig ingiléd VVerschiedenheiten in
allen Teilen seines Korpers wie in seinen geistigahigkeiten aufweist. Diese Ver-
schiedenheiten oder Variationen scheinen auf deesehllgemeinen Ursachen zu
beruhen und denselben Gesetzen zu gehorchen witebdiefer stehenden Tieren.
Bei beiden herrschen die gleichen Gesetze der biengr Der Mensch vermehrt
sich in einem starkeren MaRRe als seine Existenglniitifolgedessen ist er gelegent-
lich einem harten Kampf um die Existenz ausgesatm, die natirliche Zuchtwahl
wird getan haben, was in ihrer Macht steht. Einédeanderfolge gut ausgepragter
Variationen von ahnlichem Charakter ist durchagstérforderlich; geringe fluktu-
ierende individuelle Verschiedenheiten genligendférBetatigung der nattrlichen
Zuchtwahl; anzunehmen, daR in derselben SpezieSeaile des Korpers der Varia-
tion in demselben Grade unterliegen, haben wir ékeitsrund. Wir kénnen ver-
sichert sein, da3 die vererbten Wirkungen des langauernden Gebrauchs oder
Nichtgebrauchs der Teile viel getan haben und msalben Richtung wie die natiir-
liche Zuchtwahl. Vormals bedeutungsvolle Modifiketén werden immer wieder
vererbt, wenn sie gleich keinen speziellen Nutzeahmhaben. Wird der eine Tell
modifiziert, so &ndern sich andere Teile nach deimzp der Korrelation, von dem
wir Beispiele in vielen merkwiirdigen Fallen von kelativen Monstrositaten be-
sitzen. Etwas kann auch der direkten und bestimit@kung der umgebenden
Lebensbedingungen zugeschrieben werden, wie zeiéhlicher Nahrung, Wéarme
oder Feuchtigkeit; und schlie3lich sind auch vigligenschaften von geringer,
einige von betrachtlicher physiologischer Bedeutdngech sexuelle Zuchtwahl er-
worben worden. [. . %

Doch schon damals war sich Darwin selbst bewusss$s chicht die Erklarung des
Wandels in der Natur als Newtonsches System utestri¢ein wirde, sondern vor allem
die Tatsache, dass er den Menschen aus dem Zedéwu8chopfung entfernt hat, so wie
damals Kopernikus die Sonne:

Die wichtigste Schluf3folgerung, zu der wir hier gekmen sind, und die jetzt von
vielen kompetenten und urteilsfahigen Naturforscshengenommen wird, ist der
Satz, dal} der Mensch von einer weniger hoch ongaiga Form abstammt. Die
Grinde, worauf diese Schluf3folgerung ruht, werdemals erschittert werden. Die
groRe Ahnlichkeit zwischen dem Menschen und demruiiim stehenden Tieren
sowohl in der Embryonalentwicklung als auch in urizien bedeutungsvollen oder
auch bedeutungslosen Punkten der Struktur und desti€ution, die Rudimente, die

% Dieses und die weiteren Darwin-Zitate aus: Chaklaswin: Die Abstammung des Menschen
(Erstausgabe 1871), Zusammenfassung und Schlu¥gamist Natur?S.
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er noch bewahrt, und die abnormen Rickschlage ndeneuweilen unterworfen ist
— das sind Tatsachen, die nicht bestritten werdemd&n. Man hat sie schon lange
gekannt, aber bis vor kurzem haben sie uns nidigs den Ursprung des Menschen
Zu sagen gewul3t. Wenn man sie jetzt im Lichte @emd€enntnisse Uber die ganze
organische Welt betrachtet, ist ihre Bedeutung tkermbar. Das grof3e Prinzip der
Entwicklung steht da klar und fest, wenn diese datengruppen betrachtet werden
in Verbindung mit anderen, wie den wechselseitiyenwandtschaftsbeziehungen
der Glieder einer Gruppe, ihrer geographischen Néxing in Vergangenheit und
Gegenwart, und ihrer geologischen Aufeinanderfolge.ist unglaublich, daR alle
diese Tatsachen eine falsche Sprache reden salitennicht gleich einem Wilden
damit zufrieden ist, die Naturerscheinungen alsisammenhangende Geschehnisse
zu betrachten, der kann nicht langer mehr glautbefd,der Mensch seinen Ursprung
einem separaten Schopfungsakt verdanke. Er witd ®ic Erkenntnis gezwungen
sehen, daR die groRe Ahnlichkeit eines Menschengminit dem Embryo z. B.
eines Hundes, der Bau seines Schadels, seinern@ideh und seines ganzen
Korpers nach demselben Plan wie bei den anderege8éren, unabhéngig von
dem Gebrauch, zu dem die Teile bestimmt sind, dafl gklegentliche Wieder-
erscheinen verschiedener Strukturen, z. B. verdehier Muskeln, die der Mensch
normalerweise nicht besitzt, die jedoch bei d@mdrumanen [,Vierhander", ver-
altete Bezeichnung fur Affen — G. S.] gewdhnlichdsiund eine Menge analoger
Tatsachen in der deutlichsten Weise zu dem Sclilofeh, da der Mensch und die
anderen Saugetiere von derselben Stammform abstanimg Das bedeutungs-
vollste Resultat dieses Buches, dal} der Mensclew@n niedrig organisierten Form
abstammt, wird firr viele ein groRes Argernis siih.bedaure das.

Und Darwin zeigt durchaus Verstandnis fir die Ablefg dieses Menschenbildes, halt
es aber auf Grund der Tatsachen fiir dennoch unaidioh:

Es ist begreiflich, dal’ der Mensch einen gewisgelz @mpfindet dariiber, dafl3 er
sich, wenn auch nicht durch seine eigenen Anstmegen, auf den Gipfel der
organischen Stufenleiter erhoben hat; und die Thtsadal? er sich so erhoben hat,
anstatt von Anfang an dorthin gestellt zu sein, nwag die Hoffnung auf eine noch
hdhere Stellung in einer fernen Zukunft erweckeberwir haben es hier nicht mit
Furcht und Hoffnung zu tun, sondern allein mit @éathrheit, soweit wir fahig sind,
sie zu entdecken; und ich habe meine Beweise gagsbegut ich eben kann. Und
wir missen, wie mir scheint, jedenfalls zugebey dar Mensch mit allen seinen
edlen Eigenschaften, mit seiner Sympathie fir diedhgsten, mit seinem Wohl-
wollen nicht nur gegentiber anderen Menschen, soraéch gegentiber dem nied-
rigsten Lebewesen, mit seinem gottéhnlichen Vedstder ihn die Bewegungen und
die Einrichtung des Sonnensystems erkennen lie®,déa Mensch mit all diesen
Fahigkeiten und Kréften in seinem Korperbau immechn den unaustilgbaren
Stempel seines niedrigen Ursprungs erkennen laft.

So hat Darwin Anlass zu heftigen Auseinandersetznrgegeben und gibt sie, wie wir
schon gesehen haben, auch heute noch. Anderenaeies aber dem vor ihm tobenden
Streit zwischen Funktionalisten (Cuvier) und Stuuktisten (Geoffroy) seine Grundlage
entzogen. Die Lésung ist dabei verbluffend einfaber Schlissel ist das historische
Denken. Darwin macht aus dem Archetypen der Straksten den Vorfahren und
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historisiert in so. Die Gestalt eines Organismuasnglieser Perspektive Folge von An-
sprichen des Lebensraumes (Funktionalismus) und &rer langen Reihe von Vor-
fahren (Strukturalismus): eine elegante SyntheseieawSchulen, die lange als véllig
unvereinbar galten.

Stellen wir noch die Frage, welche Folgen Darwindés Menschenbild von heute hat.
Hier kbnnte man zunachst an die Soziobiologie uaddolutionare Psychologie denken.
Sie erklaren das heutige Verhalten des Menschemidat immer der heutigen Situation
angemessen erschient, aus seiner Abstammung. Sém glavon aus, dass unsere Ver-
haltensmuster im Pleistozan entstanden und sesthbil geblieben seien. Die ,Natur”
des Menschen ware somit gepragt durch Verhaltessweidie in einer steinzeitlichen
Sammler- und Jagergesellschaft erfolgreich wareeht@s um einfache psychische
Phanomene wie z. B. um unsere Vorliebe fir Zuckehneint das Erklarungsmodell auch
zu funktionieren. Es mag durchaus einleuchten, dasere steinzeitlichen Vorfahren als
Jager eben stets auf der Suche nach den bestegidepuedlen waren und dass wir dieses
Verhalten geerbt haben. Allerdings passt es nigtirnm unsere Situation. Bei komple-
xeren psychischen Zusammenhéngen stellt man sioch dberdings schon die Frage
nach dem kulturellen Einfluss, d. h. eigentlich Brage nach der Geschichte der Psyche.
Der geschichtlich denkende Darwin hatte Ubrigensedelutionaren Psychologie wahr-
scheinlich widersprochen, denn er hielt die Fragehnder ,Natur“ einer Art Gberhaupt
fur unsinnig und lehnte deswegen auch den BedRiffsse” ab:

Durch die angefiihrten Mittel, unterstiitzt vielldiclurch andere, noch unentdeckte,
hat sich der Mensch auf seine gegenwartige Stelwrhgben. Seitdem er aber die
Wirde der Menschheit erreicht hat, hat er sicheirsehiedene Rassen, oder, wie sie
passender genannt werden kénnen, in Sub-Speziesliges Einige von diesen, wie
die Neger und Européer, sind so verschiedenaré§, denn einem Naturforscher
einige Exemplare ohne weitere Information Ubergeldnden, dieser sie un-
zweifelhaft als gute und echte Arten betrachtendeilEs stimmen aber alle Rassen
in so vielen unbedeutenden Details der Struktur imdo vielen geistigen Be-
sonderheiten Uberein, daf sie nur durch Vererbongeiner gemeinsamen Stamm-
form erklart werden kénnen; und eine so charakestes Stammform wirde wahr-
scheinlich als Mensch bezeichnet werden miussen.

Es darf nicht angenommen werden, dal die DiffedemzZRassen untereinander, und
aller von ihrem gemeinsamen Stammvater, auf irggndPaar ihrer Vorfahren zu-
riickgefiihrt werden misse. Im Gegenteil: auf jedafeSder Modifikation werden
die fur ihre Lebensbedingungen besser, wenn auckeischiedenem Grade aus-
gestatteten Individuen in groRerer Zahl tiberlelbeinaals die weniger gut ausgestat-
teten. Der Vorgang wird dem ahnlich gewesen s&m der Mensch folgte, wenn er
zwar nicht absichtlich besondere Individuen austeétdber doch didungen von
allen vortrefflicheren Individuen aufzog und dier deinderwertigen vernachlas-
sigte. So modifizierte er langsam, aber sicher,utspriinglichen Stamm und formte
unbewult einen neuen Zweig. Hinsichtlich der unagtgivon Selektion erworbe-
nen Modifikationen, also Variationen, die auf desttt des Organismus und der
Wirkung der Umgebungsbedingungen beruhen, oder v@uéinderten Lebens-
gewohnheiten, wird kein einzelnes Paar mehr als atideren Paare desselben
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Landes modifiziert worden sein; denn alle werdern siesténdig miteinander ver-
mischt haben.

Auf Grund der starken Variation innerhalb einer &ntd der standigen Veranderung ihrer
Merkmale wird eine Art fur Darwin zu einer Ansammduvon Individuen. Auch ver-
weist er darauf, dass selbst ganz allgemeine Mdekniaht notwendige Merkmale sind:
Auch einen einarmigen Menschen bezeichnen wir asddhen, obwohl es doch ein
ganz allgemeines Merkmal der menschlichen Artdiags der Mensch zwei Arme besitzt.
Diese Position Darwins rickt ihn erstaunlich nahedé&e moderne Evolutionstheorie,
obwohl er noch nicht Gber die Fakten verfligte, utis heute vorliegen. Im Licht dieser
Fakten kommt Stephen Jay Gould zum Schluss:

Genealogie, die moderne Sicht

Menschliche Rassen sind keine getrennten Arteme@irgument) oder uralte Ab-
teilungen innerhalb eines sich entwickelnden Netka/dzweites Argument). Sie
sind rezente, wenig differenzierte Unterarten ugrserodernen Art Homo sapiens,
die sich seit héchstens einigen 10 000 oder 100J@8€en voneinander abgespalten
habgsn und sich durch bemerkenswert geringe gehetitinterschiede auszeich-
nen:

Die angesprochenen Fakten, die Darwin nur eralgrméonnte, sind z. B. folgende:

Untersuchungen, die sich Uber mehr als zehn Jabi@ekten, haben nicht ein ein-
ziges ,Rassegen” zutage gefoérdert — also ein Gas atle Mitglieder einer Gruppe
tragen, das aber in keiner der anderen Gruppentauitie Genhaufigkeiten vari-
ieren zwischen den Gruppen oft betrachtlich, aberndenschlichen Rassen sind
eine wie die andere. Wir kdnnen zwischen den lddien innerhalb einer Rasse
bereits eine so groRe Variationsbreite messenwitafuf eine kaum erhéhte Varia-
tion treffen, wenn wir der Probe eine weitere Rabks®zufiigen. Mit anderen
Worten, die weitaus liberwiegende Zahl menschlideiationen tritt innerhalb der
Gruppen auf und nicht in den Unterschieden zwischean. Mein Kollege, Richard
Lewontin [...] drickte sich drastischer aus: FallgswGott verhiiten moge, der
atomare Holocaust eintrate und nur ,das Volk deps¢han der sudlichen Spitze
Afrikas Uberlebte, so blieben immer noch 80 Prozimtgenetischen Variation der
menschlichen Art erhalter’®

Und so kommt Gould schlie3lich, nach Abwéagung afakten zur Folgerung, dass die
Gleichheit der Menschen keine Wunschvorstellung (fianche vielleicht eine Schre-
ckensvorstellung) ist, sondern schlicht eine histdr kontingente* Tatsache.

3 Stephen Jay Goulddas Lacheln des Flamingos. Betrachtungen zur Naschichte Frank-
furt/M. 1995, S. 153-163
% Gould: 1995, S. 153-163
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Auch die heutige Tendenz, alles auf die Gene zwtif¢kren und so den Menschen zu
einem genetisch determinierten Wesen zu machem ke wohl kaum auf Darwin
berufen. Viel eher in seiner Tradition stehen da elolutionstheoretischen Konstruk-
tivisten. Sie gehen davon aus, dass OrganismusJonielt eine Einheit bilden, die auch
als solche gesehen werden miisse. Die Gene werddicimdur in einem Organismus,
der in einer bestimmten Umwelt lebt, aktiv, dahédvinre Aktivitat von dieser Umwelt
beeinflusst. Wenn es so scheint, als waren die @keia fir etwas verantwortlich, so sei
das einfach nur eine Frage der Aufmerksamkeit. $eitranschaulich macht das der
Evolutionstheoretiker Allan Garfinkel mit folgende@edankenexperiment: Wirde in
einem Staat eine Sondersteuer fir Rothaarige @ihgefso wirden diese natirlich ver-
armen. Ein Genetiker nun, der seine Aufmerksamkgitauf die Gene und nicht auf das
soziale Umfeld und seine Bedingungen richtet, wimdgirlich zum Schluss kommen,
dass die Armut der Rothaarigen genetisch bedirigpdenn man den Genen die ganze
Aufmerksamekeit schenkt, werden sie einem auch edadhe fir alles erscheinen.

So tiefgreifend Darwin auch unser Weltbild veramdet, sein Name steht nicht fur die
letzte der groRen Revolutionen des Menschenbildesht weniger hat wohl Sigmund
Freud unsere Vorstellungen von uns selbst ersehiitid verandert.
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Sigmund Freud (1856-1939) ist nicht nur der Begeiinder Psychoanalyse als einer
Therapiemethode, sondern hat mit seinem Erklarungsith der Psyche unser Men-
schenbild verandert. Viele Begriffe, die er geprlgt, sind im 20. Jahrhundert All-
gemeingut geworden. Wer hat zum Beispiel noch hieg vom ,Odipuskomplex” ge-
hort? Sogar ein populdres deutsches FilmlustsgieB@er Jahre trug in Anspielung auf
Freuds Begriff den Titel ,Odipussi“. Diese PopuiariFreuds im 20. Jahrhundert ist aber
nur die eine Seite der Miinze. Denn zum einen fdiese Popularisierung zu Missver-
standnissen seiner Theorie. Wer weif schon wirklicds genau der Odipuskomplex ist
und welche Rolle er in der Entwicklung und im Haalslder Psyche spielt? Und zum
anderen hatte und hat Freud auch seine politisGlagmer.

Schon friih gingen die Angriffe auf Freud und seiarlweit Gber eine Diskussion seiner
Theorien hinaus. Am 10. Mai 1933 verbrennen dieidvaisozialisten in Deutschland
seine Bicher und natirlich sind sie bis zum Ende,Deitten Reiches” 1945 dort tberall
verboten. Freud selbst meint dazu 1933 noch irbnig'as wir fiir Fortschritte machen!
Im Mittelalter hatten sie mich verbrannt, heutzetdgegnigen sie sich damit, meine
Bicher zu verbrennen.” Doch schon fuinf Jahre spatess Freud am eigenen Leib er-
fahren, dass die Nazis sich keineswegs mit der rdartung seiner Bicher begniigen.
1938 wird nach dem ,Anschluss* Osterreichs ans t{BriReich® Freuds Wiener
Wohnung von der SA* durchsucht und verwiistet, s@ioehter wird von der Gestapo*
verhaftet. Erst nach Intervention des amerikaniscRedsidenten Roosevelt und des
italienischen Diktators Mussolini kann Freud mitnge Familie nach London fliehen.
Dort stirbt er kurz nach Beginn des 2. Weltkrieges23. September 1939.

Die Popularitat Freuds entsteht in Europa alsoreash 1945. Nirgends aber entwickelt
sie sich so rasch und nirgends ist sie so gro@nvilen USA. Eben dort aber ist Freud
seit Anfang der 90er Jahre einer Verleumdungskampagon Seiten der Neo-
Konservativen* ausgesetzt. Dieser Versuch, Freud hegraben“, wie der Titel eines
entsprechenden Aufsatzes und einer Internetsaitet)ast zu vergleichen mit den Be-
strebungen der gleichen politischen Seite, Darwisi @en Schulen zu verbannen. Es ist
natirlich kein Zufall, dass der Streit sich gerahediesen beiden Denkern entziindet.
Darwin und Freud sind namlich in gewisser Weiselliivge. Beide haben jeweils einen
Mythos zerstort. Diese Mythen haben das Menscheérd@l Neuzeit gepragt. In beiden
erscheint der Mensch als unumschrankter BeherrstdreNatur. Als ,Krone der Schop-
fung” scheint er im einen Fall die duBere Naturhnaeinem Wunsch beherrschen zu
kénnen, als ,Vernunftwesen" im anderen Fall semeere Natur. So wie Darwin gezeigt
hat, dass der Mensch nicht Herr ist Uber das HaudNdtur, sondern einer seiner Be-
wohner, so hat Freud gezeigt, dass das Ich nichitistém eigenen Haus.

Was bedeutet das aber, dass ich nicht Herr bingemen Haus und wenn das so ist, was
bin ich dann?

Sehen wir uns also einige Uberlegungen Freuds emsahlichen Psyche und zur Kultur
genauer an! Beginnen wir mit einem Buch, das wie k@&deres im 20. Jahrhundert das
Bild des Menschen radikal verandert hat. Diese Buittdem Titel ,Die Traumdeutung”

erschien eigentlich bereits 1899, doch der Verldigér als Erscheinungsjahr bereits das
Jahr 1900 drucken, wohl in der Hoffnung, ein Jahdmtbuch herauszugeben. Sein
Wunsch sollte sich erfiillen. In diesem Fall hahgier Wunsch des Verlegers nachtrag-



76 1. Zur Kulturgechichte der Natur

lich erflllt und seinen kleinen Trick Uberflissigrgacht. Doch gibt es eine ,Macht des
Wunsches*“, die ihn sich innerpsychisch erfulleastd Das kann man leicht an kleinen
Kindern beobachten, die sich zum Beispiel wiinsclsieh) in den Drachen zu ver-

wandeln, vor dem sie Angst haben. Sie werden talisaczu diesem Drachen. Freud
beobachtet nun an sich selbst, dass die Wunschegilim Traum anders funktioniert

und er veranschaulicht das mit Hilfe eines bekanMeérchens:

Eine Wunscherfullung misste gewiss Lust bringemyr @s fragt sich auch wem?
Natirlich dem, der den Wunsch hat. Vom Traumeuiist aber bekannt, dass er zu
seinen Wiinschen ein ganz besonderes VerhaltnishétteEr verwirft sie, zensu-
riert sie, kurz, er mag sie nicht. Eine Erflllungrgelben kann ihm also keine Lust
bringen, sondern nur das Gegenteil davon. [...] De&wumer kann also in seinem
Verhaltnis zu seinen Traumwilnschen nur einer Suimmaton zwei Personen
gleichgestellt werden, die doch durch eine starlemé&nschaft verbunden sind.
Anstatt aller weiteren Ausfiihrungen biete ich lhr&in bekanntes Marchen, in
welchem Sie die namlichen Beziehungen wiederfindenden: Eine gute Fee ver-
spricht einem armen Menschenpaar, Mann und FraeuEdiillung ihrer drei ersten
Wiinsche. Sie sind selig und nehmen sich vor, dieseWinsche sorgfaltig auszu-
wahlen. Die Frau lasst sich aber durch den Duft Boatwirsten aus der nachsten
Hutte verleiten, sich ein solches Paar Wiirstchenuwéinschen. Flugs sind sie auch
da; das ist die erste Wunscherfiillung. Nun wird Memn bése und wiinscht in
seiner Erbitterung, dass die Wirste der Frau arNase hangen mégen. Das voll-
zieht sich auch und die Wirste sind von ihrem nesiamdort nicht wegzubringen;
das ist nun die zweite Wunscherfillung, aber dise Be&nnes; der Frau ist diese
Wunscherfillung sehr unangenehm. Sie wissen, wiemedarchen weitergeht. Da
die beiden im Grunde doch eines sind, Mann und ,Frauss der dritte Wunsch
lauten, dass die Wiirstchen von der Nase der Frggehen mogeri!

Es gibt also sozusagen zwei Personen in uns, dagsbte Selbst und ein unbewusstes
anderes, das natirlich auch Teil unserer selbstrnisivelchem Verhéltnis stehen aber
diese beiden ,Personen®, die im Marchen Mann uraliisind, in unserer Psyche? Mit

anderen Worten kann man auch fragen: Was bedesjtéass jeder in sich einen Anteil

hat, der ihm selbst fremd ist, fur sein Seelenlal@h fir seine Beziehungen zu anderen,
die ja auch wiederum diesen Fremden in sich halsn®2chreibt Freud am 1. August

1899 an seinen Freund Wilhelm FlieR3:

Ich gewdhne mich auch, jeden sexuellen Akt als reif@rgang zwischen vier
Individuen aufzufasseff.

37 GW = Sigmund Freudsesammelte Werke, Bd. I-XVlinter Mitwirkung von Marie Bonaparte
hrsg. von A. Freud/E. Bibring/W. Hoffer/E. Kris/Gakower, London/Frankfurt/M. 1940 ff.

38 Sigmund FreudBriefe an Wilhelm FlieR 1887-1904rsg. von J.M. Masson, bearb. Von M.
Schroter, Frankfurt/M. 1986, S. 400
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Forschen wir also nach in den Schriften von Sigmierelid! Diese Nachforschung wird
Uber verschiegiene Stationen fiihren, Schlisselsmhrifind Schlisselbegriffe Freuds.
Zunéchst ein Uberblick tber die behandelten Semift

= Die Traumdeutung, 1899

= Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, 1905

= Jenseits des Lustprinzips, 1920

= Das Unbehagen in der Kultur, 1930
Die Schlusselbegriffe sind folgende:

= Selbstanalyse

= Odipus

= Lustprinzip

Todestrieb

= Unbehagen in der Kultur
Beginnen wir mit dem ersten Schlisselbegriff!
1. Selbstanalyse:

Die Erkenntnisse seiner ,Traumdeutung“ gewinnt Braicht nur durch Analyse seiner
Patienten, sondern vor allem durch Analyse seipfisst und seiner eigenen Traume.
Freud begriindet damit ein vollig neues Arzt-Patiéeithaltnis. Er hebt den grundsatz-
lichen Unterschied zwischen Arzt und Patient awdr Brzt ist nicht langer der Gesunde,
der den Kranken heilt, sondern bedarf selbst délurte Wie der Arzt sich selbst heilt,
so heilt auch der Patient sich selbst. Die beidieth Bartner in einem Prozess, in dem es
keine Privilegierten, also keine Hierarchie gibt.

Ausgeldst hat das Bedirfnis nach Selbstanalysé€reeid der Tod seines Vaters, zu dem
er ein problematisches Verhaltnis hatte. Und douobste er feststellen:

Auf irgendeinem der dunklen Wege hinter dem offieie Bewusstsein hat mich der
Tod des Vaters sehr ergriffen. (1896)

% Sigmund FreudAus den Anfiangen der Psychoanalyse. Briefe an WilRéeRR. Abhandlungen
und Notizen aus den Jahren 1887-190&@ndon 1950, S. 182
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Die Problematik des Verhéaltnisses des Mannes zneseiVater findet Freud in der
antiken, griechischen Mythologie und Dramatik vduitget:

2. Odipus:
In einem Brief an Wilhelm Fliel3 schreibt Freud 1&8®ér diese seine Entdeckung:

Ich habe die Verliebtheit in die Mutter und diedtgucht gegen den Vater auch bei
mir gefunden und halte sie jetzt fiir ein allgemsif&eignis friher Kindheit [...]
Wenn das so ist, so versteht man die packende MishKonig Odipus [...] die
griechische Sage greift einen Zwang auf, den jederkennt, weil er dessen Exis-
tenz in sich verspiirt hat. Jeder Horer war einmmaKieime und in der Fantasie ein
solcher Odipug®

Nach Freud verstehen wir also deswegen den grid@risMythos bzw. die Tragddie von
Sophokles* so gut, weil sich die Geschichte eigemtin uns selbst abspielt. Freilich
bleibt es nicht beim infantilen* Wunsch, den Kordamten aus dem Weg zu rdumen,
sondern wir verdrangen ihn und werden erwachses.dllas geschieht unabhéngig von
der auBeren Realitdt in unserem Inneren, ist dls@aenannter intrapsychischer Vor-
gang. Die Verdrangung verschiebt den Wunsch inseldnisste, sie lasst ihn verschwin-
den, aber sie l6scht ihn nicht aus. Im Schlaf nimd \der Widerstand des ,offiziellen
Bewusstseins" geschwacht. Das unbewusste (verdaBgelenleben dulRert sich in der
Traumwelt. Doch wird der Widerstand des Bewussssaioht vollig au3er Kraft gesetzt.
Es zensiert den Traum. Das Unbewusste kann sichiemachlisselt &ul3ern. Freud nennt
diesen Vorgang ,Traumarbeit* und diese wiederumrgightungsarbeit®. Daher muss
der Traum, soll er vom Bewusstsein verstanden werelest entschliisselt, also gedeutet
werden.

Was sich hier in der ,Traumdeutung” schon abzeithoes kénnte man als das Ende der
Unschuld bezeichnen, oder genauer als das Enddgh®s vom unschuldigen Kind.
Diesen Mythos zerstort Freud in seinen ,Drei AbHanden zur Sexualtheorie* aus dem
Jahr 1905. Dementsprechend haben sie bei ihremhd&inen einerseits einen Skandal
ausgelt6st, fanden andererseits aber auch begeigtstimmung.

3. Das Lustprinzip:

Es hiel3e nun wiederum einen Mythos zu errichtemmwaan behaupten wirde, dass
Freud die frihkindliche Sexualitat entdeckt hafée Existenz dieser wie auch der
grundsétzlichen Bisexualitat* des Menschen war egiBn des 20. Jahrhundert bereits
bekannt. Denn Freud war keineswegs der erste undimigge, der sich wissenschatftlich
mit der Sexualitdt des Menschen beschéftigte. alrhundertwende gab es namlich
bereits eine blihende Sexualwissenschaft. Freudilbatdie Sexualitdt des Menschen

40 Freud: 1950, S. 238
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nicht neu erfunden, sondern bereits bekannte El@mesu geordnet und ihre grund-
legende Bedeutung fir die menschliche Existenzneitka

Dieses Neudenken der menschlichen Sexualitat fetetd zur Aufhebung der Grenze
zwischen ,Perversion und ,Normalitat®. Statt eirmsharfen Grenze gibt es nun einen
flieRenden Ubergang. Ausgangspunkt ist fir FreigesErforschung der frithkindlichen

Sexualitat. Er bezeichnet diese als ,polymorph ees'y ,Polymorph” bedeutet, dass die
frihkindliche Sexualitat noch keine bestimmte Faumd Richtung hat. ,Pervers* be-

deutet, das wir die verschiedenen AuRerungsformenfrdihkindlichen Sexualitat als

pervers bezeichnen, wenn sie beim Erwachseneretarftrin diesem Sinn verlieren die
Kinder also bei Freud ihre Unschuld, aber nicht dierKinder, sondern wir alle. Perver-
sion namlich ist angeboren:

Nun bietet sich uns die Entscheidung, dass derePsonen allerdings etwas Ange-
borenes zu Grunde liegt, aber etwaas allen Menschen angeborish, als Anlage
in seiner Intensitat schwanken mag und der Henlarhg durch Lebenseinflisse
wartet. Es handelt sich um angeborene, in der Katish gegebene Wurzeln des
Sexualtriebes, die sich in der einen Reihe voreR&tu den wirklichen Tragern der
Sexualtatigkeit entwickeln (Perverse), andere Meilee ungeniigende Unterdri-
ckung (Verdrangung) erfahren, so dass sie auf eldemveg als Krankheitssymp-
tome einen betrachtlichen Teil der sexuellen Emergn sich ziehen kdnnen,
wahrend sie in den ginstigsten Fallen zwischenépekeixtremen durch wirksame
Einschrankung und sonstige Verarbeitung das sogémanormale Sexualleben ent-
stehen lassen. (GW V, S. 71)

Die von Freud so genannten Partialtriebe der ilantSexualitat werden im Lauf der
Entwicklung verdrangt und dem Primat* der Genitakzo untergeordnet. Resultat dieses
Vorgangs ist die ,normale” erwachsene Sexualité,diém Ziel der Fortpflanzung dient.
Aber die ,perversen” Triebe gehen nie ganz in desuRaten auf. Eben deswegen kann
keine scharfe Grenze zwischen Gesundheit und Keahkimd zwischen ,Normalitat*
und ,Perversion“ gezogen werden. Freud selbst vedeeein anschauliches Bild fir
diesen Sachverhalt, wenn er sagt: Perversionenrosen und Gesundheit sind drei
Zimmer im selben Haus.

Da haben wir wohl auch den Grund fiir die Emporuagiche diese Theorie Freuds in
manchen Kreisen ausgeldst hat und heute wiededsausVenn namlich keine scharfe
Grenze zwischen ,Normalitat” und ,Perversion” gegngverden kann, dann kann man
auch nicht mehr Menschen mit vom Durchschnitt ablhender Sexualitat als ,Perverse*
ausgrenzen. Das ist wohl fiir manche eine beunrot@&ache.

Es bleibt also ein Rest von infantiler Perversionms allen. Das bedeutet nun aber nicht,
dass wir diese Reste auch in der Realitat ausldbadurch gerieten wir in Konflikt mit
den anderen, mit der Gesellschaft. Daher sublimieve diesen Rest, das heil3t, wir
wandeln diese sexuellen Energien in Kulturleistingen. Kulturleistungen sind also
nach Freud weder Luxus noch geniale Geistesleistungpndern tberlebensnotwendige
Anstrengungen, der Anarchie des sexuellen Infantilis zu begegnen.
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Zivilisation oder Kultur (bei Freud Synonyme*) istnerseits notwendig, andererseits
sind aber die Konventionen und Vorurteile der herenden Sexualmoral eine Quelle
individuellen Leidens. Der Mensch kann folglichtiraller Anstrengungen, die er not-
wendigerweise unternimmt, nicht glicklich werdemedes Motiv der tragischen Position
des Individuums in der Gesellschaft verstarkt siehFreud unter dem Eindruck des 1.
Weltkriegs.

4. Todestrieb

Freud war immer schon davon ausgegangen, dass iRsyehe antagonistische Kréafte
wirken. Zuerst waren das das Lustprinzip und das #mtgegenwirkende Realitats-
prinzip. Nur voriibergehend schien dann die Libiddthe Gegenspieler zu bleiben, als
Freud innerhalb der Libido Eigenliebe (Narzissmuslyl nach auf3en gerichtete Liebe
(Objektliebe) unterschied. 1920, in ,Jenseits destfrinzips* hat die Libido einen neuen
Gegenspieler gefunden, den Todestrieb.

Freud entdeckt zuerst bei Kriegsteilnehmern, dasdestimmte Situationen innerlich
wiederholen, die ihnen aber keine Lust, sondernngeaehme Geflihle (Schmerz,
Schuldgefiihle) verursachen. Freud erklart diesetegéfholungszwang®, den er dann
auch bei spielenden Kindern, also bei nicht dureh Krieg Traumatisierten*, beobach-
tet, nun nicht mehr mit dem Lustprinzip. Er sagtoahicht; In irgend einer Weise muss
diese scheinbare Unlust Lust sein. Er erkennt digoomie* von Schmerz, Hass,
Aggression und Schuldgefiihlen und stellt daheFdige:

Auf welche Art hangt aber das Triebhafte mit demardgy zur Wiederholung zu-
sammen? GW XIlII, S. 38

Und er kommt zur Schlussfolgerung:

[...] Ein Trieb ware also ein dem belebten Organische®wohnender Drang zur
Wiederherstellung eines friiheren Zustandesichen dies Belebte unter dem Ein-
fluss auRerer Storungskrafte aufgeben musste [. nhwean will, die AuBerung der
Tragheit im organischen Leben. [...] Es muss [...] &iter, ein Ausgangszustand
sein, den das Lebende einmal verlassen hat, unttrues tber alle Umwege der
Entwicklung zurlickstrebt. Wenn wir es als ausnabsss|Erfahrung annehmen
durfen, dass alles Lebende anseren Griinden stirbt, ins Anorganische zurtick-
kehrt, so kénnen wir nur sagebas Ziel alles Lebens ist der Taghd zurtickgrei-
fend:Das Leblose war friiher da als das Leber@®V XllI, S. 38 ff.

Dass es sich bei dieser Annahme eines Todestnigheie am meisten abgelehnte These
von Freud handelt, das hangt wohl auch mit demiiiem Todesverneinung in unserer

Gesellschaft zusammen. Wir tun so, als ob der Ted«dem Leben Fremdes wére und
grenzen ihn aus dem Leben aus. Damit grenzen win aaine Geschwister aus, die da
heiBen: Aggression, Trennung, Trauer. Der Tod widesGeschwister sind aber Teile

des Lebens, das zeigt Freud in seiner Schrift @801
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5. Das Unbehagen in der Kultur

In dem Text, der urspriinglich den Titel ,Das Unddlia der Kultur* trug, setzt sich
Freud mit dem Verhéltnis von Individuum und Ges#lidft auseinander. Wie wir schon
wissen, betrachtet er die Position des Individuinmder Gesellschaft als eine tragische.
Das Individuum strebt ndmlich nach Gliick, Glickaber unmdglich:

Man méchte sagen, die Absicht, dass der Menschcktitih“ sei, ist im Plan der
»Schopfung” nicht enthalten. [...] GW X1V, S. 434

Fur diese Unmoglichkeit gibt Freud zwei natirliddesachen und eine soziale Ursache
an. Zuerst die natirlichen:

e Die auRBere Natur ist bermachtig, wir sind kleird unachtlos gegen sie. Die
Vorstellung von der Beherrschung der auReren Nsitimfantil.

e Unser Leib ist hinfallig, er altert und stirbt. Diorstellung von ewiger Jugend
und ewigem Leben ist infantil.

Die soziale Ursache des Leidens des Individuumd sdiie es unterdriickenden, also
repressiven Institutionen: Familie, Staat, GeshHfic

Sind diese aber Uberhaupt nétig? Kénnten wir nigditeicht ohne sie glucklich werden?
Freud bejaht die erste Frage und verneint die zweit

Die Existenz dieser Aggressionsneigung [...] ist Mesnent, das unser Verhaltnis
zum Nachsten stort und die Kultur zu ihrem Aufwanddigt. Infolge dieser prima-
ren Feindseligkeit der Menschen gegeneinanderigsKdlturgesellschaft bestandig
vom zerfall bedroht [...] Daher also das AufgebotMgthoden, die die Menschen
zu ldentifizierung und zielgehemmten Liebesbezigieumantreiben sollen, daher
die Einschrankung des Sexuallebens und daher aashddalgebot, den Nachsten
zu lieben wie sich selbst, das sich wirklich datiurechtfertigt, dass nichts anderes
der urspriinglichen menschlichen Natur so sehr zenédft. [...] GW X1V, S. 471

Die Zivilisation, an der wir leiden, ist also notmadg, damit wir uns nicht gegenseitig
leiden machen oder gar umbringen. Sie fuhrt abdem@mnseits dazu, dass wir uns zwar
nicht gegen den andern wenden, dafiir aber gegesellvst:

Die Aggression wird introjiziert, verinnerlicht, ggntlich aber dorthin zuriickge-
schickt, woher sie gekommen ist, also gegen daneitch gewendet. Dort wird sie
von einem Anteil des Ichs (lbernommen, das sichUbler-ich dem iibrigen ent-

gegenstellt und nun als ,Gewissen gegen das lelsallbe strenge Aggressions-
bereitschaft ausibt, die das Ich gerne an andémemden Individuen befriedigt

hatte. Die Spannung zwischen dem gestrengen Ubeusidd dem ihm unterworfe-

nen Ich heiBen wir Schuldbewusstsein; sie auRentads Strafbedirfnis. Die Kultur

bewaltigt also die gefahrliche Aggressionslust dedividuums, indem sie es

schwacht, entwaffnet und durch eine Instanz ineswilnneren, wie durch eine Be-
satzung in der eroberten Stadt, Uberwachen |a¥¢tX@®/, S. 482 f.
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Das ist also die tragische Position des Individuuks kann seine Aggressionen nicht
ausleben, sonst wird es von der Gesellschaft estnd muss leiden. Unterdriickt es
aber seine Aggressionen, wie das die Gesellscluaftiivm erwartet, so wendet es sie
gegen sich selbst und bestraft sich somit selkatebrihrt das Unbehagen in der Kultur.
Freud erinnert uns daran, dass der Mensch keinNatnr aus friedliches Wesen ist,
sondern erst als zivilisierter es werden kann:

Das gern verleugnete Stiick Wirklichkeit hinter élen ist, dass der Mensch nicht
ein sanftes, liebesbedirftiges Wesen ist, dastgichstens, wenn angegriffen, auch
zu verteidigen vermag, sondern dass er zu sein@bBegabungen auch einen
machtigen Anteil Aggressionsneigung rechnen darfolyedessen ist ihm der
Nachste nicht nur moglicher Helfer und Sexualohjeddndern auch eine Ver-
suchung, seine Aggression an ihm zu befriedigemes@rbeitskraft ohne Ent-
schadigung auszunitzen, ihn ohne seine Einwilliggegaiell zu gebrauchen, sich in
den Besitz seiner Habe zu setzen, ihn zu demitigemSchmerzen zu bereiten, zu
martern und zu téten. (1930! GW XIV, S. 470 f)

Daher erklart er es auch noch vor dem 2. WeltkziegSchicksalsfrage der Menschheit,
ob es ihr gelingt, den menschlichen Aggressionsd 8elbstvernichtungstrieb durch
Kulturentwicklung zu bewaltigen.

Das bedeutet freilich auch, dass es keine andeseanigddes tragischen Konflikts zwi-
schen Individuum und Gesellschaft und zwischen dgefbst und seinem inneren
Anderen geben kann als eine politische. Freud fones dazu auf, den Dialog aufzu-
nehmen, mit den Anderen, der Gesellschaft und nstselbst, genauer: mit dem Andern
in uns selbst, und zu verhandeln. Das ist mit Skdie ein viel schwierigerer und muh-
samerer Weg, als jemanden auszugrenzen und zuubdigeim. Eine solche Verein-
fachung ware aber eben Mythos und damit Gewaltidsem Sinn ist Freud wohl tat-
séchlich der grof3e Aufklarer, als den ihn schonrid® Mann gesehen und geschétzt hat.
Denn Freud habe gezeigt, dass die Triebe tatshchiachtméaRig dem Geist Gberlegen
seien, er habe aber deswegen den Geist nicht vierwoder verleugnet. Der mensch-
liche Geist, selbst der Natur entsprungen, habe mibbt tber die ,dunklen Triebe zu
Gericht zu sitzen, sondern musse sich ihnen offAeders sei der falschen Alternative
von ,Naturhérigkeit* und ,Kulturheuchelei* nicht zentkommeri! Vielleicht sollten die
neokonservativen Antifreudianer sich diese Einsitdg Konservativen Thomas Mann zu
Herzen nehmen.

So hat Freud nicht nur zur Entwicklung eines neldenschenbildes beigetragen,
sondern nicht zuletzt auch zum neuerlichen Ubergerder Grenze zwischen Natur und
Kultur. Ahnlich wie die Grenze zwischen Arzt undtiBat, wie die Grenze zwischen
Gesundheit und Krankheit, zwischen ,Normalitat* uPerversion, stellt auch die Grenze
zwischen Natur und Kultur sich als flieRend herddisht mehr der kulturlose Barbar
steht als ,Primitiver, als ,Naturmensch* dem zisierten ,Kulturmenschen" gegentiber.

41 v/gl. Thomas Mann: Die Stellung Freuds in der moderGeistesgeschichte, in: dechriften
und Reden zur Literatur. Kunst und Philosophi&dankfurt/M. 1968, S. 382
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Nach Freud findet sich der Ubergang zwischen Natut Kultur innerhalb der Zivili-
sation. Diese errichtet immer wieder aufs Neue @arzur Natur hin und muss das nach
Freud auch tun. Diese Grenzen sind aber keine ohdtinglichen Mauern, sondern
durchlassig auch fir die ,dunklen” Triebe.
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Nach Darwin und Freud stellt sich die Frage naah,Neatur* des Menschen neu. Vor

allem stellt sich die Frage nach Singular oder&iugibt es Gberhaupt die eine ,Natur”

des Menschen? Oder sollten wir besser im Plural wenschiedenen Menschenbildern
sprechen? Dann aber stellen sich sofort neue Frayensehen diese Menschenbilder
aus und in welchem Verhdltnis stehen sie zuein&@@ahen wir von uns selbst aus, so
werden wir rasch erkennen, dass es uns nicht |&itthtuns als Menschen zu definieren.
Wer kann z. B. heute noch aus tiefster Uberzeuguhymit allen Konsequenzen von

sich sagen: Ich bin ein Geschdpf Gottes? Vieleglspdafiir, dass es im 19. und 20.
Jahrhundert zu einer noch nie da gewesenen Plaralig, also Vermehrung der Men-
schenbilder gekommen ist. Was sind aber eigenteimschenbilder? Lesen wir dazu
folgenden Text:

Zum Mensch-Sein gehort es offenbar, dass wir eiosstéllung davon haben, was
.,den Menschen* — und damit auch uns — ,eigentlikkhnzeichnet. Die Vorstel-
lung, die wir von uns haben — unser Menschenbilidt-eine fundamentale Grund-
lage unseres Selbstverstandnisses und jeder bewuSststaltung unseres Sozial-
lebens. Mit unserem Menschenbild bestimmen wir, was als unsere funda-
mentalen Eigenschaften annehmen, d. h. vor alleziche Bedurfnisse und Hand-
lungstendenzen wir uns zuschreiben, evtl. auch,invdire Ziele menschlichen
Lebens bestehen (was der ,Sinn des Lebens" ist)waidhe Werte Menschen als
fundamental ansehen (oder ansehen sollten). Menisidher sind daher von
Korperbildern zu unterscheiden bzw. als Teil derstelungen vom Menschen zu
sehen. Festlegungen wie Menschenbilder — und dsziAandersetzungen um sie —
sind eine wichtige Grundlage fir die Bestimmungseées was als Normalitéat
menschlichen Handelns gilt. Menschenbilder sindissowohl eine Grundlage fir
unsere Erwartungen an andere als auch fiir die Eragen an uns, von denen wir
selber ausgehen, die wir aber auch anderen alasagarichtete Erwartungen unter-
stellen.

Mit einem Menschenbild legen wir jedoch nicht nasipiv fest, was ,den Men-
schen* kennzeichnet. Wir ziehen vielmehr gleichigegine Trennungslinie, die uns
von Tieren, Pflanzen oder auch von Maschinen treRidgse Trennungslinie fihrt
jedoch nie zu vollstéandig separierten Bereicherelfiehr legen wir mit ihr zwar
fest, was uns von Tieren, Pflanzen oder Maschimgarscheidet, aber stets auch,
was wir mit ihnen gemeinsam haben.

Menschenbilder sind somit historisch kontingentesdehe, fundamentale Aspekte
der eigenen Identitat zu bestimmen. Dieses Bemimede und wird jedoch oft
genug von Unterscheidungs- und Rechtfertigungshtesic— auch unausgespro-
chenen — beeinflusst. Dementsprechend wurden Menbdber immer wieder ver-
wendet, um potenziellen Gegnern, Menschen, die awsmutzen wollte, oder gar
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nur Fremden, die fundamentalste Gleichberechtigungerweigern, bis hin zur Ab-
erkennung ihres Menschseins uiberhafipt.

Die Aussage in diesem Text, Menschenbilder seiastghisch kontingente* Bestim-
mungen des Menschen, bedeutet: Keines der in dschishte des Menschen zu fin-
denden Menschenbilder ist notwendig, ,naturgegebentliesem Sinn sind sie alle ,zu-
fallig“ und nur aus dem jeweiligen geschichtlich&imsammenhang erklarbar. Diese Auf-
fassung ist selbst auf ein bestimmtes Menscheahiltdckzufiihren, das noch relativ jung
ist, namlich auf die Vorstellung, der Mensch sai leistorisches Wesen. Diese Anschau-
ung entsteht im 19. Jahrhundert, wahrend man etwislittelalter wohl kaum auf diese
Idee gekommen ware. Das fiihrt uns zur Frage, wdiidterischen Veranderungen zur
Pluralisierung des Menschenbildes gefiihrt haben.

Naturlich hat diese Pluralisierung des Menscheekildie im 19. und im 20. Jahrhundert
vor sich geht und wohl noch nicht abgeschlossemisht eine einzige Ursache. Doch
haben die vielen Faktoren, die diesen Prozess fhesih haben einen gemeinsamen
Nenner. Dies Gemeinsame heil3t SékularisierungigEidieser Ursachen sind:

= Der Einfluss der Konfessionen* wird geringer. Viéllenschen heute bezeich-
nen sich zwar noch als glaubig, betonen aber dleitig ihre Distanz zu den
Kirchen.

= Verstadterung (Urbanisierung): In der Stadt, wdhhjeder jeden kennt wie im
Dorf, ist eben deswegen die soziale Kontrolle gginD. h., der Einzelne kann
vieles tun, ohne dass jemand, der ihn kennt, davtihrt. Auch die religiésen
Traditionen sind schwécher.

= Die Industrialisierung im 19. Jahrhundert war aedhe ,Schule des Lebens".
Die Arbeit an der Maschine lehrte auch den Zusanmaeg von Ursache und
Wirkung. Der Fabriksherr und spater die Gewerksckahnten dem Arbeiter
wie eine ferne Allmacht erscheinen.

= Immer mehr Menschen erreichen ein héheres Bildungan. Sie sind daher fir
popularisierte Wissenschaft erreichbar. Man denke d&e entsprechenden
Bicher, Zeitschriften und Fernsehsender.

= Die im 19. Jahrhundert entstehende historische &iggshaft pragt auch andere
neue Wissenschaften: Rechtswissenschaft, Spradnsidsaft, Literaturwissen-
schaft. Die historische Perspektive dehnt sichiraufer weitere Bereiche aus.

= Darwins Evolutionstheorie setzt sich durch.

42 Achim Barsch und Peter M. Hejl: Zur Verweltlichuagd Pluralisierung des Menschenbildes im
19. Jahrhundert, in: dies. (Hg.Menschenbilder. Zur Pluralisierung der Vorstellungn der
menschlichen Natur (1850-1914rankfurt/M. 2000, S. 7 ff.



1.7. Pluralisierung des Menschenbildes 89

» Neue Erkenntnisse in der Medizin lassen Krankheitieht mehr als Strafen
Gottes erscheinen, sondern z. B. als Folgen voegErn. Robert Koch entdeckt
Ende des 19. Jahrhunderts den Tuberkulose- unkeleraerreger.

= Die Auffassung des menschlichen Korpers als Maschitaubt einerseits grol3e
Fortschritte in der Chirurgie: Krankheit als regabarer Defekt. Andererseits
ermoglicht sie das Labor mit seiner Definition vidlormalitat: Krankheit als
Abweichung von Normalwerten.

» Die Gesellschaft wird im 19. Jahrhundert wahrnehmdharch Revolutionen,
Nationalstaatenbildungen. In diesem Zusammenhatsgedi eine neue Wissen-
schaft; die Soziologie.

= Auch die Kultur wird wahrnehmbar. Sie verliert iBelbstverstandlichkeit als
Hinfiihrung zu einem gottgefalligen Leben.

= Natur wird auch als bedrohlich empfunden: Evolutteorie und Genetik
fuhren auch zu Degenerationsvorstellungen* undstimg

Das sind einige der wichtigeren Faktoren, die zlurdfisierung des Menschenbildes
beitragen. Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit sollem einige dieser Menschenbilder,
die im Lauf der beiden Jahrhunderte entstanden wimtzum grof3ten Teil noch heute
bestehen, erlautert werden:

» Der Mensch als in der Evolution entstandenes LebemeDurch Darwin wird
der Mensch in die Natur reintegriert: Er unterliedgn gleichen Gesetzen
(Naturgesetzen) wie die Tiere. Seine Sonderstelhatger nur auf Grund eines
graduellen Unterschieds, nicht eines grundsataticheif der irrationalen Seite
fuhren Fehlinterpretationen der Darwinschen Thepui@ ,Sozialdarwinismus*
und zum ,Rassismus". Diese folgenschweren Ideotogiehaupten das angeb-
liche Recht des ,Stéarkeren“ in der Gesellschaft .baefinieren willkrlich
ganze Menschengruppen als ,schwéachere” und ,mineitige“ Rassen.

= Der Mensch als Teil einer Fortpflanzungsgesellgdnakonkurrenz zu anderen.
Auch hier ist der Einfluss Darwins offensichtliciommt die Unterscheidung
von Rassen hinzu, kann auch diese Auffassung desigtaus beglnstigen (z.
B. die Angst mancher Ungarn, von den Roma auf Gibret hohen Geburten-
rate verdrangt zu werden).

= Der Mensch als von Degeneration bedrohtes Lebew&imterpretiert B. A.
Morel die sozialen Folgen der Industrialisierungligh Jahrhundert (Krankheit,
Alkoholismus, Kriminalitéat) als erbliche Degeneaoti

= Der Mensch als sexuelles Wesen. Diese Vorstellmsgteht auch schon im 19.
Jahrhundert. Zur Jahrhundertwende entsteht dieaBgsenschaft, die im 20.
Jahrhundert an Bedeutung und Popularitit gewinnéud- verstarkt diese
Tendenz.
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= Der Mensch als physikochemisches System: Bestd@dtiis menschlichen
Organismus und ihre Funktionen werden verglicheti féebeln (Knochen),
Federn (Wirbelsaule, Gelenksknorpel), SchlauchetutgBfalle, Harnleiter,
Darm), elektrischen Leitungen (Nervenbahnen), einelnemischen Motor
(Stoffwechsel). Dieser Reduktionismus der Medizim@&glicht das Krankenver-
sicherungssystem, denn er macht die LeistungenMvislizin versicherungs-
mathematisch berechenbar. Die Erfolge der Hygien®(lgnaz Semmelweis)
fuhren zu einer Zunahme der Selbstdisziplin: Mascké sich mindestens tag-
lich, was friiher keineswegs Ublich war. Der Begvwiffd dadurch positiv be-
setzt, was sich in der ersten Halfte des 20. Jaldidmis auch auf den Begriff
.Rassenhygiene" auswirkt.

= Der Mensch als Wesen mit beschrankter Aufnahmelk@paklierher gehort die
Angst vor ,Reiziberflutung” und ihrer krankmachend#irkung (zu viel Fern-
sehen, Verkehr etc.).

= Der Mensch als triebgesteuertes und sich selbstdiee Wesen. Viele Begriffe
aus Freuds Psychoanalyse sind Gemeingut gewordénbeastimmen Men-
schenbilder mit: Odipuskomplex, Neurose, sexuellgergie, Verdrangung,
Trauerarbeit. Die Vorstellung vom sich selbst fremdvlenschen bestimmt die
Literatur des 20. Jahrhunderts von Rimbaud bisdsert

= Der Mensch als Teil einer Gemeinschaft. Ab der mveHalfte des 19. Jahr-
hunderts entstehen die verschiedenen Nationalisimenseits und das Bewusst-
sein der Klassenzugehdrigkeit andererseits.

= Der Mensch als historisches Wesen. In diesem Zusarthang kommt es zu
Konstruktionen gemeinsamer Vergangenheit und damit sogenannten
~Schicksalsgemeinschaften“. So wird in Deutschlaadh der Reichsgriindung
(1871) Nationalismus und Herren- und Heldendenkem\tbrzug gegeben vor
dem modernen Industriestaat mit demokratisch lagtiten Gesetzten.

= Vorstellung des ,freien* Menschen. Soziale Diffezemung und Wirtschafts-
wachstum ermdoglichen es immer mehr Menschen in gajrdre Lebensver-
haltnisse selbst zu gestalten. Daher glaubenfs& zu sein.

= Auch das traditionelle christliche Menschenbild sadrwindet nicht vollig. Es
gibt auch eine gewisse Kontinuitat.

* Noch alter und auch nicht verschwunden ist dassideBe Menschenbild: die
Einheit von Geist und schénem Kérper. Ins Negativegekehrt entsteht die
Kriminalanthropologie, die an &uReren Merkmalen Werbrechertyp beschrei-
ben zu kénnen glaubt. Auch der Rassismus ist rdaisit verkniipft. Menschen,
die in seiner Sicht zu ,minderwertigen“ Rassen gehpwerden daher hasslich
dargestellt. Dazu folgender Text:

Der englische Naturforscher Francis Galton, glesttig Entdecker des Fingerab-
drucks als untrigliches Mittel zur Identifikatiororv Individuen, machte sich bei
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seiner Entwicklung der sogenannten Mischphotogetpbhnik, die er 1883 in
seinem BucHnquiriesinto HumanFaculty andits Developmentiokumentierte, die
Gleichférmigkeit und Einheitlichkeit von Bertillarigerichtlichen Photographien als
technische Bedingung ihrer Méglichkeit zunutze yrdjizierte die photographi-
schen Portrats verschiedener Gesichter auf dersé&llmte lbereinander; wahrend
sich die individuellen Ziige auf gespenstische Wegegenseitig I6schten, traten die
gemeinsamen Zige um so monstréser hervor (und riein@lanthropologie sollte
nicht mide werden, diese Monstrositdt zu untecdiszi [...]). So konstruierte
Galton den augenfalligen (aber sozusagen fiktiveypus bestimmter Familien,
Berufsgruppen, Klassen, Verbrecher und Wahnsinnidpee Unterscheidung, auf-
grund deren Galton in einem ZirkelschluR allerdirtisjenigen Gruppen vorab
schon zusammenfassen muf3te, deren Typus er dwdHisithphotographietechnik
erst sichtbar machen wollte, war in seinen Augessisah, das heil3t biologisch,
durch Vererbung bedingt.

= Der Mensch als genetisch determiniertes Wesen. \¥eBn Intelligenz als an-
geboren und damit nicht forderbar betrachtet woder wenn Verhalten als
genetisch bestimmt betrachtet wird (z. B. ,Rauchat}

= Der Mensch als hybrides Wesen. Dieses Menschekdildte man auch als eine
technische Weiterentwicklung des Menschen als Masechnd physikochemi-
sches System betrachten. Durch Transplantationahkciser Organe und durch
nichtmenschliche Implantate entstehen Mischweseie Wélbstverstandlich
solche Mischwesen schon geworden sind, zeigt déscAwung der plastischen
Chirurgie.

Noch einmal soll betont werden, dass diese Mendglden allesamt nebeneinander, d. h.
gleichzeitig bestehen, wenn auch manche von ihitere& Ursprungs sind als andere.
Unter diesen Umstanden wird deutlich, wie schwiarggfiir ein Individuum geworden
ist, sich als Mensch zu definieren, sich also ditemtitat zu geben. Die andere Seite ist
freilich die Freiheit, seine Identitdt immer wiederu zu konstruieren oder zusammenzu-
basteln. Diese scheinbare Freiheit kdnnte allesdisugch Illusion sein. Man denke nur
einmal dartiber nach, ob es denn die freie Entsohgictiner Frau ist, sich die Brust
vergréern und den Bauch verkleinern zu lassenlleiGbt ist das ja doch eher der
Zwang, einem bestimmten gesellschaftlichen Bild B&u zu entsprechen, mit dem wir
von der Kultur- und Werbeindustrie geradezu bomieatrdverden. Solche Fragen nach
Freiheit und Zwang, nach dem Verhaltnis von Indivich und Gesellschaft stellt heute,
aber nicht erst heute die Kunst. Sehen wir unsrdaeinégge Menschenbilder in der Kunst
an!

43 Aus: Martin Stingelin: Uberstiirztes und trages ésehiZzum historischen Spannungsverhaltnis
zwischen aktuellen und virtuellen Verbrecherbild@mnihrer satirischen Brechung durch Georg
Christoph Lichtenberg, Friedrich Nietzsche, Karl ¥saund Friedrich Glauser (1782-1936), in:
Barsch, Hejl (Hg.): 2000, S. 435ff.
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Wir beginnen mit dem wohl bekanntesten Gemalde,allasn Menschen darstellt, mit
Leonardos Mona Lisa.

» 25. Leonardo da Vinci: Mona Lisa (1503 — ca. 1507)x 53 cm, Ol auf Holz, Musée
du Louvre, Paris

Das Bild ist also Anfang des 16. Jahrhunderts antin. Welches Menschenbild steht
also am Beginn der Neuzeit? Viel ist bereits UbemM Lisa spekuliert worden, ange-
fangen von der Frage, wer das Modell gewesen sehin zur Bedeutung ihres be-
rihmten Lachelns. Zur ersten Frage mdchte ich micht naher einlassen, nur so viel:
Sie war eine verheiratete Frau. Sie tragt namlinbreSchleier und das war damals ver-
heirateten Frauen vorbehalten. Interessanter ésttige, die mit ihrem Lacheln zu tun
hat, sich aber nicht darauf beschrankt: Welchesdeteenbild vermittelt die Darstellung?
Leonardo wollte nach eigener Aussage die ,BeweglexjGeistes”, die Psyche zeigen.
Aber verbirgt das Bild nicht mehr als es zeigt? ifliamsonst spricht man schon seit
Jahrhunderten vom Geheimnis der Mona Lisa. Dali#i € wahrscheinlich gar kein
Geheimnis. Dieser Eindruck des Betrachters, dassdin Geheimnis verborgen werde,
hangt namlich mit der Kérperhaltung zusammen, inMena Lisa dargestellt ist. Durch
die locker Ubereinander gelegten Hande und das dldchmit geschlossenem Mund
sendet Mona Lisa namlich scheinbar widersprichl@lgmnale an den Betrachter: einer-
seits offen, andererseits geschlossen, einerseitpannt, andererseits kontrolliert. Es
wird also nicht wirklich die ,Bewegung des Geistg@zeigt, sondern nur, dass es eine
solche gibt. Die psychischen Vorgange laufen abetninern ab und werden dort ein-
geschlossen und damit vor dem Betrachter verbomgemachtet man nun das Bild nicht
isoliert oder nur mit unseren heutigen Augen, somaéellt es in den Kontext der Entste-
hungszeit, so l6st sich das angebliche RatselManfn beginnt sich tatséachlich in dieser
Zeit mit den Affekten zu beschaftigen, das Ided fitdhneuzeitlichen Menschen ist aber
das der Beherrschung dieser Affekte und des Kérpamsinflusst ist dieses Ideal von der
Wiederbelebung der antiken Philosophie der Stoan dmgenannten Stoizismus.
Demzufolge habe der Mensch die Aufgabe, sein Isneoe allem, was von auen auf
ihn zukommt, abzuschirmen, also gleichsam eine Maaesein Inneres herumzubauen,
um dieses mdoglichst unverandert zu erhalten. Sbesolnerschitterliche Ruhe und
Gleichmut erreichen. Genau dieses Menschenbilddvpekt die Mona Lisa. Die Land-
schaftsdarstellung im Hintergrund passt dazu. Ziumarestellt sie Mona Lisa nicht nur in
den Zusammenhang der Natur, sondern auch in deZidéisation, der Naturbeherr-
schung also. Darauf verweist die deutlich erkenmbRriicke im Hintergrund. Zum
anderen ist der gewundene Weg im Hintergrund leithTugendpfad, wie wir ihn schon
bei Petrarca kennen gelernt haben, zu interpreti&ei Mona Lisa haben wir es also mit
einer verheirateten Frau zu tun, die das Menscleribier Zeit verkérpert: Sie be-
herrscht ihre Leidenschaften und ihren Kérper, uchtnvom Tugendpfad abzuweichen,
das heil3t, ein gottgefalliges Leben zu fuhren.

Die Schonheit aber ist bei Leonardo kein Zufallsioikd, aber auch keine Selbstverstand-
lichkeit, sondern Forschungsgegenstand:

»26. Leonardo da Vinci: Proportionsschema der mditdein Gestalt nach Vitruv
(1485/90), 34,3 x 24,5 cm, Feder und Tinte, Vene@ijleria dell' Accademia

Diese und ahnliche Studien zeigen den menschlitkénals Verkdrperung von Zahlen-
verhaltnissen, die in der perfekten Form, dem Kneisxden. Diese klinstlerische Arbeit
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am Schonheitsideal korrespondiert mit neuen Norstetungen von Schoénheit und
korperlichem Ebenmal. Es ist dies eine Norm, dieitseemit der Vorstellung von
Jugendlichkeit sich verbindet. Schon in der frilNmuzeit beginnt ein Jugendkult, den
wir heute nur zu gut kennen: das ldeal der ewigegedd. Indem man koérperliches
Ebenmal’ zur Norm erhebt, erfindet man Ende dedatBhunderts aber als Kontrastfolie
auch die Hasslichkeit:

»27. Zwei groteske Profile im Gegenliber (Detail) §2490), Feder und Tinte, The
Royal Collection

Leonardo entwickelt ein lebhaftes Interesse anegk@n Kopfen, das in einer ganzen
Reihe von solchen Studien mindet. Im beginnendgentikult wird das Alter hasslich.
Die Kehrseite der ewigen Jugend ist die Diskreditig des Alters. Diskreditierung mit
den Mitteln der Zeichnung und der Malerei aberigth eine Erfindung der frihen Neu-
zeit. Leonardo begriindet das Genre der Karikatapiéh und Abwandlungen seiner
Studien alter Frauenkopfe tragen spater Titel Wi Konigin von Tunis®, ,Margarethe
von Tirol“ oder ,Prinzessin Porcia“.

»28. Quentin Massys: Alte Frau (Die Konigin von TajnMargarethe Maultasch), (ca.
1525-30), 64 x 45,5 cm, Ol auf Holz, The Nationall€ry, London

Margarethe erhielt wegen ihrer angeblichen Hadséith sogar den Beinamen
.Maultasch”. Dabei beschreiben sie mehrere Zeitgeen sogar als besonders schon.
Auch die ihr vorgeworfene Sittenlosigkeit entspticticht der historischen Wahrheit,
sondern ist ebenfalls Teil der Diskreditierung. p&nliche Hasslichkeit und Sittenlosig-
keit verbinden sich im Fall von Margarethe ganzle@maaber eben spiegelverkehrt, wie
im Fall der Mona Lisa kdrperliches Ebenmal’ und Tidge

Aus der Zeit noch vor der Erfindung der Hasslichkeid der Karikatur stammt das fol-
gende Bild, das aber ebenfalls in einem politisdkentext steht:

»29. Jan van Eyck: Die Madonna des Kanzlers Rol86), 66 x 62 cm, Ol auf Holz,
Musée du Louvre, Paris

Maria ist hier nicht wie damals Ublich dem Betrachtugewandt, sondern im Halbprofil
dargestellt. Dadurch erreicht van Eyck eine gew@bgktivierung: Der Betrachter wird
sozusagen zum Zeugen einer Begegnung. Das im Baofjestellte Gesicht des Kanzlers
Rolin tragt unverhiillt die Spuren des Alters. Zumea gibt es zu dieser Zeit noch keinen
Jugendkult. Zum anderen herrscht in der Portratmatech eine Art radikaler Empiris-
mus. Das ist mdglich, weil das Gesicht noch nidhtAausdruck von Empfindungen auf-
gefasst wird, sondern wie es dem mittelalterlichiminalismus* entspricht: als Ding
wie jedes andere. Folglich wird es auch genau adeg andere Ding gemalt. So besteht
auch kein Grund, es jugendlicher zu machen, wiebaasits im folgenden Jahrhundert
der Fall sein wird.

Mittelalterlich ist nicht nur die Personendarstetiy sondern auch die spatscholastische*
Bibelauslegung im Hintergrund. Die Reliefs auf dexhitekturteilen stellen Szenen aus
dem Alten Testament dar: den Siundenfall und eindbheéReon Tugendexempeln. Sie
verweisen also auf das gottgefallige Leben des KamRolin. Der eingefasste Vorgarten
mit Rosen, Iris und Lilien verweist auf den ,verkdsenen Garten des Hohen Liedes
Salomonis. In mittelalterlicher Bibelauslegung stelh metaphorisch fir Maria. Die
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Pfauen schlieR3lich sind ein altes Paradiesmotivs Banze wird situiert in einer Welt-
landschaft*, der zeittypischen Landschaftsdarstellu

Damit steht das Gemalde bereits in einem politisghdsentativen Zusammenhang: Der
Kanzler Rolin wird in seiner Begegnung mit der MutGottes als frommer und tugend-
hafter Mensch dargestellt. Er wird damit aber aalshKanzler religids legitimiert. Das
Bild enthalt aber eine noch viel konkretere pdiiseprasentative Legitimation: Genau
in der Bildmitte, zwischen den beiden Saulen spaicit eine Bricke Uber den Fluss.
Auf dieser Briicke steht ein Kreuz. Dieses KreuB kanzler Rolin 1435 aufstellen, um
an die Ermordung des Vaters Herzog Philipps desG i dessen Diensten er stand, auf
dieser Brucke im Jahr 1419 zu erinnern. Den 16efakwischen dem Mord und der von
Rolin veranlassten Aufstellung des Kreuzes entémmecdie 16 Fliesenreihen
bildeinwarts. Damit aber wird nun nicht mehr nudiRoeligios legitimiert, sondern auch
sein Arbeitgeber Herzog Philipp und gerade durah daweis auf das Unrecht seiner
Ermordung auch dessen Vater. Auf diese Weise wightmur der gegenwartige Herr-
scher legitimiert, sondern auch seine Dynastie.

Jan van Eyck steht zum Zeitpunkt, als er diesesdBmmalt, im Dienst Herzog Philipps
des Guten. Seit 1425 bekleidet er den Rang einegsniéadieners. Das bedeutet nun
nicht, dass er ihn bedient, etwa bei Tisch odembAnkleiden, wohl aber, dass er in
seinen Diensten steht, so wie auf héherer Ebeneaderbirgerlichen Verhaltnissen
stammende Rolin. Dieser schaffte den Aufstieg in delelsrang, da die frihabsolu-
tistische Verwaltung gut ausgebildete Beamte br@ydfie sie nur im Birgertum fand.
So bestand fir kurze Zeit eine gewisse soziale assigkeit fr gebildete Blrger. Jan
van Eyck ist damit einer der ersten Hofmaler. Sezigtellung des Kinstlers und
Kunstauffasung weisen bereits auf die Neuzeit varsilie war das aber im Mittelalter?
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Wir wissen bereits um die Bedeutung, die Aristatéie Mittelalter hat. Es wird also das
Beste sein, zuerst ihn zu befragen:

Aristoteles:

Die Kunst also ist — wie gesagt — eine auf Heniaden gerichtete Haltung, die mit
wahrer Uberlegung verbunden ist, wéahrend ihr Gegjlerttie Kunstlosigkeit, eine
auf Hervorbringen gerichtete Haltung ist, die rais€her Uberlegung verbunden ist;
beide gehen auf Dinge, die so und auch anderkéaimen*

Zunachst fallt auf, dass es noch keinen GegensatZKunst und Natur gibt, Gegenteil
von Kunst ist bei Aristoteles eben nicht Natur, dam Kunstlosigkeit. Beide stehen in
linearem Zusammenhang mit der Wahrheit und beitt ailf die Herstellung von Objek-
ten gerichtet.

Im Mittelalter wird dann die Kunst auch nicht alssgg&nsatz der Natur betrachtet,
sondern im Gegenteil: man kdnnte fast sagen ats/Asinbessere Natur:

Johannes Salisbury (1110/20 - 1180):

Sie [die Kunst] bietet bei dem, was der Menschdletichsam eine Abklirzung anim
Vergleich zum langen Weg der Natur, und sie schafi¢ ich bereits gesagt habe)
die Fahigkeit zum Vollbringen schwieriger Dinge.H2&a nennen die Griechen sie
méthodonfassen sie gleichsam als abgekirztes Verfahremas den GbermaRigen
Aufwand der Natur vermeidet und ihren gewundeneuf ka lenkt, dass das, was zu
tun nitzlich ist, besser und leichter getan werann. Die Natur namlich, so
lebensvoll sie auch sein mag, erreicht, wenn sibtrbelehrt wird, die Leichtigkeit
der Kunst nicht: Dennoch ist sie aller Kiinste Myttend sie gibt ihnen als Amme
die Regel, damit sie fortschreiten und sich vekatimner®

Auch darin &uBert sich die mittelalterliche Ubeng von der Legitimitat der Herr-
schaft des Menschen (ber die Natur: Er ist auctvelgsn Herrscher tber die Natur, weil
er vieles, was die Natur kann, besser und schnkfien. Die Asthetik ist dabei eine
streng funktionalistische. Dieser Funktionalismeftgso weit, dass ein Bild unter Um-
stéanden sogar umso ,schéner” sein kann, je hasslehist:

Man nennt das Bild des Teufels ,schdn“, wenn eshtisslichkeit des Teufels gut
wiedergibt und also hasslich f6t.

Es geht also in der Kunstauffassung der Scholastildie Wahrheit, um die wahrhaftige
Darstellung einer Sache oder, wie in der Architgktlie Verwirklichung einer Funktion.
Schmiickende Elemente sind da nur sekundar, sindeBeivon geringer Bedeutung:

44 Zit. n. Andreas Méckler (Hg.):460 Antworten auf die Frage: Was ist Kundt@ln 2000, S. 9
45 Zit. n. Umberto EcokKunst und Schonheit im Mittelaltevliinchen 1993, S. 153
8 Bonaventura von Bagnoregio (1221-1274), zit. n. 683, S. 162
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Umberto Eco Glber Thomas von Aquin (1225/6 — 1274):

Fir Thomas von Aquin existiert die Vorstellung deszustellenden Dinges im
Geist des Kinstlers als Bild [...], als exempldies&orm, nach deren Vorbild etwas
hergestellt wird. Der ausfilhrende Geist, der diemFdes von ihm Herzustellenden
voraussieht, hat die Form des nachgeahmten Gegeestals Vorstellung in sich.

Der Aristotelismus dieser Position wird noch datiuwaterstrichen, dass diese Vor-
stellung oder Idee nicht nur eine Vorstellung var dubstantiellen, also der vom
Stoff losgeldsten Form, von einer platonischen Ezsuit zweifelhafter Realisier-
barkeit, sondern Vorbild einer in ihrem Zusammemhant dem Stoff konzipierten
und mit diesem Stoff eine gewisse Einheit bildenBerm ist:

»Also entspricht die Idee weder nur dem Stoff neelr der Form; vielmehr ent-
spricht eine Idee dem Kompositum aus beiden, uaiieugt dieses Kompositum
sowohl hinsichtlich der Form wie auch des Stoff¢Bé veritate, I, 5)

Der herzustellende Organismus (denn auch hier, sgiztman sieht, Thomas den
Akzent nicht auf die abstrakte Vorstellung, sondauf das organische Kompo-
situm) untersteht einer einzigen exemplarischermFwiederum wird die Einheit
des Kompositums betont): Der Kinstler stellt sightéaus vor und denkt dabei an
alle seine Akzidentien, die quadratische Form, ldihe und so weiter. Nur die
akzessorischen Akzidentien werden nachtraglich,,waar Gegenstand bereits her-
gestellt ist, konzipiert: beim Haus also Ausschmiinggen, Wandmalereien und so
weiter.

Auch hier eine streng funktionalistische Vorstejumom kinstlerischen Organis-
mus, bei der das hedonistische Beiwerk nicht zgerglichen kinstlerischen
Konzeption gehort’

Wie gestaltet sich unter diesen VoraussetzungeRdile des Kinstlers? Natirlich kann
es unter der Herrschaft des Objektivismus der Sstikl nicht um die persénliche Hand-
schrift des Kinstlers, also nicht um etwas indieitiieigenes und Unverwechselbares
gehen. So ist der Kiinstler idealerweise ein anonyDiener der Sache, ein Diener aber
vor allem der Gemeinde und des Glaubens. Eine maispnd demiitige Haltung wird

auch von ihm erwartet: So sind architektonischeeiej des Mittelalters immer Gemein-
schaftsarbeiten. Die Kinstler verewigen sich, wéberhaupt, dann nur dezent mit ihren
Erkennungszeichen auf den Steinen. Freilich dadredieses Bild nicht dazu verleiten,
die Wirde des Kinstler im Mittelalter zu geringuaranschlagen. Umberto Eco schreibt
Uber die Wirde der Kunst im Mittelalter:

4TEco: 1993, S. 171 f.
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Da wo die Theoretiker sich noch mit Losungsentwiitierumschlugen, hatten die
Kinstler mittlerweise ein Bewusstsein ihrer eigekéirde entwickelt. Doch fehlte
im Mittelalter dieses Bewusstsein nie, wennglei¢hige religidse, soziale und
psychologische Umstande dazu beitrugen, Demutsiggtu und eine scheinbare
Neigung zur Anonymitat zu férdern. [...] Doch dierfmen, in denen das Mittelalter
diese Achtung manifestiert, tGberschreiten oft dierZen zur Komik, wie in jener
Geschichte von den Mdnchen der Abtei von Saint-Rlig, den Kanonikern der
Kathedrale von Notre-Dame-des-Doms in Avignon zghtiicher Stunde einen
jungen Mann raubten, der besonders geschickt inMBgkunst war und den das
Kapitel der Kathedrale eifersiichtig hiitete. Beickeh Berichten fallt eine unaus-
gesprochene instrumentelle Unterbewertung der laiissthen Arbeit auf; hier wird
der Kinstler als eine ArGegenstandyesehen, den man benutzen und tauschen
kann. Natirlich bestarken derartige Episoden einffadsung, die den mittelalter-
lichen Kinstler als demiitigen Diener der Gemeindd des Glaubens sieht, im
Gegensatz zum Renaissancekiinstler, der voller &blzeine Individualitat ist.

Die scholastische Kunstlehre trug zu dieser Sibmakiei durch ihre streng objekti-
vistische Konzeption, die es nicht gestattete, imrk\Wie personliche Handschrift
des Kinstlers zu entdecken; hinzu kam die Ublichésttbewertung der mechani-
schen Kiinste, die bei Architekten oder Bildhauanihtnden Anspruch auf persén-
lichen Ruhm entstehen lieB. Man darf nicht vergesdass die Arbeiten der bil-
denden Kunst, die sich auf ein urbanes oder aktbitesches Objekt konzentrierten,
immer Gemeinschaftsarbeiten waren und dass dasnMaxi an individuellem
Zeugnis, das Kinstler oder Handwerker von sichehia$sen konnten, die Erken-
nungszeichen auf den Steinen waren. Auch heutéd jeeider unaufmerksame Be-
trachter, der nicht auf den Vorspann eines Filnubded, dazu, diesen als anonymes
Werk zu betrachten, bei dem nicht Autor, Regissswd Aufnahmeteam, sondern
Handlung und Darsteller im Gedachtnis bleiben.

Die Dichter jedoch gewinnen im Gegensatz zu dethanicischon sehr friih das
volle Bewusstsein ihrer Wirde; wahrend bei den rapidthen Kiinsten nur die
Namen des Hauptarchitekten Uberliefert werden,imater Dichtung jedes Werk

seine bestimmten Autor. [...] Hinzu kommt, dass Dahter neuen Stils, wahrend
der Miniaturmaler gewdhnlich ein Mdnch und der Mauneister ein an die Gilde
gebundener Handwerker ist, so gut wie immer eidlasaristokratische Leben ge-
bundener und von seinem Herrn sehr geschatztertidsfler ist. [...] Sobald auch

die Miniaturmaler fir die Herren arbeiten, wie etdia Brider Limburg, taucht ihr

Name aus der Anonymitat auf. Arbeiten die MalerRahmen einer kommunalen
Kultur in ihren Werkstatten, so wie es bei deniétgischen Malern seit dem 13.
Jahrhundert der Fall ist, dann bildet sich eineeriaitur von Anekdoten um ihre
Person, und das Interesse an ihnen grenzt an Vemgdg®®

48 Eco: 1993, S. 177 ff.



106 2. Zur Kulturgeschichte der Kunst und des Kinstlers

Schon im Mittelalter beginnt also der Prozess, diem Begriff des Kinstlers und der

Kunst tiefgreifend verandert und so nachhaltig,sdsomente dieser neuen Rolle des
Kinstlers auch noch im birgerlichen Kunstbetrieb sigaten 19. und des 20. Jahrhun-
derts zu finden sind. Der Kiinstler wird zum Hofkilers ein Prozess, der paradoxerweise
zu einer Befreiung des Kiinstlers und der Kunsttfiihr
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Im 13. Jahrhundert kommt es in England und FraoRrgunéchst zur Ablésung der

Moénche durch stadtische Kiinstler und dann zur Ehtstg des Amtes des Hofmalers
und des Hofbaumeisters. Dann breitet sich das Histkérwesen Uber Europa aus. 1357
schafft Karl IV. an seinem Prager Hof das Amt dgistor imperatoris®, seit 1371 gibt es

in Ungarn das Amt des ,pictor reis“. Dieses Amtyustbunden mit einem Titel, einem

festen Gehalt, Sonderpramien und nicht zuletzt\feitfligungsgewalt tGber eine ganze
Reihe von Untergebenen. Bereits viele der friihefkiitstler steigen in einen hohen

Rang auf.

Giotto z. B. bekleidet am Hof Kdnig Roberts von Neladen Rang eines ,Familiaren®.
Wie der Titel sagt, gehdrte er damit zur ,Familiks Herrschers, d. h. zu seiner nachsten
Umgebung, die jederzeit Zugang zu ihm hatte. Istaet in Hinblick auf Kunstauf-
fassung und Kunstlerrolle ist die Begriindung fiesén hohen Rang, die in der Verlei-
hungsurkunde gegeben wird. Das ehrwiirdige Werkt@oteise ihn als ehrwirdigen
Schopfer aus. Malerei wird als Tugend bezeichngitt@&verflige Uiber persénliche Red-
lichkeit und auB3erordentliche Tugend. Das befalitigezu entsprechenden Handlungen
und Diensten. Hier wird also bescheinigt, dass t@sotVert als Kunstler primar von
etwas herriihrt, was nicht erwerbbar und erlendav@ etwas, was nur ihn personlich
auszeichnet. Das wirft Giotto nach Beendigung sellienste am neapolitanischen Hof
in die Waagschale, als er mit der Stadt Florenhasedelt. Es gelingt ihm tatsachlich,
dort unter konkurrenzfahigen Bedingungen als Stadtieister auf Lebenszeit angestellt
zu werden. Freilich gelingt ihm das nur, weil erher Hofklinstler war und so darauf
beharren kann, kein einfacher Handwerker zu sein.

Sind die beiden Spharen, Hof und Stadt, zu Begsmrzoch bis zu einem gewissen Grad
durchlassig, so treten sie dann doch rasch ausignaRies hat mit dem politischen Ein-
fluss der Zunfte* in den Stadten und der Entsteheings hofeigenen Kunstbetriebes zu
tun. Daher werden die Kinstler in den Stadten wieMittelalter wieder reine Hand-
werker und missen daher auch Zunftmitglieder seh sich den strengen Regeln der
Zunfte unterwerfen. Es entsteht aber auch ein #éfié zwischen stadtischer und hofi-
scher Kunstauffassung. Sehr anschaulich wird diesimer Bestimmung in Petrarcas
Testament. Darin vermacht er ein Bild Giottos aisem Besitz Francesco Carrara mit
der Begrindung: ,Einsichtige” (Hof) sehen die Sdiéih ,Ignoranten” (Stadt) sehen nur
den Inhalt.

Deutlich schwingt in diesem Gegensatz der mittethtthe Gegensatz von Artes
mechanicae und Artes liberales* mit. In der Stadtden die Kinstler zu den Hand-
werkern gezabhlt, die kérperliche Arbeit verrichtém Hof dagegen néhert sich der Hof-
kiinstler der Sphare der geistigen Arbeit: Seine sKust nicht kdrperliche Arbeit fir
Lohn, sondern Arbeit aus zweckfreier Freude. Sé&inast entspringt seiner ,Tugend”
und Begabung, nicht den Regeln der Zunft. Dieseemdgind Begabung sind Geschenke
Gottes oder der Natur. Anschaulich wird dies zirBder Kindheitsgeschichte Giottos:
Schon als Hirtenbub soll er gezeichnet haben. SBegabung erscheint als Naturgabe.
Als Natur- oder Gottesgabe aber ist die Kunst uabimr. Diese Auffassung erlaubt
dann dementsprechende Zahlungsforderungen derl&giri3tirer z. B. meint, der Kiinst-
ler solle sich sein Werk teuer bezahlen lassem desin Geld ist zu viel dafur, auch ist
es gottlich und recht.” Und Michelangelo stellt gandiesen Unterschied zwischen
korperlicher Arbeit und Kunst heraus:
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Michelangelo Buonarroti (1475 — 1564) im Gespra¢hArancisco de Hollanda:

Ich veranschlage den Wert solch eines Werkes htech von der Hand eines vor-
zliglichen Mannes herriihrt, auch wenn er nur kuié darauf verwendet hat. Hat
er aber gar viele Zeit dafir hingegeben, wer veht@dann, einen Preis festzu-
setzen? Hingegen veranschlage ich eine Arbeit igiedie einer, der vom Malen
nichts versteht, ob man ihn auch Maler heif3t, ichneo langen Jahren herstellt.
Nicht nach der Arbeitszeit, die man daran ohne Igrf@rgeudet, soll man Bilder
abschatzen, sondern nach der Tiichtigkeit und bessmdich der Kunst dessen, der
sie ausfuihrt. Und wéare dem nicht also, so wiirde giaem Gelehrten, der eine
Stunde Studium auf einen wichtigen Fall verwendetht mehr bezahlen, als einem
Weber auf die Webereien, die er sein ganzes Leden lbesorgt, oder als einem
Bauern, der den Tag (iber bei seiner Feldarbeithgétat hat*®

Das heif3t nun nicht, dass Wissen und ErfahrungemHtbfkunst nichts zahlen wirden,
im Gegenteil: ,Ars sine scientia nihil est." (Edbgkeine Kunst ohne Wissen), aber im
Gegensatz zu den Ziinften ist die Begabung am Hadftigier.

Diese Vorteile fir die Kunst und den Kinstler amfidmd so unbestreitbar, dass Leo-
nardo, der auf Grund seiner birgerlich-stadtisdHerkunft seine Vorbehalte gegentber
dem Hof hat, einerseits versucht, die héfische iBralser die Kunsttheorie in die stadti-
sche Sphére zu Ubertragen und sich andererseitsmalksh allerdings erfolglos, fiir ein

Hofkunstleramt bewirbt:

Aus Leonardo da Vinci’s Bewerbungsschreiben an\di@ténder Hof, 1482:

In Friedenszeiten kann ich mich wohl mit jedem ande der Baukunst messen,
sei’s bei der Errichtung 6ffentlicher oder privaBebaude oder bei der Leitung des
Wassers von einem Ort zum andern. Ferner werdebéthder Bearbeitung von
Marmor, Erz und Ton, sowie in der Malerei, wohl ataleisten, was sich vor jedem
andern, wer immer es auch sei, sehen lassen®Rann.

Solche Bewerbungen von Kiinstlern sind die Ausnatiteen normalerweise wurde man
auf anderen Wegen Hofklnstler: Gber VermittlungctuGtadtregierungen, Kaufleute,
Humanisten, andere Kinstler, Gber Wettbewerbe,hdredikationen an Firsten. Vor
allem aber musste man als etwas Besonderes aaffalieh durch exzentrisches Gehabe.
So tritt etwa Gossaert im Papierkostiim vor Kaiserl K. Oft aber ist es die Eigeninitia-
tive des Hofes, der internationales Niveau auch dmrh Gebiet der Kunst erreichen
mdchte. So haben die Gesandten auch die Aufgab&uwlist zu beobachten. Als Motive
fur seine Bewerbungen nennt Leonardo einerseitsNeie andererseits den Wunsch,
.etwas Grofl3es zu machen®, eine Begriindung, die Gmtthe seinem Vater gegeniiber
nennt, als er sich am Weimarer Hof anstellen ld3ists verweist wiederum auf die Be-

49 7it. n. Martin WarnkeHofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiirsstiédln 1996, S.
199
%0 zit. n. Warnke: 1996, S. 225
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schranktheit des stadtischen Publikums gegenulrarhddischen. Den Unterschied zwi-
schen stadtischer und héfischer Kunstauffassung kaan folgendermafen schemati-
sieren:

Stadt Hof

Tradition Neuestes
Schicklichkeit Herausragendes
Konformitat Originalitat
Inhalt Form

Zudem kann die Stadt zwar dem Kunstler Abgaberdieipewahren, nicht aber Zunft-
freiheit. Daher ist es nicht Ubertrieben, wenn den Hoffreiheit die Rede ist. Diese Hof-
freiheit kann freilich auch ein sogenannter Ho#éiaint geniel3en, der zwar in der Stadt
wohnt, aber Hofauftrdge und Hofprivilegien hat. Bimlcher war z. B. Jan van Eyck.
Durer versucht mit allen Mitteln aus dieser Dopfelang Kapital zu schlagen. Er lebt
zwar von héfischen Zuwendungen, betont aber besrj&klegenheit seine Treue zur
Stadt NiUrnberg, die ihn lukrative Hofstellungeneddrien lasst. Im gleichen Atemzug
stellt er dann Forderungen an die Stadt, die ihmua etwas schuldig sei. So erstellt
Durer ganze Kataloge abgelehnter HofberufungenAatmiment gegentber der Stadt,
versichert sich aber gleichzeitig lukrativer Hotafie. Durer ist freilich nicht der einzige
Kinstler, der die Spannung zwischen Stadt und Hofsfch nitzt. Andere beriihmte
Kinstler, die das tun, sind z. B. Tizian und Rubdbigses Verhalten ist aber nicht bloR3
auf Geldgier zuruckzufiihren, sondern auch auf déesonderheit der Stellung der
Jfamiliares* am Hof. Diese ist personlich an derr$tén gebunden, d. h.: Der Tod des
Fursten ist auch der ,Tod" des Dieners. Sicherdifit folglich nur der Ruhm, der eine
neue Anstellung erméglicht. Hat man eine solchedés Lebensunterhalt durch die Fir-
sorgepflicht des Firsten gesichert. AuRerdem gilieste Provisionen fir Dienstbereit-
schaft und Fahigkeiten, nicht fur die erbrachtemsiumgen. Ja es gibt sogar ,Warte-
gelder fern vom Hof. Allerdings schwankt die Hotlieser Zuwendungen, sie sind von
der Gnade des Firsten und damit in erster Liniesaimer Finanzlage abhangig.

Das Werk aber wird freigesetzt. Zum einen kannKi@nstler nach auf3en arbeiten, bei
leeren Hofkassen muss er das freilich auch. Zuner@amdwird jedes Einzelwerk extra
vergitet, oft mit einem Vielfachen des Grundgehdli® Quantifizierung ist allerdings
schwierig, denn das Werk ist ein Geschenk des kamsan den Firsten. Dieser ist daher
verpflichtet, ein Gegengeschenk zu machen, daswWermdes Geschenks entspricht oder
ihn Ubertrifft. Der Kunstler lasst sich auf dieseeldé nach seiner Reputation bezahlen,
das Kunstwerk wird zum geistigen Produkt. Hieristeits die Vorform der Preisfreiheit
des Kunstwerks in der birgerlichen Gesellschattirkennen.

Was tut aber ein Hofkiinstler im Alltag wirklich?rigin Eindruck davon kann folgender
Text vermitteln:
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Heinz Schwarzmann Uber Lucas Cranach (1472 — 1638)ttenberg:

AuRer den genannten Wappen wird er da bezahltéimadung und Vergoldung von

Fahnen fur Wagen, Renn- und Stechdecken, RennfaRa&rere und Hellebarden.

Ein Tischbrett, ein Rahmen, zwei Schlitten, 6 Rbiénstocke werden angestrichen.
Vergoldet ein Hirschgeweih, die Inschrift Gber em&or, ein Turmknauf, die Rosen

von Kassettendecken (im Wittenberger Schloss eir2h8l Stiick zusammen). Vor

allem sind da aber die zahlreichen Tincherarbebespnders bei den Schloss-
bauten Friedrichs in Wittenberg und Torgau. In Bargerscheint 1535 Meister

Cranach mit etlichen Gesellen, um ein Dach, einsgii@ine Gartenmauer griin zu
streichen. Oft genug werden ganze Hauser aufeninmah, einzelne Stuben,

Decken, Fenster, eine Treppe, ein Kamin mit fambigenstrich versehert.

Dieser eher prosaisch-handwerklichen Tatigkeit tstls Bewusstsein des ,Adels der
Malerei“ gegenilber, das sich im Zuge der vielenldagen von Hofkiinstlern herausge-
bildet hat. Nun hat Malerei freilich unbestreitl@nen handwerklichen Aspekt, ist also
nicht rein geistige Arbeit. Ein Adeliger wiederurartikdrperliche Arbeit nur verrichten,

wenn er es aus Freude und Neigung zu seiner Ehr&duwentsteht in der Literatur bald
das neuzeitliche Kunstverstandnis: Der Kiinstleedgbaus Neigung und Freude.

Tatsachlich wird vom Hofmaler gréRte Vielseitigkerlangt, darauf verweist schon
Leonardos Bewerbungsschreiben: Neben Malerei ufgh&ierei auch Militartechnik,
Ingenieurarbeiten, Festungsbau, Bauten zum o&fédwetii Wohl: Kirchen, Spitéler,
Markthallen, StralRen, Kanalisation. Auch der berithmeue Mensch der Renaissance,
der Uomo universale, ist also ,eigentlich nur dieli&nbeschreibung des héfischen
Kunstintendanten®

Bei den meisten dieser Tatigkeiten liegt der Nutizerdie andere Seite, den Firsten, klar
zu Tage. Beim Malen von Gemalden ist dieser niartt vornherein offensichtlich. So
begriindet ihn z. B. Michelangelo auch wortreich:

Michelangelo Buonarroti (1475 — 1564) im Gespra¢hArancisco de Hollanda:

So viele Gelegenheiten, die Zeichenkunst zu veemerfinden sich in ruhigen
Zeiten, dass es fast scheint, als ob man den Friedekeinem anderen Zwecke
durch Waffenthaten erkaufte, als damit fur ihre Kéeand Unternehmungen Raum
und die Ruhe geschaffen werde, die sie nach deRegroim Felde geleisteten
Diensten braucht und verdient. Denn welcher Naahrgio3er Siege und kriege-
rischer Leistungen wiirde den Menschen verbleibemmwicht hernach, dank jener
Malerei und Architektur innewohnenden Kraft, dienBerung an dieselben, sobald
die Waffen schweigen, in Triumphbogen, Aufziigen Grdbdenkmalern und noch
durch andere Mittel festgehalten wiirde — was figeurmenschliches Empfinden so
Nothwendig und wertvoll ist? [...] So ist also #rhabene Firsten der Friede etwas

51 7it. n. Warnke: 1996, S. 257
52 Warnke: 1996, S. 256
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Wiinschenswertes, damit sie in ihren Reichen grof&erverke bestellen, zur
Zierde und zum Ruhme ihrer Regierung, und auch taimisich dadurch persén-
liche geistige Geniisse und Schauspiele verschaffen.

Das Gedeihen der Kiinste gehdort also zu den Ateibutes Friedens, méazenatische
Freigiebigkeit verschafft dem Firsten einen Stadtsmwung. Aul3erdem kann man, das
weill schon die mittelalterliche Kirche, am wirkungksten tber die Sinne Gberzeugen,
vor allem visuell. So heil3t es in einer EmpfehlargHeinrich VIII.: ,weil beim ein-
fachen Volk die Dinge schneller tiber die Augeniddsr die Ohren eindringen®.

AuRerdem hat das Bild des Herrschers im 18. Jaldntisogar noch im ganz konkreten
Sinn reprasentative (d. h.: ersetzende) Bedeutung:

Verhaltensregel gegeniiber einem Herrscherbildréslam 18. Jahrhundert:

Was das Bild eines souverainen Herrn anlangetiett selbiges in denen Audientz-
Zimmern, bey denen Gesandten zwischen dem Baldagiindem Barade-Stuhl,
meistens in Form eines Brust-Bildes erhthet. Esgntiret die Person, gleich als
ware selbe gegenwartig, dahero mag auch selbig&itiaen nicht leicht der Riicken
zugewendet werden, auch niemand in dem Zimmer, a® Rildnis eines regie-
renden Potentaten befindlich, mit bedecktem Haupiee Ambassadeurs ausgenom-
men, erscheinen darft.

Sogar als Botschafter werden Hofmaler des oOfteimgesetzt, etwa wenn es um die
Anbahnung von Heiraten geht. Dann reist der Hofmedé dem Portrat der Firsten-
tochter an den befreundeten Hof. In diesen Fallamldann auch der immer bestehende
Konflikt zwischen Ahnlichkeit und Idealisierung zueroblem werden. Wenn die Ideali-
sierung zu grof3 ist, dann ist es spater die Erttiwny Uber den realen Anblick. Satirisch
spricht das Moliére in einem seiner Stiicke an:

Die Sklavin zum Maler in Moliéres ,Der Sicilianeder Der Verliebte als Maler*:

Ich zahle mich nicht zu den Frauen, welche, weensgh malen lassen, Portrats
verlangen, die gar nicht sie selbst sind; und déieMaler nicht befriedigt, wenn er

sie nicht um Vieles schoner macht, als sie in \WihHKeit sind. lhnen zu geniigen
misste marein Portrat fur alle verfertigen, denn alle verlangardasselbe: einen

Teint aus Lilien und Rosen, eine wohlgeformte Nasaen kleinen Mund, und

grol3e, blitzende, schéngeschnittene Augen; bessmatbar ein Gesicht, nicht gréRer
als eine Faust, ware auch das ihrige einen FuR®prei

53 Zit. n. Warnke: 1996, S. 290 f.
54 Zit. n. Warnke: 1996, S. 272
%5 Zit. n. Warnke: 1996, S. 284
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Die franzdsische Revolution bringt einen epochdenvusstseinsbruch und zieht eine
Revision der Geschichte nach sich. So spricht mahriauch von der ,Befreiung” der
Kinste und der Kiinstler:

Aufruf des Ausschusses fiir offentliche Arbeiten3:79

Republikanische Kiinstler, zu lange Zeit haben disttuierten Kiinste dem Despo-
tismus gedient, sie nannten sich ,Freie Kiinstetyaitl das Siegel des Sklaventums
auf all ihre Erzeugnisse gepragt war. — Unter depulblikanischen Regime werden
sie ihre Freiheit wiedergewinnen und ihre friher@dxigkeit sihnen. Friher
korrumpierten sie die offentliche Meinung, heutelfdre sie ihrer geistig-
moralischen Gesundung; mehr als sie dem Despotifamyegeben haben, wird ihre
ganze Kraft nun der Freiheit gehérén.

Trotz dieses Bruchs dominieren eher die Kontineitatinstitutionell existieren die

Akademien weiter, die Bautatigkeit wird vom Staadethommen, es entstehen Biblio-
theken und Museen. Zum andern gibt es Zeugnissstlkiischer Freiheit schon lange
vor der Revolution. Mantegna z. B. weigert sichneeBildvorlage der Herzogin von

Mailand ,in elegante Formen zu bringen*, also ndeh Wiinschen der Herzogin umzu-
gestalten. Diese Weigerung hat aber keineswegstinegdonsequenzen fiur ihn, im

Gegenteil:

Francesco Gonzaga 1480 an die Herzogin von Maitamdsslich der Weigerung
Mantegnas, deren Bildnis ,in elegante Formen zndamn*;

Wenn ich selbst vollbringen kénnte, was |hr verkangirdet |hr sogleich zufrieden
gestellt sein. Doch diese hervorragenden Maler sgehdwie seltsam und es emp-
fiehlt sich, von ihnen zu nehmen, was immer manitioen bekommen kar.

Dieser Brief gehort zu den frihesten Belegen deerkennung einer psychischen
Sonderstellung des Kinstlers. Versuche, eigenwilkginstler etwas dienstfertiger zu
stimmen, geschehen, wenn tberhaupt, sehr vorsichtig

Kdnig Franz I. von Frankreich zu Benvenuto Cel(th00 — 1571):

Es ist doch eine seltsame Sache, Benvenuto, daasdlern, so geschickt ihr seid,
nicht einsehen wollt, dass ihr eure Talente nialnfckd euch selbst zeigen kénnt,
sondern dass ihr euch nur grof3 beweist bei Gelegtenh die wir euch geben; daher
solltet ihr ein wenig gehorsamer sein, nicht stzstad eigenliebig®

Fast unterwirfig wirkt der Kénig hier gegeniiber d&iinstler. Die Vorstellung der
Einzigartigkeit des Talents des Kiinstlers zwingt dtazu.

%6 7it. n. Warnke: 1996, S. 310
57 Zit. n. Warnke: 1996, S. 316
%8 7it. n. Warnke: 1996, S. 316
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Erst im birgerlichen 19. Jahrhundert erscheint ddmfkunst als entfremdete Kunst. Das
Kunstwerk soll nicht mehr auf Grund des Auftrags #&éirsten entstehen und somit vom
Inhalt relativ unabhéngige Form sein, sondern am pweiligen Zeit- oder Volksgeist.
Daher wird die Einheit von Inhalt und Form propagie

Aus Gustav Freytag ,First und Kinstler®, im ,Greo#n“ Nr. 1, 1866:

Es hat in Deutschland eine Zeit gegeben, wo diesGdier Machtigen dem Kiinstler
unentbehrlich war. Sie vorzugsweise gaben ihm dimehAuftrage die Moglichkeit
zu gedeihen, sie boten seinem auleren Leben SehdtSchirm, in ihren Kreisen
waren vorzugsweise die Charaktere und Stimmungdersichere und selbstbewuss-
te Auffassung des Lebens zu finden, die der Kungfieseine Kunst nicht missen
kann. Diese Zeit ist nicht mehr. Die Kunst der Gegart wird von der ganzen
Nation getragen; wenn dem Kunstler gelingt, ihreeradchlag in seinen Kunst-
werken wiederzugeben, bedarf auch sein auReresliehper anderen Stitze. [...]
Schon bieten wohlhabende Gemeinden und reichetletita den meisten Kiinstlern
reichlichere Beschéftigung, als unsere Firsteneheg vermdgen. Fir das persén-
liche Selbstgefiihl des Kiinstlers sind diese neugddfer weit bequemer, fir seine
Kunst lassen sie allerdings auch noch zu wiinscheig.iUnd geht man der Sache
auf den Grund, so gehort der Kiinstler doch in dieid€ der menschlichen Gesell-
schatft, in denen er vorzugsweise die Vorbilderskine Werke findet. Billige Schat-
zung kann nicht zugeben, dass zur Zeit unsere éfingfe vorzugsweise solche
Statten sind. [...] Der Kinstler hat tatsachlicHgehort, Tischganger der Vor-
nehmen zu sein, er ist Schitzling eines grof3enastieworden, und er soll sich
hiiten, diese unabhangige Stellung aufzugében.

Andererseits aber erscheint der Hofkinstler inevieTexten des 19. Jahrhunderts als
Prafiguration* der Uberlegenheit des Biirgertumsriden Adel. Da wird erzahlt, wie
Leonardo in den Armen Franz I. stirbt, wie MaximiliDurer besucht und Karl V. Tizian
den Pinsel aufhebt. Dieses Bewusstsein der héHgestimmung des Kinstlers steht
noch im 20. Jahrhundert den anonymen Marktmechamsdes Kunstmarktes gegen-
Uber. Der Avantgardekiinstler versteht sich zwaiGagentypus zum Hofklinstler, wenn
er seine Selbstverwirklichung in Freiheit betonér&ile die dadurch gewonnene, gesell-
schaftlich anerkannte Aul3enseiterstellung verbintietaber wieder mit dem Hofkiinst-
ler.

%9 Zit. n. Warnke: 1996, S. 323 f.
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Einer der berihmtesten Hofmaler, bekannt vor afi@nseine Firstenportrats, war Hans
Holbein d. J. (1497/89 — 1543). Hofmaler war eemings erst ab 1536 am Hof Kdnig

Heinrichs VIII. in London. Vorher lebte er hauptklich in seiner Geburtsstadt Basel und
war dort Mitglied der Malerzunft. Dort lernte ercduErasmus von Rotterdam kennen
und illustrierte seine Satire ,Lob der Torheit". Dcalso noch in der stadtischen Sphare,
malte er auch das folgende Portrat des Humanisten.

» 30. Hans Holbein d.J.: Portrat des Erasmus voreRi#mm (1523), 37 x 30 cm, Papier
auf Holz, Kunstmuseum Basel

Die Darstellung des Kopfes im Profil wirkt im 1@&hrhundert bereits altertimlich. Es ist
aber unwahrscheinlich, dass Holbein seinen HumemiBteund durch diese veraltete
Darstellungsweise ins Mittelalter ricken hat woll&ei einem in der Bliitezeit des
Humanismus gemalten Portrat wiirde das keinen Sexchem. Das zweite, was an dem
Bild sofort auffallt, ist der scharfe Hell-Dunkeleiitrast. Die dunkle Wand im Hinter-
grund, die dunkle Kleidung Erasmus” und sein dwiBarett lassen das helle Gesicht
und die hellen Hande deutlich hervortreten. DagrRofokussiert also ganz eindeutig auf
Gesicht und Hande, vor allem aber auf die schreibernHande. So wird auch die Profil-
darstellung des Gesichts zum Mittel dieser Fokussige und verliert damit ihre Alter-
tumlichkeit. Denn die Pupillen sind durch die halbdergeschlagenen Augenlieder nicht
sichtbar. Es ist also so, als wiirde Erasmus dera&#er nicht bemerken, da er sich voll
und ganz auf sein Schreiben konzentriert. Holb&it Erasmus dar als Verkorperung
des lesenden und schreibenden Menschen, eines Mariides des Humanismus also.
Gleichzeitig vernachlassigt er aber die individeellZiige Erasmus” nicht. Wir sehen
ganz deutlich Erasmus als lesenden und schreibévidaschen.

Greift Holbein zu einer mittelalterlichen Darstelgsweise und gibt ihr eine neue Funk-
tion, so benitzt auch Albrecht Direr in seinem Sitnis im Pelzrock mittelalterliche
Proportionssysteme in der Bildkonstruktion:

» 31. Albrecht Diirer: Selbstbildnis im Pelzrock (15067 x 49 cm, Ol auf Holz, Alte
Pinakothek, Miinchen

Empirismus bis ins kleinste Detail verbindet sigarhmit ebenso starker Idealisierung,
vor allem durch die extreme Symmetrisierung. Dieglen Haare und die Frontalitat er-
innern an Christusdarstellungen nach dem legend&aweituch der Veronika*.
Solche Darstellungen waren im Mittelalter weit veitet. Sollte das Selbstbildnis also
auf die Imitatio Christi (Nachahmung, Nachfolge)rweisen? Nach der Vorfihrung
dieser Imitatio Christi als Verzicht auf alle irdieen Giter durch Franz von Assisi ist sie
aber wohl kaum noch im Pelzmantel vorzustellen. BlerfFranziskus hat ja bekanntlich
seinen Mantel und all seine teuren Kleider ¢ffehttieitswirksam verschenkt. Soll also
eher der Kinstler als Demiurg dargestellt werdemtérhin hat Direr spater selbst
davon gesprochen, dass ,die groBen Meister auf Situde mit Gott" stiinden.

Doch auch damit will der modisch-eitle Aspekt dreSelbstdarstellung nicht recht zu-
sammenpassen. Modische Accessoires betont Dirdr awic anderen Selbstportrats.
Auch die auRerst gepflegten langen Haare, als Kaiver eben vom Friseur, gehéren
dazu. Nun sind aber lange Haare zu dieser Zeihigat mehr in Mode, im Gegenteil: Es
gibt bereits gewichtige Kritik (Erasmus) am Tradganger Haare. Somit wirde sich
Durer hier zwar als wohlhabend, selbstbewusst utedl @arstellen, zugleich aber auch
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als Aulenseiter. Vielleicht haben wir es hier aseh mit der Darstellung einer selbst-
bewussten kiinstlerischen ,Gegenkultur” zu tun. &&tft bleibt auch die anatomisch
schwierige Stellung der Finger der rechten Hane& Binger in dieser Stellung wirken
wie eine SchlieRe des Mantels. Sie erinnern abeh an ein Zeichen der Ehrerbietung
auf italienischen Portrats der Zeit.

Von keinem Maler der Neuzeit sind so viele Selbidtlisse erhalten wie von Rembrandt.
Sie erstrecken sich Uber seine ganze Lebenszeit,Nmgling bis zum Greis. Als hatte
Rembrandt seinen Alterungsprozess, die psychisahdrphysischen Verénderungen an
sich selbst malerisch nachvollziehen wollen. Daggh&vohl tatsachlich mit der Zunahme
des autobiografischen Interesses im 17. Jahrhyndertallem in der Literatur, zu-
sammen. Dies wiederum ist eine Folge des zunehmemndévidualismus in der blrger-
lichen Kultur. Trotzdem sollte man vorsichtig seind Rembrandts Selbstportrats nicht
vorschnell als Ausdruck seines ,Wesens" deutensDigrd schon in seinen frihen
Selbstbildnissen deutlich:

» 32. Rembrandt van Rijn: Selbstbildnis (1629), 6 cng Ol auf Holz, Alte Pinakothek,
Munchen

Scharfer kénnte der Kontrast zu Dirers Selbstksldm Pelzrock gar nicht sein. Und
doch wird wohl Rembrandt hier noch weniger als D&n ,Wesen" zeigen. Eine ganze
Reihe von Radierungen mit ahnlich unvorteilhaftegsiGhtsausdriicken bis hin zur Gri-
masse bringt einen auf die richtige Spur. Diesei@®adgen haben namlich Untertitel wie
.,mit offenem Mund”, ,mit aufgerissenen Augen“ odgnit gerunzelter Stirn“. Rem-
brandt spielt also in seinen frihen Selbstportvatschiedene Gesichtsausdriicke durch
und versucht sie im Bild darzustellen. Er folgt dezeitgendssischen Affektenlehren, die
deduktiv ein Schema der Affekte konstruierten. Remdt leistet also eigentlich einen
Beitrag zur empirischen Psychologie, wenn er irselieStudien die Enzyklopadie der
Empfindungen durchspielt.

Auch um ein Spiel, aber ein Spiel auf einem anddBeiiet handelt es sich bei fol-
gendem Selbstbildnis:

» 33. Rembrandt van Rijn: Selbstportrat (1640), 1080xcm, Ol auf Leinwand, The
National Gallery, London

Hier bewegt sich Rembrandt nicht auf dem GebietRisichologie, sondern auf dem der
Kunstgeschichte. Er ahmt mit dem Blick tber die (& und dem auf der Bristung
ruhenden, angewinkelten rechten Arm die Pose varaiis sogenanntem Ariost nach.
Zum Vergleich:

» 34. Tizian: Herr in Blau (Ariosto), um 1512, 81,26%,3 cm, Ol auf Leinwand, The
National Gallery, London

Konventionalisierte Haltungen und Gesten stehatigser Gruppe der Selbstbildnisse im
Vordergrund. Einen Schritt weiter geht Rembrandtmavenn er sich in verschiedensten
Kostimen darstellt. In ein und demselben Jahr (L6884t er sich einmal als First mit
Krummsabel und einmal als Blrrger mit Barett dar.

» 35. Rembrandt van Rijn: Selbstbildnis als Jing(@gDrittel 17. Jahrhundert), 62 x 52
cm, Ol auf Holz, Galleria degli Uffizi, Florenz
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Als vornehmer Herr mit Eisenkragen und Ehrenkegtiglit er sich genauso dar wie als
Bettler und als orientalischer Sultan mit Turbard UPudel. Dieses exzessive Durch-
spielen verschiedener sozialer Rollen (ca. 90 8sltsisse) kann man nattrlich indivi-

dualpsychologisch als imaginative* Entschadigung dtlittene Krisen und kompensa-
torische Omnipotenzfantasie* interpretieren. Mamrkaie aber auch als Durchspielen
objektiver Sozialstrukturen sehen, die damals in Néederlanden eine bis dahin un-
gekannte Durchlassigkeit erreicht hatten.

Gemessen an der hohen Zahl dieser Rollenspieleegiloiur eine sehr kleine Zahl von
Selbstbildnissen, die Rembrandt als Maler zeigarthDauch in diesen Fallen muss man
genau hinsehen, um nicht in die Falle zu gehensimadrorschnell als Ausdruck seiner
Individualitat zu interpretieren. Bei seinem letzteelbstportrat scheint es zunachst so:

» 36. Rembrandt van Rijn: Selbstbildnis mit Malstqd669), 82,5 x 65 cm, Ol auf
Leinwand, Wallraf-Richartz-Museum, KdIn

Hier scheint Rembrandt am Schluss noch einmal au Alektdarstellungen seiner

Jugend zurtickgekehrt zu sein. Mit dem Unterschileds nun der Geflihlszustand tat-
sachlich autobiografisch glaubwiirdig erscheint. INo@azu stellt er sich mit Malstock

dar, also scheinbar nicht in einer Rolle. Und disthes eine Rolle, die der alte Rem-
brandt hier vorspielt. Links namlich ist auf demdBiundeutlich das Gesicht einer alten
Frau zu erkennen. Zusammen mit dem lachenden Gssidruck und der Malsituation

verweist das auf die damals beliebte Geschichte gaethischen Maler Zeuxis, von

dem erzahlt wird, er habe sich zu Tode gelachtemkine runzelige, komische alte Frau
nach dem Leben malte. Allerdings fehlt das satigéskloment bei Rembrandt: Er spottet
nicht Uber andere, aber auch nicht Uber sich seltistr zeigt er mit leiser Ironie die

eigene Hasslichkeit und Hinfalligkeit in Folge degers.

Ungefahr 20 Jahre frilher malt Nicolas Poussin Slibstbildnis in einer Ateliersitu-
ation. Diese stellt er aber ziemlich abstrakt dar:

» 37. Nicolas Poussin: Selbstbildnis (1649/50), 98hcm, Ol auf Leinwand, Musée du
Louvre, Paris

Die Rechtecksform dreier Gbereinander geschichtgemahmter Leinwande wiederholt
sich noch einmal in der dunklen Tir im Hintergrukdn der hintersten Leinwand ist nur
ein kleines Stiick des Rahmens zu sehen, die faedeetnwand ist leer bis auf die latei-
nische Inschrift, die Ubersetzt lautet: ,Bildnissd®alers Nicolas Poussin aus Les
Andelys, im Alter von 56 Jahren in Rom im Jubildjahs 1650“. Davor steht der Kiinst-
ler in einem dunkelgriinen Gewand, den Kopf mit emmsGesichtsausdruck fast frontal
dem Betrachter zugewendet, die rechte Hand aufggisehlossene Zeichenmappe gelegt.
Die leere Leinwand steht fir die Theorie des ,dmemterno”, der ,inneren ldee“. Diese
Kunsttheorie meint, der ,Entwurf* als geistige Vimltung gehe der praktischen Aus-
fuhrung voraus. Der Kinstler wird so zum Intelle}ten. Poussin betont also mit dieser
abstrakten Darstellung des Ateliers die geistigbeftrdes Malers vor der handwerk-
lichen: Er halt keinen Pinsel in der Hand. Auf deweiten Bild ist am linken Rand vor
einer Landschaft eine Frau mit Augendiadem zu seBienkann man daher als Allegorie
der Malerei als Konigin der Kinste interpretier8oweit macht das Bild eine pragnante
Aussage im Spannungsfeld der Kunst zwischen geisfigheit und Handwerk.
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Nicht weniger aussagekréaftig ist ein kleines Defdussin trat am kleinen Finger der auf
die Zeichenmappe gestiitzten Hand einen Ring mineiBiamanten, der die Form einer
vierseitigen Pyramide hat. Das ist das Emblem dens@ntia, der Haupttugend des
Stoizismus und auch des christlichen Stoizismus,badiebtesten Philosophie des 17.
Jahrhunderts. Die antike Stoa fordert vom Menscéein, Inneres gegen alle Angriffe der
AuBBenwelt unversehrt intakt zu halten. Verbundeh deim Christentum bekommt die
Constantia noch die Bedeutung des unbeirrten Hestiseam Glauben dazu. Dass gerade
diese Philosophie sich im 17. Jahrhundert so grB@&ebtheit erfreute, hangt wohl mit
folgender Tendenz zusammen: Erstmals in der ewolpéin Kultur entsteht im 17. Jahr-
hundert die Vorstellung einer personellen Identi#ds Spiel mit verschiedensten Identi-
tatsentwirfen spiegelt sich dieser Prozess bei Ramdh Die Konstanz dieser Personal-
identitdt bedeutet das Gleichbleiben von Einstgiém Ideen und Lebensfiihrung tber
die ganze Zeitspanne des Lebens hinweg. So bdPaugsin auch in der Bildaussage
seines Selbstbildnisses auf seiner burgerlicherofarie in Rom, nachdem er seine
Position als Hofmaler in Versailles 1643, abgestofm Intrigen, verlassen hatte.

Ein ganz konkretes Interesse am menschlichen Kagigt dagegen folgendes Bild:

» 38. Rembrandt van Rijn: Die Anatomievorlesung desNicolaes Tulp (1632), 169,5
x 216,5 cm, Ol auf Leinwand, Kénigliche Gemaldegal®auritshuis, Den Haag

Sektionen des Korpers toter Menschen, heute inPaénologie und der Medizineraus-
bildung Alltag, kamen im Mittelalter nur ganz vareelt vor. Es herrschte jahrhunderte-
lang ein kirchliches Verbot. Mantegna und Leonabeégingen die ersten Verstd3e da-
gegen aus wissenschaftlichem Interesse. Im 16.hdatlert erscheint dann in den
Niederlanden das Anatomielehrbuch des Andreas MssgDe corporis humani fabrica
1543 (Uber den Aufbau des menschlichen Kérperses& Lehrbuch beruht auf
eigenen Beobachtungen, Vesalius hat also selbstgginze Reihe von Sektionen durch-
geflhrt, interpretiert den Koérper aber theologisdh Produkt des ,goéttlichen Hand-
werks“. Ganz anders Rembrandt. Auf seinem Bildtliggr Korper des Toten zwar da,
mit dargestellter Unterarm- und Handmuskulatur arkein Arm. Doch schaut eigentlich
niemand hin, weder Professor Tulp noch seine amféfmie der Leiche versammelten
Schuler. Tulp hebt zwar einen Muskel mit seinerzBite an, blickt aber in die Ferne. Er
scheint gerade zu sprechen, denn seine linke Hstnih ieiner entsprechenden Geste
dargestellt. Doch auch die Schuler blicken niclitdie Leiche, sondern fixieren gerade-
zu das Buch, das an ihrem FuRende aufgestelEssist also wohl so, dass hier gerade
die Darstellung und Beschreibung im Anatomielehhbumit dem dargestellten Arm
verglichen wird. Weder von der Ubertretung einesbdées noch von Metaphysik ist auf
diesem Bild die Rede. Rembrandt zeigt ein rein lggwds Interesse am menschlichen
Korper. Der Korper wird nicht mehr als etwas Haibgbetrachtet und daher auch nicht
mehr tabuisiert. Er wird vielmehr betrachtet alsa, was einen bestimmten Aufbau hat
und auf eine bestimmte Art und Weise funktioni®ies ist ein wichtiger Schritt bei der
Entdeckung des Korpers.

Einen weiteren Schritt kénnen wir nachvollziehemnw wir zum Selbstbildnis zurtck-
kehren, aber einen Zeitsprung an den Anfang dedd®hunderts machen:

»39. Egon Schiele: Kniender, nackter Mann (Selbditis]), 1910, 62,7 x 44,5 cm,
Kreide, Wasserfarbe auf Papier, Sammlung Leowién
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Als Selbstbildnis des Kinstlers ist dieses Bild mitei der bisher besichtigten Bilder in
Zusammenhang zu bringen. Zum einen mit Rembranffekt&tudien. Das ist vielleicht
auf den ersten Blick Uberraschend, da SchielesjBikicherlich keine Affektlehre illus-
triert oder malerisch nachvollzieht. Der Zusammeghlkegt auch woanders, namlich im
Rollenaspekt des Selbstbildnisses. Rembrandt vessn eigenes Gesicht zur Grimasse,
Schiele verzerrt sozusagen seinen ganzen KorpegGzimasse”. Nicht mehr das Gesicht
allein ist Trager des Ausdrucks, sondern der g&trper. Durch den Verzicht auf jede
Hintergrundsdarstellung konzentriert sich die Aufksamkeit umso mehr auf den
Kdrper. Das Gesicht ist im Vergleich zum restliclk&@rper geradezu schematisch darge-
stellt und riickt ganz an den oberen Bildrand, dar idopf sogar abschneidet. Die etwa
auf Gesichtshohe erhobene rechte Hand mit abgetgreikleinen Finger und Hand-
innenflache zum Betrachter schiebt sich in den ¥murund, als ware sie das eigentliche
Gesicht. Ebenfalls in den Vordergrund schiebt siah in der Beuge nach links gestreckte
und im Knie abgewinkelte linke Bein. Auf dieses mBailtzt sich in einer anatomisch
auferst schwierigen Haltung die linke Hand: Ohnesdier Oberkdrper nach vorne ge-
neigt ware, wird die Hand mit der HandauRenflaan@ Betrachter, nach oben zeigend,
vollig parallel zur Bildflache gestellt. Dieser aomische Aspekt erinnert an Dirers fast
schmerzhafte Spreizung der Finger auf seinem Sdthsits im Pelzmantel.

Zugleich fallt aber der scharfe Kontrast des Sbhilmktisses Schieles zu diesem Bild
Durers auf. Der Kinstler stellt sich hier im Geg#mszum alteren Beispiel ganz ohne
modische Accessoires dar. Er stellt sich im wahr8ene des Wortes nackt dar und
damit véllig schutzlos: Dieser Aspekt wird noch stérkt durch den ausgezehrt und
krank wirkenden, verrenkten Korper. Das BeispiemReandt lasst aber vermuten, dass
es sich wohl auch hier um eine Pose, eine Rolleldlgndie der Kunstler spielt, wenn
auch eine sehr radikale. ,Alles ist lebend tot“sddeeibt Schiele selbst den psychischen
Zustand, den er in solchen Bildern darstellt.

Radikal und provozierend sind bekanntlich auch &ekiMadchenbilder:

»40. Egon Schiele;: Madchen mit schwarzem Haar (19339 x 37,8 cm, Bleistift,
Wasserfarbe auf Papier, Sammlung Leopold, Wien

Trotz der Darstellung einer intimen Situation fethtm Bild jedwede Erotik. Der Maler
scheint eher Spiegel zu sein als Voyeur: Es gilitk8puren einer erotischen Spannung.
So muss sich auch der Betrachter keineswegs alswdiihlen, wenn er das Bild be-
trachtet. Trotzdem haben sich offensichtlich viBletrachter als solche gefiihlt, denn
dieses und ahnliche Bilder Schieles fuhrten zureiReozess wegen ,Verbreitung porno-
grafischer Zeichnungen“. Das Urteil lautete: 3 T&gfangnis, eine Strafe, die Schiele
tatsachlich verbifRen musste. Auf dem selbstgetstaltelakat zu einer Ausstellung zwei
Jahre spater prasentiert sich Schiele dann in eBabstbildnis als HI. Sebastian*.

» 41. Egon Schiele: Selbstportrat als HI. Sebasti®1%), 67 x 50 cm, Tusche, Histori-
sches Museum der Stadt Wien

Der Plakatentwurf verbindet die Sebastians- mit@eristusidentifikation des Kunstlers.
Die Arme in Kreuzeshaltung erhoben, prasentierth sRchiele in orangefarbenem
Moénchshabit*, ergeben den Pfeilen, die auf ihniegén. So stilisiert sich der Kunstler
zum Martyrer, der zwar einer guten Sache, der Kungtgleichsam religiéser Hingabe
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dient, von den Menschen seiner Umgebung allerdmegsannt und deshalb verfolgt und
verletzt wird.
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Durch die Stilisierung zum Martyrer hindurch isti li&chiele schon der Begriff des
modernen Kinstlers zu erkennen, wie ihn fir die éde@rt der Philosoph Richard
Sennett definiert hat. In dieser Definition zeichsieh der Kinstler durch ein spezielles
Verhaltnis zur Gesellschaft aus:

Der kinstlerische Erfinder unterhélt zur bestehar@esellschaft ein Verhaltnis der
Gegnerschaft. Wenn wir eine moderne kiinstleriscHandting als ,provokativ®
oder ,anregend“ bezeichnen, dann verweisen wiread Infragestellung oder gar
Negation dessen, was schon exisfiert.

Die Stellung des Kiinstlers in der Gesellschafh&th dieser Auffassung also eine kriti-
sche, aber auch eine zweideutige, sofern die Gebelft diese Aul3enseiterposition des
Kinstlers akzeptiert. Allerdings beruft sich Scei@direkt noch auf einen anderen Be-
griff des modernen Kiinstlers, wenn er sich als Martder Kunst darstellt. Er suggeriert
ja damit, Kunst sei etwas Heiliges. Dann stindebar vollig auRerhalb der Gesellschaft
und ware unabhangig von ihr. Schiele beruft sico ahdirekt auf die Autonomie der
Kunst. Diesen Aspekt stellt heute Jirgen Habermaden Mittelpunkt seines Begriffs
des modernen Kinstlers. Habermas folgt dabei nogliaRem Ausmald der Geniedsthe-
tik der Aufklarung und insbesondere Kants, weniKénstlertum definiert als ,muster-
hafte Originalitdt der Naturgabe eines Subjektsfieien Gebrauch seiner Erkenntnis-
vermogen®. Heilig in Schieles Sinn wird die Kunst in dieseerspektive vor allem aus
zwei Grunden:

« Weil sie gerechtfertigt wird durch die hochste &met der Aufklarung, die Natur
(Das Genie schafft alles aus seiner natirlicheraBegg.)
«  Weil sie zweckfrei und autonom ist (Die Kunst dieithts und niemandem.)

So wird Kunst zum authentischen Ausdruck der Etfagen einer entfalteten Indivi-
dualitat. Die Kunst wird zum Freiraum des Individosi

Arnold Gehlens etwas altere, aber immer noch amatkaDefinition des modernen
Kinstlers stellt diese Individualitat starker inndgesellschaftlichen Zusammenhang. Er
spricht von der Polaritat von Massenkultur und Widlium im ,technischen Zeitalter” .
In dieser Situation entstiinden in der Kunst neuebBisweisen und neue Formen von
Subjektivitat. Am schon besprochenen Beispiel vohi€es Selbstbildnis als kniender,
nackter Mann kann man dieses innovative MomenkKdeasst leicht nachvollziehen.

Freilich ist der moderne Kunstler zugleich dochtatieil der birgerlichen Gesellschaft.
Statt zum Martyrer kann er sich auch zum Birgdrsigien, wie folgendes Beispiel
zeigt:

80 7Zit. n. Wolfgang RupperDer moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgescteater kreativen
Individualitat in der kulturellen Moderne im 19. difrithen 20. JahrhunderE./M. 2000, S. 229
®1 Ruppert: 2000, S. 231
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»42. August Macke: Selbstportrat (1906), 54,2 x 354 Ol auf Leinwand, Westfali-
sches Landesmuseum fiir Kunst- und Kulturgeschichte

In dunklem Anzug und weiRem Hemd mit Krawatte, egsund mit einer Frisur wie
frisch vom Friseur prasentiert sich der Kinstlegrhjjanz als Birger. Doch wirkt der
Kopf fast schon etwas zu gepflegt und der Hemdkraggheint etwas zu gro3 zu sein.
Fast scheint es, als passte der biirgerliche AneagHKinstler nicht ganz. Und verweist
etwa das lodernde Rot im Hintergrund auf eine ilaer birgerliche Maf3 hinausgehende
Leidenschaft? Auch die rechte Hand wird ja gebandign einem Tuch, unter dem die
Finger verborgen sind, mit denen der Kiinstler nidfiglicherweise haben wir es hier
also mit einer subtilen Darstellung des zweideutiferhaltnisses des Kinstlers zur
birgerlichen Gesellschaft zu tun. Der ,Birgerlidtikestehen die uneingeschrankte,
schopferische Freiheit und die intuitive Arbeitsseedes Kiinstlers gegeniber. Arbeits-
teilung und Spezialisierung auf der einen Seiteyd8aolle und gesellschaftliche Iso-
lation des Kunstlers auf der anderen.

Freilich ist auch der moderne Kinstler nicht voikgliert, denn fur die moderne Kunst
ist auch gerade ein kommunikativer Zusammenhangtkativ: Asthetisch aufgeschlos-
sene Eliten rezipieren die Werke als Ausdruck ugdhf@ome von Seelenlagen und
Wirklichkeitsverstéandnis der Gesellschaft. Diesiell erwarten dann auch vom Kiinst-
ler, innovativ zu sein, Normen, Werte, Rituale, Kentionen zu hinterfragen und Tabus
zu brechen.

Ein gutes Beispiel fiir beides, die Ablehnung eimesSennetts Sinn ,provokativen”

Kunstwerkes durch die Gesellschaft einerseits uadRézeption desselben Kunstwerks
durch eine &sthetisch aufgeschlossene Elite arsddteifand im Janner 2006 in Oster-
reich statt. Das offentlich im Rahmen einer Kunstakzur EU gezeigte Bild der serbi-

schen Kinstlerin Tanja Ostojic, das den KérperKi@mstlerin vom Schof3 mit gespreiz-
ten Beinen bis zur Brust, bekleidet mit einem bladkeJ-Slip zeigt, wurde von der

grofiten osterreichischen Boulevardzeitung ,Die Kfoals pornografisch gebrandmarkt
und daraufhin auf Anweisung keines Geringeren a@s Bundeskanzlers, Wolfgang
Schussel, entfernt. Zwar fand der ganze ,Skandatiar Hauptstadt Wien statt, er tragt
aber nichtsdestoweniger den Charakter einer Prpesse. Im selben Wien hangen die
zur Entstehungszeit dort ebenfalls als pornografiserunglimpften Zeichnungen

Schieles heute als Kulturerbe im Museum. Der ,Fal&r auf der Homepage der Kiinst-
lerin dokumentiert wird, wo auch das betroffenedBili sehen ist,

» http://www.kultur.at/howl/tanja/ot/index.htm

zeigt also einerseits, dass es doch einen Unteschacht, ob etwas im Museum gezeigt
wird oder in aller Offentlichkeit. Zwar ist das Masm auch ein 6ffentlicher Ort, doch
suchen diesen normalerweise nur die schon erwaheiégeschlossenen Eliten auf, nicht
aber der Bundeskanzler. Deshalb ist dem Bundesikanrt mit ihm einem grof3en Teil
der Offentlichkeit sowohl der entfernte Zusammemhamn Ostojics Bild mit den
Madchendarstellungen von Schiele als auch der telbdre Zusammenhang mit einem
kunstgeschichtlich noch weiter zurtickliegenden Biidgangen. Es handelt sich um:

» 43. Gustave Courbet: L'Origine du monde (UrspruagWelt), 1866, 46 x 55 cm, Ol
auf Leinwand, Musee d'Orsay, Paris
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Das Bild wurde im Brooklyn-Museum in New York 1986tmals 6ffentlich prasentiert.
Seit 1995 wird es im Musée d'Orsay in Paris austiestllerdings muss es dort von
einem eigenen Wachmann bewacht werden, um Anschldgiedas Bild vorzubeugen.
So gehdren Bildmotiv und das, was auf3erhalb desnRas stattfindet, untrennbar zu-
sammen: Das unverhiillte Geschlecht und die Verhgllumit der es umgeben wurde,
aber auch die erneute Enthillung sind Teil der Whtkdes Bildes.

In der Kunstgeschichte wurde das Bild als Endpulgg Realismus betrachtet: Darstel-
lung und Bildausschnitt widersprachen einander. E@tgenosse Courbets driickte
diesen Widerspruch so aus: ,Der Kunstler, der $éadell naturalistisch kopierte, hat
vergessen, die FiRRe, die Beine [...] und den Kaeflerzugeben." Dieses Weglassen des
Kopfes ist dabei genau diejenige Perspektive, dieFeminismus hundert Jahre spater
als charakteristisch fiir die Pornografie bezeichsmhe: Die Frau wird zum Objekt der
mannlichen Ausbeutung, zum reinen Kérper ohne @Gesiod Personlichkeit. Das Bild
riihrt hier — neben der Darstellung von Sexualitiit expliziter Nacktheit — an ein weite-
res Tabu: die gesellschaftlichen Machtstruktured ihre ikonographischen* Aktuali-
sierungen.

In Unkenntnis der Kunstgeschichte sorgten nun ,léraeitung” und Bundeskanzler fiir
eine Art Wiederholung derselben, indem sie dafligtem, dass Ostjics Bild, das Cour-
bets Bild zitiert, ebenso wie dieses verschwindef. die neuerliche Enthillung musste
man in diesem Fall aber nicht hundert Jahre, sondar ein paar Tage warten. Denn
schon am 14. Januar 2006 findet sich auf der Se&eORF (Osterreichischer Rundfunk)
folgende Nachricht:

.Das Forum Stadtpark hat sich entschlossen, nuAdieit von Tanja Ostojic auf-

zuhangen, weil wir mit dieser Kinstlerin immer weedontakt gehabt haben, ihr
Werk auch sehr gut kennen und schatzen, und digsk éktion ein Zeichen setzen
wollen im Bezug auf eine — unserer Meinung nach @mgré3er werdende — Kunst-
feindlichkeit in Osterreich. Es sieht so aus, dessoch immer leichter wird, Kunst,
die nicht so angenehm ist fiir die Allgemeinheits aler Offentlichkeit zu ent-

fernen."

,Die Kinstlerin schreibt dazu Folgendes: 'Die Gstiehische Boulevardzeitung 'Die
Krone' hat meine Arbeit als pornografisch etikettigotz der Tatsache, dass darauf
weder Geschlechtsorgane zu sehen sind, noch digtArit dem Ziel sexueller Er-
regung geschaffen wurde, wahrend dieselbe Zeitaglich Bilder nackter Frauen
mit deutlicher erotischer Absicht publiziert.' Iglaub’, dass trifft auch den Punkt®,
so Lederer.

Das Plakat von Ostojic, das den Titel ,L'Origine ahonde* — der Ursprung der
Welt - tragt, thematisiert laut Lederer unter aederdrei Fragestellungen: erstens,
ob die Europaer Lust auf die EU haben, weiterss daslanderinnen oft nur durch
Sexarbeit die Moglichkeit haben, in die EU zu komnoed hier Geld zu verdienen,
und drittens, ob sich Europa als Ursprung der Wielht: ,Der weibliche Korper,
aus dem sich die Welt sozusagen immer wieder rfedet, das kann man durchaus
so lesen: Sieht sich die EU als der Ursprung delt, Wiad wie geht Europa mit
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jenen Landern um, die nicht Teil der EU sind, zugisBiel mit Afrika, die ganze
Kolonialisierungsdebatte hangt da dabei.”

Die asthetisch aufgeschlossene Elite hat alsoeigedn Fall schnell reagiert und interpre-
tiert das Bild offensichtlich sowohl im Kontext d&unstgeschichte als auch im gesell-
schaftlichen Kontext seiner Entstehungszeit, degeBerart. Die Kinstlerin selbst stellt

den Zusammenhang mit dem gesellschaftlichen BitdFdau her, wenn sie auf die so-
genannten Seite-3-Nackten in der Boulevardpressesigt, die es in vielen Fallen schon
auf Seite 1 geschafft haben. Ihr Bild wird so amaleinem kritischen Kommentar dieses
Frauenbildes in unserer Gesellschaft. Ein Teilati€esellschaft rezipiert das Werk dann
auch entsprechend. Dass die Kinstlerin sich niodltrmvie Schiele als Martyrer der

heiligen Kunst darstellt, zeigt freilich trotz allBarallelen eine Veranderung im Verhalt-
nis des Kunstlers sowohl zur Kunst als auch zureBehaft an. Gehen wir daher noch
einmal ins 19. Jahrhundert zuriick, um die Entstghades modernen Kiinstlers nachzu-
vollziehen.

Im 19. Jahrhundert werden die alten Konzepte dess#f@rtums nicht einfach durch ein
neues abgeldst, sondern bestehen nebeneinandendeses:

+ der Handwerkerkinstler
* der Hofklinstler
* der moderne Kinstler

Das Konzept des modernen Kinstlers entsteht panalleder Entwicklung des Birger-
tums, die in drei Phasen ablauft:

e bis 1840: burgerlicher Wandel
e 1840-1860er Jahre: Durchsetzungsphase
e 1870-1914: Grunderzeit

Im Verlauf dieses burgerlichen Wandels bis zur ielen europdischen Stadten auch
heute noch architektonisch deutlich sichtbarendgigéit des Birgertums (Griinderzeit, in
Wien auch Ringstraenzeit genannt) entstehen diéutionen, die auch heute noch mit
dem Begriff burgerliche Kunst verbunden sind. Nehmé& Wien als Beispiel:

« Die grafische Sammlung der Albertina wird 1822 meds der Offentlichkeit
zuganglich gemacht.

e Naturhistorisches und Kunsthistorisches Museuneri einander gegeniber-
liegenden Bauten nach Entwirfen Gottfried Semperd Karl Freiherr von
Hasenauers 1872-91 erbaut)

* Wiener Staatsoper (1869 fertig gestellt nach Plat@n- auch privat miteinan-
der verbundenen und gemeinsam in einem Haus ine&rkBlebenden — Archi-
tekten August Sicard von Sicardsburg und EduarddearNll im Stil der Neo-
renaissance)

e Burgtheater (1888 verlegt in ein von Gottfried SempGrundriss) und Karl
Freiherr von Hasenauer (Fassade) entworfenes Gebd@wudler Wiener Ring-
straf3e)
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« Akademie der Bildenden Kiinste (erhalt 1872 Hochisthtus und befindet sich
seit 1877 in dem von Theophil Hansen gebauten Akétpebaude)
Daneben entstehen Rathaus, Parlament, Reprasaskatiden fiir Firmen, Banken, Ver-
sicherungen und Villen fir die birgerliche Eliten dieser burgerlichen Gesellschaft
entsteht eine Offentlichkeit fur die Kunst:

e Kunstvereine werden gegriindet: Ankauf, Ausstell@egsprache

e groRere Ausstellungen mit Gberregionaler Bedeutdafyei Prinzip des Neuen
(Innovationskult) und Internationalisierung

e Kunstkritik als Vermittlungsinstanz (Kunstzeitsdten, Beilagen in Tageszei-
tungen)

* Kunsthandel: In den letzten Jahrzehnten 6ffnen dietGalerien auch schockie-
renden Werken der Moderne.

3 Faktoren bestimmen in dieser Zeit den WandeKdestlerbegriffs:

« die Modernisierung der Bildherstellung durch neeghhische Verfahren (z. B.
Fotografie)

« die Kommerzialisierung des freien Kunstmarktes

« die Ubernahme neuer Begriffe aus der biirgerlicheituk

Der Aufstieg der Fotografie verandert Selbstvedtdsmdes Malers und Publikumserwar-
tung ab 1840, bringt die Malerei aber nicht zumsé¢ewinden. Dazu meint der Maler
Otto Knille 1886:

Die Maschine greift bereits in das Studiengebieat Kiénstlers ein. Die meisten Por-
trats werden mit Hilfe der Photographie hergestdd$ gibt schon jetzt Maler,
welche mit dem photographischen Apparat reifen. Wasfrither nur nach lang-
wieriger Beobachtung zu erhaschen vermochten: sehédde Wellen, fliegende und
laufende Geschopfe, wehende Gewander, alle solétohtifen und darum so
schwer wiederzugebenden Erscheinungen, lieferiehdas Momentsbild tduschend
genau in die Werkstatt. Aus der Uberschauung digsestandes kann unser Selbst-
gefihl nur gestarkt hervorgehen. Denn wir werdes segen miissen, dass fir den
Kinstler nicht eine objektive Abspiegelung der Nasondern allein die Summe des
Lebendigen entscheidet, welches er in seiner Sesmmenzufassen wuséte.

Der Ausdruck der Subjekterfahrung des Individuunisdveum wesentlichen Merkmal
der Malerei. So verschwindet auch die Portratmaleieht, im Gegenteil, sie nimmt
einen Aufschwung. Zum einen wollen viele birgedicHonoratioren ihren sozialen
Status unterstreichen. Das funktioniert auf Grued genealogischen Funktion des ge-
malten Portréats in der Hofkunst. Zum anderen wid gemalte Portrat als Ausdruck der
Einzigartigkeit des Portratierten in einer hohesgmbolischen Form angesehen. Es hat
also auch in dieser Hinsicht einen hoheren Stdtuslia Fotografie. Erflllt der Portrat-

62 Ruppert: 2000, S. 72
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maler noch eine dem Hofmaler &hnliche Funktion iamg&rtum und wird der Historien-
maler zum Staatskiinstler, so wird doch die Sefstigkeit (Autonomie) des Kiinstlers
im 19. Jahrhundert als gegeben angesehen.

Der freie Kiinstler wird aber abhéangig von der Gesatksbildung in der Offentlichkeit,
von der Macht des Verkauflichen. Zugleich aber tliumst als Gegenbild zur Industria-
lisierung, Arbeitsteilung und Spezialisierung. DAtelier erscheint als ganzheitliche
Gegenwelt zur Fabrik. Dabei fihrt die Anpassunglan Markt zur Spezialisierung der
Maler zu sogenannten ,Fachlern: Malern, die ineeillVerkstatt auf bestimmte Genres
oder Bildteile spezialisiert sind (Tier-, BlumerRprtrat-, Landschaftsmaler etc.). Es
entsteht im frihen 20. Jahrhundert sogar eine Kaohsstrie. Der Kunsthistoriker Paul
Drey schildert einen solchen Betrieb 1911:

Weniger bekannt sind die Bildmanufakturen, die inelVeine kleine Industrie
bilden. Man schilderte mir diese Betriebe folgema@Ren. Der Unternehmer kauft
ein Original, das einen besonders beliebten Vonketfandelt, mit allen Rechten
an. Nach diesem Bild lasst er nun von verdienstioAkademikern oder alteren
Malern, denen er alle Requisiten und Materialiefelit, aber nur schlechten Lohn
(Stuicklohn) gibt, zahllose Kopien verfertigen. Nicelten wird sogar eine raffi-
nierte Arbeitsteilung in folgender Weise vorgenommaas Bild wird zunachst von
besonderen Zeichnern auf dem Malgrund vorgezeicihhet wandert die Tafel zur
Bemalung; ein Kiinstler geht von Bild zu Bild undlhtias Wasser, ein anderer malt
tagaus tagein nur die landschaftlichen Partiendetter Personen, usw. Diese Leute
erlangen mit der Zeit eine solche Virtuositat, ddissBilder schlie3lich nicht einmal
schlecht aussehen. Die fertigen ,Kunstwerke* werdeletzt in einen von Fabriks-
schreinern gefertigten prunkvollen Rahmen gestenktsind zum freihandigen und
hauptsachlich auktionsweisen Verkauf beteit.

Doch auch auRerhalb dieses ,Fachlerwesens” trtddieerspruch zwischen dem Leit-
bild der Autonomie der kiinstlerischen Arbeit unch debeits- und Lebensbedingungen
des birgerlichen Kinstlers auf. Lesen wir zunackgge der Kunstkritiker Alfred
Lichtwarck 1899 diesen Individualitdtsanspruch Késstlers idealisierend beschreibt:

Es sind Kinstler. Der groRBe Maler vor seiner Staiffeler Dichter im Ringen mit
Rhythmus und Wort, der Musiker, dessen Seele sicter Linie einer aufquel-
lenden Melodie bewegt, der Architekt, in dessennise sich aus dem Chaos der
Mdglichkeiten das neue Monument kristallisiert, siied mit sich allein. Einsam und
ganz ohne Gedanken daran, ob ander spater auanfalgrden, ob andere auch
nachempfinden kénnen, was sie selbst vorher empfulidben, geniessen sie die
hochste Wonne, die der Seele beschieden ist, diekvdes Schafferis.

63 Ruppert: 2000, S. 114f., FuRnote 141
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Und lesen wir nun, was der Maler Ludwig Thoma ei&ehulerin, die offenbar ahnliche
Vorstellungen wie Lichtwarck im Kopf hat, tGber dRealitat des Malers sagt. Aus dem
autobiografischen Text einer Schiilerin des MaleasdHThoma:

»Ach Hans, Du denkst zu viel an deine Stellung # Kienst leben ist doch alles fur
den Kinstler! Was geht ihn die Au3enwelt, die Megpaer Leute an?”

.Das verstehst Du nicht!"“ erwiderte er gereizt —g®¥wirde es mir nitzen z. B.
wenn ich nun meinen Christus Cyclus malen wolltd as fehlten die Wande dazu,
die der Grof3herzog mir bauen wird? Du scheinste&kéihnung zu haben von den
Schwierigkeiten, mit denen der Kinstler zu kdmgfeh, um sich und seine Ideen
durchzusetzen! Ein Kinstler muf3 immer kdmpfen, wenrsich behaupten will,

Stillstand bedeutet Riickgang — und Untergang” eswtidder Meiste?”

Nichtsdestoweniger festigt sich aber die Autonomistellung in den Avantgarden des
frhen 20. Jahrhunderts im Anspruch der innovatikeeation des ,Neuen“. Die Be-
tonung der idealen ,freien“ Entfaltung wird der ik@rientierten Malerei entgegen-
gesetzt. Sogar ,angewandte” Kiinstler, heute wirde sie Designer nennen, fihlen sich
als Individualkiinstler. Unter den Bedingungen zumehder Sakularisierung steigert sich
dieses Kiinstlerbild zum Kiinstlerkult. Der Verlugen die Séakularisierung mit sich
bringt, fihrt zum Wachsen der Bedeutung quasisekrilythen. So wird auch dem
Kunstwerk magische Kraft zugeschrieben, namlich Kliaft zu individualisieren. So
wird der Kinstler zum Priester der Kunstreligionyrz magischen Seher, zum stellver-
tretend Leidenden und Erléser. In den sogenanntérerEFeiern von 1828 wird der
Kinstler als Christus dargestellt.

Der Gipfel der Sakralisierung des Kinstlers und idenst wird aber wohl mit Richard
Wagners Opernhaus in Bayreuth erreicht, wo seinsikdvamen als sakrale Kunstver-
anstaltungen zelebriert werden. So schrieb er aehe letzte ,Oper* Parsifal als
.BUhnenweihefestspiel“ und wollte mit diesem seBighne in Bayreuth ,weihen®. Fol-
gender Text bescheibt sehr anschaulich die quaalsaRtmosphare in Bayreuth: Der
Maler Anton von Werner (ber die ersten Bihnenweistspiele in Bayreuth 1876:

Das Publikum, das nach Bayreuth gewallfahrtet keuaw, so entgegenkommend,
begeistert und opferfreudig, wie es sich kein Adttesser wiinschen kann, aber des
Meisters Hofstaat und seine Anhanger schienen naalr als Anerkennung und
Bewunderung fur den Meister zu heischen: Anbet\eygotterung, und das ist
nicht jedermanns Sache. Wenn man etwa behauptete, hmbe Versténdnis fir
Wagners Musik, so liefe man Gefahr, Unannehmlidekezu erleben, denn des
Meisters Werk sollte man nicht verstehen, man esalran glauben. [...] Eine Art

® Ruppert: 2000, S. 291
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kriegerische Stimmung lag in der Luft, und einesrdms bekraftigte ein junger
Wagnerschwarmer seinen Glauben an den Meister hgénann am Biertisch auf
offener Straf3e durch einen wohlgefiihrten Schlagemiém Maf3krug auf die Nase
eines weniger glaubensstarken Gegférs.

Wie bei Wagner in der Oper wird auch in der bildemKunst das Kunstwerk selbst
sakralisiert. Unter den Bedingungen der Sakulatisig verwandelt sich das friihere
sakrale Kultbild in das Bild als Kultobjekt. Pieri@ourdieu spricht in diesem Zu-
sammenhang vom ,Mysterium des Einzelwerks". Auft&edes Kiinstlers entspricht der
quasisakralen Rolle aber auch exhibitionistischébs$garstellung und egomanische
Eigenpropaganda.

Ein Beispiel fir die Selbststilisierung des Kiinstlend bereits ihre ironische Brechung
in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts ist Andy WhrEr begann seinen Aufstieg zum
Kinstlerstar mit der Ausstellung von Verpackungtkas (Brillo, Del Monte, Heinz) und
Bildern von Suppendosen (Campbells). Ab 1962 malCampbell-Dosen in Ol und
Acryl und ,heiligt* sie damit im ,Mysterium des Ezelbilds”. Indem er dann aber die
Bilder im Siebdruckverfahren in Serie herstellttartauft er diese Sakralisierung der
Ware selbst ironisch. So nennt er sein ,Ateliertlaganz bewusst ,Factory* (Fabrik).
Dort lasst er allein von August bis Dezember 1968 geinen Mitarbeitern tGber 2000
Bilder herstellen. Ebenfalls 1962 stellt er nacmdeod von Marylin Monroe eine Serie
mit ihrem Gesicht her. In der Version ,Gold Maryligetzt er ihr Gesicht in einen gold-
farbenen Hintergrund, der den weitaus groRerendegiBildflache einnimmt. Auch dies
ist ein Hinweis auf das Mysterium des Stars undEiezelbildes, zugleich aber durch die
Serienproduktion im Siebdruckverfahren auch auf\tkemarktung und Reproduzierbar-
keit des Images. Sich selbst inszeniert Warhofatsgrafierender Partygast mit Silber-
pertcke in der High Society und der Kiinstlerszeridaw York. Er erreicht einen Status,
der es ihm ermdglicht, jede von ihm abgebildetes®®runterschiedslos zum Star zu
machen. Nur einige aus der bunten Reihe: Jesust@hriMao Tse Tung, Kinstler-
kollege Beuys, Elvis Presley, eine anonyme Indian&oethe, Prinzessin Diana, Lenin,
sein Galerist Leo Castelli, er selbst, Mickey MquSeiperman oder Prasident Jimmy
Carter:

» 44. Andy Warhol: Ubergabe seines Portréats an JitGanyer (1977)

Alle diese Portréats sind in der gleichen Manier geht. Keines will die Individualitat
des Portrétierten zeigen. Im Gegenteil, Warhols$rRizerien zeigen die Austauschbarkeit
und Reproduzierbarkeit des Bildes in der Warenweltdieser Hinsicht besteht kein
Unterschied zwischen dem Bild von Prasident Cadem Bild von Mickey Mouse und
dem Bild der Campbell-Dosen. Sie alle empfangenvd&éhen der Kunst im Einzelbild
und sind zugleich doch den Gesetzten der Warengtiouund des Warenverkehrs
unterworfen. So zeigen Warhols Bilder aber auchditietwas Neues und doch nichts
Neues. Dieses Spiel zwischen Kunstwerk und Wara kgarhol aber nur spielen, weil

68 Ruppert: 2000, S. 285
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die Vorstellung von der Kunst als autonomem Soretetibh noch vorhanden ist. Werfen
wir noch einmal einen Blick auf ihre Entstehunglith Jahrhundert.

Die Transformation* des Kunstbegriffs kann man s&tfron im Vergleich von verschie-
denen Lexikoneintragen im Verlauf des 19. Jahrhitedeachvollziehen. Um 1804
werden noch ,mechanische” und ,schéne” Kiinste elpamgegenibergestellt. In erstere
ist auch noch das, was man spater angewandte Kodstoch spéater Design nennt, inte-
griert. Uber letztere heif’t es, ihr Zweck sei &stobes Vergniigen. Im Brockhaus von
1838 verschiebt sich dann der Schwerpunkt schon gahdie Seite der schénen Kiinste:

Kunst nennt man im allgemeinen Sinne jede Art vbétigkeit des Menschen, bei
welcher ein nicht blos mechanisches Verfahren apgdet wird, sondern der Geist
des Menschen durch sein Denken bestimmend einyirktDa die Erscheinung des
Geistigen die Schonheit ist, so kann man die Kansh als Darstellung der Schon-
heit bezeichnen. Der Kinstler ist es, welcher asei Weise auf die Verwirklichung
des Gedankens ausgeht, und das Kunstwerk ist daigd&ewelches er zu diesem
Zweck hinstellt. [...] Der Kunstler muf3 ein schgigehes Vermogen, Genialitat, be-
sitzen, um erstens einen Gedanken zu fassen, welitieals wahres Eigentum des
Geistes bezeugt und darum auch bei anderen Anarkgriimdet, und um zweitens
diesen Gedanken gestalten zu kénnen. Diese Géniatitid ihm angeboren und
durch seine Erziehung ausgebildet $&in.

Kunst wird zum Ausdruck des ,Geistigen”. Die Anferdngen an den Kiinstler sind
Genie und Originalitat. 1853 ist dann die Sonddtstg der Kinste, unter denen im
engeren Sinn nur noch die .freien" Kiinste verstanaeerden, voll ausgebildet. So
stehen sich nun die Spharen der Nitzlichkeit undStdonheit als getrennte Bereiche
gegeniber:

nitzlich schon

Rationalisierung,

Normierung, autonomer Sonderbereich
Industrialisierung

Wissenschatft, Kunst,

begrifflich, logisch, sinnliche Ganzheitlichkeit

methodische Erkenntnis

Die Mittel zur addquaten Rezeption von Kunst vetettitdie asthetische Erziehung in
Familie und Schule, auf die das Burgertum grol3emt\iégt, denn sie ermdglicht die
Teilnahme an der sozialen Kommunikation der ,Gedida“, der burgerlichen Mittel-
und Oberschicht.

®7 Ruppert: 2000, S. 237
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Zunehmend spielt auch der Begriff ,modern“ eine IRokunachst in 2 Bedeutungen:
nach Meyers Konversationslexikon von 1877:

modern (1) modern (2)

Gegensatz zu antik, .Zeitgendssisch”
.Charakter der Kunstschopfungen dewas der eben herrschenden Made
neuen, d. h. besonders der christlichegemalf? ist"
Zeit"

Wenn dann davon die Rede ist, dass die ,Gegenwaéitides Lebensgefuhls” im astheti-
schen Objekt reprasentiert werde, dann haben wirBbgriffskern des Wortes im 20.

Jahrhundert erreicht. In den 1890er Jahren entsiehelitirer Aul3enseiterhabitus des
Kinstlers gegen:

« konventionelle Wahrnehmungsgewohnheiten
« asthetische Geschmacksvorstellungen

« gangige Bilderwartungen, Genres

« die Normen der burgerlichen Gesellschaft

Die Kunstkritikerin Lu Méarten fasst diese Auf3ensgibsition des modernen Kunstlers
innerhalb der burgerlichen Gesellschaft 1914 i gjriffige Formel:

Der Kinstler war als Arbeitswesen immer der ,Wilde‘tler Kultur®®

Zu diesem AuRenseiterhabitus* gehtren aber auchAdienomie des schopferischen
Individuums und das Paradigma des ,Neuen”. In degéhiberstellung von kinstleri-
schem Individualismus und Rationalisierung und ®ibjeerung in Wissenschaft und

Wirtschaft wird die Individualitat idealisiert under Konkurrenzkampf verdrangt. Der
Individualismus wird so zum ,Hauptwert der moderiigesellschaft”, wie Louis Dumont

feststellt. In kunstgeschichtlichen Darstellungardvder moderne Kinstler dementspre-
chend oft zum heroischen Akteur stilisiert. Paragitjsches Beispiel dafur ist Wassily
Kandinsky.

Ihm werden in der Kunstgeschichte etwa folgendedelataten” zugeschrieben:

« ,Befreiung” der Modernitéat

« Kampf gegen burgerliche ,Selbstzufriedenheit"

e Akt der Beschworung“: Magier

e Heiler" der Folgen der technischen und sozialerdirmisierung

®8 Ruppert: 2000, S. 247
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< Befreiung vom ,Diktat des Gegenstandes*
e Entdecker und ,Schopfer” des ,autonomen Bildes"

Dabei ist die abstrakte Malerei natirlich nichtdimem magisch-heroischen Akt von
Kandinsky allein erfunden worden, sondern um 19Gchzeitig und unabhangig von-
einander von mehreren. lhre Erfindung lag also sagen in der Luft. Technische,
wissenschaftliche und wirtschaftliche Veranderungehaffen ein Klima, das die Ab-
wertung der akademischen Maltradition und die Eckiving einer neuen Formensprache
begiinstigte. Mechanisierung und Elektrifizierundgprn zu einer Steigerung der Ge-
schwindigkeit und zu einem gesteigerten Erleben Eléchtigkeit. Die Atomphysik
schafft eine unsichtbare Mikrowelt hinter der sren Welt. Zusammen mit dem rasan-
ten wirtschaftlichen Aufstieg des Birgertums beg@hslas sowohl den elitdren Gestus
des Individualismus als auch das Streben nach Murdung des Lebens mit kinstleri-
schen Formen. Es entsteht in dieser Zeit die ,angete Kunst®, die sich das Ziel setzt,
die Gebrauchsgegenstande aller Lebensbereiche staltga. Nicht zuféllig finden in
ihrem Bereich die ersten Experimente in Richtungtfdktion statt, wie z. B. Obrists
Entwurfe fir Stickereien 1895 in Minchen. Mit awsnd Organischen (ibernommenen,
Uberdehnten Wellenlinien versucht er Dynamik, Ereergnd Rhythmus des modernen
Lebens auszudriicken.

Als Kandinsky 1896 nach Miinchen kommt, um als herdreil3igjahriger ehemaliger
Dozent der Rechtswissenschaft Malerei zu studidtann man dort bereits von einem
neuen Kunstbegriff und einer neuen Erfahrungsfarnder Gefihlskultur sprechen. So
schreibt August Endell Gber die Minchener Kunsta@lissgen der ,modernen Be-
wegung“ in diesem Jahr:

Wer es aber gelernt hat, sich seinen visuellenrbaldn vollig ohne Assoziationen,
ohne irgendwelche Nebengedanken hinzugeben, wezinonal die Gefuhlswirkung
der Formen und Farben verspirt hat, der wird deie nie versiegende Quelle
ausserordentlichen und ungeahnten Genusses filgeist in der That eine neue
Welt, die sich da aufthut. Und es sollte ein Er&gn jedes Menschen Leben sein,
wo zum ersten Mal das Verstandnis fur diese Ding&aeht. Es ist wie ein Rausch,
wie ein Wahnsinn, der uns da tberkommt. Die Fredrd@t uns zu vernichten, die
Uberfillle an Schénheit uns zu erstickén.

Als Kandinsky in Miinchen studiert, hat sich dort @ezession also bereits vollzogen
und etabliert. Kandinsky allerdings bricht bergiggh einem Jahr sein Kunststudium ab
und eroffnet seinen eigenen Ausstellungsverein |4, den er bis 1904 leitet. Er
vollzieht also sozusagen die Sezession von deitbetablierten Sezession.

Dieses Muster wiederholt sich, als er 1911 aus Mdguen Kinstlervereinigung
Munchen, deren Vorsitzender er seit 1909 ist, rtisind mit Franz Marc die Kunstler-
vereinigung ,Der blaue Reiter" griindet. Dazwischesacht er sich im bayerischen

89 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 407 f.
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Murnau auf die Suche nach dem Naturerlebnis. Desthéftigt er sich mit der religibsen
Volkskunst Oberbayerns und sammelt Kinderzeichnang@o begibt er sich auf die
Suche nach ,Urspriinglichkeit* und nach alternatiVvéahrnehmungs- und Malweisen.
Gepragt wird diese Suche von einem dualistischemkdedell, das Materie und Geist
gegeniberstellt:

Materielles Geistiges
Gegenwart Starkung nétig
Welt Gegenwert

Die mythische Figur des Reiters soll als Mittlerigeinen den beiden Bereichen fun-
gieren. Worum es Kandinsky geht, ist die ,reine“Mfeehmung der Welt der inneren
Geflihle und Schwingungen. Er nennt das den ,KlaagSkele“. Einerseits radikalisiert
also Kandinsky die burgerliche Idee des autonomeividuums und stilisiert selbst den
Kinstler zum isolierten Individuum, andererseiterabchlie3t er sich mit andern zu-
sammen und organisiert Ausstellungen, tritt alsdiebiirgerliche Offentlichkeit. So ist
es auch diese Spannung von innerer und aufRerer Wedkr Kandinsky in seinem Vor-
wort zum Katalog der 1. Ausstellung der Neuen Kiéndfereinigung Minchen 1909 die
Kunst ansiedelt:

Wir gehen aus von dem Gedanken, daf} der Kinstisgraden Eindriicken, die er
von der auReren Welt, der Natur erhalt, fortwahriereiner inneren Welt Erlebnisse
sammelt und das Suchen nach kiinstlerischen Formelthe die gegenseitige
Durchdringung dieser sinnlichen Erlebnisse zum Auwskl bringen sollen — nach
Formen, die von allen Nebenséachlichkeiten befreith snissen, um nur das Not-
wendige zum Ausdruck zu bringen — kurz —, das $tmeflach kunstlerischer Syn-
these, dies scheint uns eine Lésung, die gegemmaitider immer mehr Kinstler
geistig vereint?

Noch radikaler verbindet dann Kandinsky Individealus und 6ffentliche Funktion der
Kunst in seiner theoretischen Hauptschrift ,Ubes @eistige in der Kunst®, die 1911
erscheint. Dort propagiert er einerseits die kelterFunktion der Kunst als ,Verfeine-
rung der Seele”. Dem Materialismus der Zeit stefltdie ,Zeit der Umwalzung in der
Richtung zu den inneren Werten“ entgegen. Andeitsrserdert er die ,volle unbe-
schrankte Freiheit des Kunstlers in der Wahl seMétel“, denn die Kunst sei eine
~Sprache, die in einer nur ihr eigenen Form vong@imzur Seele redet." So macht er die
Seele des Individuums zum einzigen Bezugspunkt:

0 Zit. n Ruppert: 2000, S. 426 f.
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Das ist schon, was einer inneren Notwendigkeitpeimgt. Das ist schon, was inner-
lich schon ist*

Der Kiinstler wird zum ,Priester des Schonen”. Zet Kunst ist die Kommunikation der
Seelen von Kiinstler und Betrachter. Diese Radiafiihrt schlieRlich zur schon er-
wahnten, neuerlichen Sezession des ,Blauen Reitéirsthz Marc schreibt dartber in
einem Brief an Maria Franck 1911:

Wir erleben heute einen der bedeutendsten Momarderi Kulturgeschichte. Alles,
was wir von ,alter* Kultur (Religion, Monarchentumdel, Privilegien (auch rein
geistige), Humanismus etc.) noch mit uns schlepitmine Gegenwart, die schon
der Vergangenheit angehort [...] wir modernen Malad kraftig mit am Werk, fir
das kommende Zeitalter, das alle Begriffe und Geseeu aus sich gebaren wird,
auch eine ,neugeborene* Kunst zu schaffen.

Zu diesem revolutionaren Sendungsbewusstseindashdurchaus birgerliche Selbstver-
standnis und der biirgerliche Alltag dieser Kiinsiterauffalligem Gegensatz. Dieser
birgerliche Habitus wird augenfallig schon in Kiendy und Haltung, wie z. B. auf Fotos
von Kandinsky zu sehen.

» 45, Foto Wassily Kandinsky

1909 erwarb seine Lebensgefahrtin Gabriele Minitee ¥illa in Murnau, in der die
beiden bis 1914 lebten. Weitere Merkmale von Biligjgteit sind Organisation, Lehr-
tatigkeit, Preisgestaltung und RegelmaRigkeit ddrel. Letztere wird besonders deut-
lich in folgender Beschreibung des TagesablaufsRramz Marc:

Helmuth Mackes Beschreibung von Franz Marcs Tadestb911:

Marc fiihrte ein sehr regelméaRiges Leben. Um halmneach dem Friihstick, war
er auf seinem Atelier oder besser seinem Dachbauheh malte genau bis zum
Glockenschlag zwolf, bei dessen Schall zu gleicheit auch der groRe weil3e
Schéaferhund zu jaulen anfing. Spétestens halb zteeid Marc wieder vor seiner
Staffelei, auf dem zugigen Boden mit unverputztéanRen, auf welchem eigentlich
dieselbe Temperatur herrschte wie drauf3en. [..ghNétags malte Marc bis zum
Dunkelwerden. Nach dem Tee machten wir einen kiteiGang, dann erledigte
Marc seine Post, und nach dem Abendessen salRcéinead und spintisierend in
seinem Rohrstuhl, und zu dieser Stunde entstandemeisten seiner Bildentwurfe.
Um zehn Uhr war Schluf3 des Tages. Dieser Rhythnmederholte sich mit gerin-
gen Unterbrechungen und anderte sich in seinerdsturktur auch nicht, als seine
Frau im Marz aus Berlin zurtickkehrte. AuRer seMerliebe fiir Zigaretten, seiner

"1 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 427
27it. n. Ruppert: 2000, S. 432
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schonen Pfeife mit gutem Tabak war Marc geradezutapisch einfach in allem,
was er sonst fir sich brauchte. Er aR sehr wénig.

Die Kunst dieser ausgesprochen burgerlichen Maief: sfreilich beim birgerlichen
Publikum zunachst auf heftige Ablehnung, die vom#éiasky angestrebte Kommuni-
kation der Seelen kam also nicht zustande. Kanglisslbst schreibt iber das Publikum
der 2. Ausstellung der Neuen Kinstler Vereinigunignighen 1910:

Der Galeriebesitzer beklagte sich, daf3 er nackhr ji@ddichen SchlieBung die Bilder
abtrocknen mufte, weil das Publikum sie angesphake. Man mufd sagen, dal3
dieses entsetzte Publikum gut erzogen war; es smpuaker es zerschnitt die Lein-
wande nicht, wie mir das einmal wahrend einer Aalkstg in einer anderen Stadt
passiert ist’

Sehen wir uns also ein so aufregendes Bild einmahger an!

3 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 455
4 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 461



2.6. Expressionismus und Abstraktion






2.6. Expressionismus und Abstraktion 143

» 46. Franz Marc: Tierschicksale (Die Baume zeigter Ringe, die Tiere ihre Adern),
1913, 196 x 266 cm, Ol auf Leinwand, KunstmuseurseBa

Zunachst sieht man einen Wirrwarr von Linien undftige Farben, in erster Linie
Grundfarben. Erst auf den zweiten Blick erkennt mahrere Tiergruppen und Baume,
die zu stirzen scheinen. In der Mitte wird ein siciibAumendes blaues Reh von Linien
durchschossen. Fast meint man, der Wald wirde éiguen. Dynamik und Bewegung
strahlt das Bild aus. Nicht nur im Titel, sondeucla auf dem Bild selbst wird also Natur
hier zum Schauplatz der Geschichte. Und es gegdohithl etwas AuRergewdhnliches in
diesem Wald. In einem extremen Moment der Gesahigehrt sich das Innere nach
auf3en und wird sichtbar (vgl. den Untertitel!). ikeh ist der dargestellte geschichtliche
Raum menschenleer: Tiere ersetzen den Menschenallas®ilder Marcs werden von
Tieren bevolkert und sind menschenleer. In Maraistischem Weltbild stehen einan-
der der ,unfromme Mensch" und die ,reinen Tierefgaiber. Folglich malt Mark, ,wie
ein Tier die Welt sieht". Das entspricht fur ihnndeabsoluten Wesen“ der Kunst. Sein
Weltbild lasst sich folgendermafen skizzieren:

Schein Sein

Mensch Tier

Lunfromm® Jrein”

naturalistische Darstellung .absolutes Wesen*
(Form und Farbe)

Da es Marc als modernem Kunstler in der Kunst nichtden Schein, sondern um das
Sein geht, wendet er sich vom Menschen ab und demzuli. Zugleich aber wendet er

sich von der naturalistischen Darstellung, diesemjt Mensch und Schein identifiziert,

ab und der Typisierung und der Reduktion der LimieAuch die Farbe ist bei ihm nicht

mehr Kolorit (Schein), sondern wird als Ausdruckiséaautonom. Das Reh in der Bild-

mitte z. B. wird eben nicht in Brauntdnen kolorientd so scheinhaft naturalistisch darge-
stellt, sondern es wird ihm die Farbe Blau zugeetddie einen bestimmten Ausdrucks-
wert hat. Mehr noch, innerhalb der speziellen Febtie Marcs hat jede Farbe sogar
eine ganz konkrete Bedeutung, wird also zum ZeicBem Grundfarben ordnet Marc

bestimmte Eigenschaften zu:

blau mannlich, geistig
gelb weiblich, sanft, sinnlich
rot Materie, brutal, schwer

Liest man nun bei der Betrachtung des Bildes dibétaals solche Zeichen, dann stellt
man fest, dass das Mannlich-geistige von der lentdllaterie geradezu durchstol3en
wird, wahrend das Weiblich-sinnliche kaum eine BRabielt.

Spater geht Marc, kurz bevor er Anfang des ersteftkieges an der Front fallt, noch
einen Schritt weiter in Richtung Abstraktion. Audlie Natur sieht er nun néamlich ge-
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kennzeichnet durch ,Hasslichkeit* und ,Unreinheikonsequenterweise abstrahiert er
seine Formensprache weiter. Statt Baumen und Ti€mepfen nun Formen:

»47. Franz Marc: Kampfende Formen (1914), 91 x 180 ©! auf Leinwand, Neue
Pinakothek, Miinchen

Als zwei Farbwirbel kdmpfen hier wiederum das Mécinigeistige (Blau) und das

Materiell-brutale miteinander unter fast vélligemudschluss des Weiblich-sanft-
sinnlichen. Freilich fehlt Letzteres hier nicht Ngl Vorstellbar ist sogar, dass es sich
durchsetzen kénnte, allerdings nicht, indem es aicKampf beteiligt und siegt, sondern
eher, indem es sozusagen Ubrig bleibt, wenn RotBladl sich gegenseitig verschlungen
haben. Doch das sind nur Spekulationen, denn degang des Kampfes ist im dar-
gestellten Moment véllig unentschieden.

Diesen Weg Uber den Ausdruck und die ReduktionAngtraktion der autonomen Farbe
gehen im deutschen Expressionismus im Allgemeimehimn blauen Reiter im Besonde-
ren nicht nur Kandinsky selbst und sein Kompagnaardylsondern auch andere Mit-
glieder und Nahestehende. Jemand, der diesen tSaichit nur und vor allem nicht in
erster Linie in der Malerei getan hat, ist Arnoldh8nberg. Der wohl einflussreichste
Komponist des 20. Jahrhunderts ging aus von dedrapantischen Musik, Uberschritt
die Grenze der Tonalitdt* zur Atonalitat* und entkelte schlie3lich die Zwdlfton-
technik. Analog zur Emanzipation der Farben inatestrakten Malerei kann die Atonali-
tat als Emanzipation der Tone betrachtet werdenwiceinzelne Maler dann eine neue
Farben- und Formensprache entwickelten, so stelle Schénbergs Zwélftontechnik
und die darauf begriindete Reihentechnik* seinedil8d) Anton von Webern, neue
musikalische Sprachen dar. Diesen Zusammenhangchan Kandinsky erkannt, wie
aus einem seiner Briefe an Schdnberg hervorgeht:

Wassily Kandinsky an Arnold Schénberg, 9. April 191
Sehr geehrter Herr Professor!

Mit ganz besonderem Vergniigen schicke ich IhnemmBéd. Wollen Sie mir diese
Freude machen, indem Sie mir lhr Bild schicken?

Ich beneide Sie sehr! Sie haben Ihre Harmonielstinen in Druck. Wie unendlich
gut (wenn auch nur verhaltnismafig!) haben es digsikér in ihrer so weit ge-
kommenen Kunst. Wirklich Kunst, die das Gliick scheasitzt, auf rein praktische
Zwecke vollkommen zu verzichten. Wie lange wird Wdie Malerei darauf warten
mussen?

Und das Recht dazu (= Pflicht) hat sie auch: Fdrbee an und fur sich — was fir
grenzenlose Schénheit und Macht besitzen dieseris@ien Mittel. Und doch ist

schon heute der klarere Anfang dieses Weges zunséten darf heute von einer
Harmonielehre auch hier traumen. Ich traume schmhhoffe, daR ich, wenigstens
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die ersten Satze zu diesem groRen kommenden Bistellan werde. Vielleicht tut
dasselbe auch ein anderer. Desto besser! Nur swigienoglich’®

Freilich wurde die Bedeutung von Schdnbergs und é&kfeb neuer Sprache erst nach
deren Tod in den 60er Jahren des 20. Jahrhundedecdkt. Von da an entfalteten sie
ihren Einfluss. Kurze Zeit war Schdnberg aber aalshMaler aktiv. Auch als solcher
wurde er von Kandinsky hoch geschatzt und im blaReiter protegiert. Allerding
stimmten nicht alle Mitglieder in Bezug auf den BlaBSchdnberg mit Kandinsky tber-
ein. Die folgenden Ausschnitte aus der Korrespomdemischen August Macke, der
Schoénberg als Maler kategorisch ablehnte, und Fkdanz zeigen nicht nur diese Mei-
nungsverschiedenheiten, sondern auch die demakratis Gepflogenheiten in der
Gruppe:

August Macke an Franz Marc, 22. Januar 1912

[...] lch glaube, Kunst kommt nicht von Wollen, auaitht von Missen, wie
Schoénberg sagt, sondern von Kénnen. Der Schénbengjri unsympathisch [...].

August Macke an Franz Marc, 23. Januar 1912

[...] Ich rasonniere nicht gegen den Blauen Reitendern gegen verschiedene
lahme Stellen an seinem Pferd. SchlieRlich mufrei@sonnieren. [...] Und jetzt
noch der Schoénberg! Der hat mich direkt in Wut e&as diese grinaugigen
Wasserbrotchen mit Astralblick. Gegen das Selbstjtovon hinten will ich nichts
sagen. Aber sind diese paar Bréckchen das Gesahralen »Maler« Schénberg
wert? [...]

Franz Marc an August Macke, 25. Januar 1912

[...] Das mit Schénberg kann ich nicht bestreitens(&lbstportrat mag ich zwar
sehr) aber: Du kennst meine Maxime, meinem Herrtrddakteur nicht hereinzu-
reden, weil ich dieses Recht im gegebenen Fall &atken will und mu3, sonst ist
mir nicht wohl. Dasselbe mit den grof3en Wortenh-hin im tiefsten Grunde viel
bescheidener, als du denkst. [...]

August Macke an Franz Marc, 5. Februar 1912

[...] Kandinsky schrieb mir von Abmachungen mit Hagehge, Uber geschlossene
Kollektivausstellungen des »Blauen Reiters«, »&, BM. B.«, »Briicke« etc. [...]
Es braucht auch nicht jeder Neusezessionist z.aBzuwd sein, nicht wahr? Auch
Schoénberg nicht. Kandinsky soll sich nicht so ag#ire |...]

Franz Marc an Wassily Kandinsky, 22. Méarz 1912

8 Zit. n.: http://mww.schoenberg.at



146 2. Zur Kulturgeschichte der Kunst und des Kinstlers

[...] Betreff Heckel, Kirchner und Pechstein (voreal Heckel) sind wir am Ende
wirklich uneins; aber ist das ein Ungliick? Ich eimgé¢ es als Reiz, keinesfalls als
Sackgasse. Auch nicht, daR ich dem Schénberg alerMiht die starke Wirdi-
gung und Liebe entgegenbringe als Sie, — vielldiché ich es ja auch einmal, aber
nicht auf den Glockenschlag. [ "]

Das gesamte bildnerische Werk Schoénbergs ist aufSeée des Arnold Schénberg
Centers zu besichtigen:

» http://www.schoenberg.at/6 _archiv/paintings/wopksitings.htm

Dort sind auch die von Macke erwéahnten Bilder ndén. Bei ,Selbstportrat von hinten”
handelt es sich um das Bild ,Gehendes Selbstpyrtitauf Pappe, 49 x 44,9 cm, 1911
(Katalog Nr. 18) und bei den ,grinaugigen Wassdd@n mit Astralblick® um:
,Blick®, Ol auf Leinwand, 28 x 20 cm, 1900 (Katal®{. 63).

Zweifellos liegt Schdnbergs Bedeutung trotz KanklissBegeisterung fiir seine Bilder
nicht auf dem Gebiet der Malerei. Seine Malereglblals ,egomaner Dilettantismy$*
im Gegensatz zu seiner epochalen Musik ohne Emflus

Gerade die Musik aber beeinflusst die Entstehumghbstrakten Malerei in hohem MaR.
Das zeigt nicht nur das Beispiel Kandinsky, dedga ,inneren Klang“ in auRere Form
bringen wollte, sondern lasst sich auch bei Audlestke zeigen. Macke geht einen éhn-
lichen Weg wie Marc. Allerdings bleibt bei ihm fadtirchwegs die menschliche Figur
erhalten, wenn sie auch stark reduziert wird:

» 48. August Macke: Madchen im Griinen (1914), 126% ém, Ol auf Leinwand, Neue
Pinakothek, Miinchen

Die menschlichen Figuren sind noch deutlich alshlzu erkennen, wenn auch die
Gesichter zu Farbflachen reduziert sind und dagey&iid aus dem Wechsel von blauen,
weiRen und roten Farbflachen und einer griin-gefadtbosungszone in den Baumkronen
konstruiert ist. Die Farbe emanzipiert sich bereits

Beeinflusst vom franzdsischen Kubismus hatte Mawneits friiher den Wald in geo-
metrische Farbflachen aufgeldst:

»49. August Macke: Paar im Wald (1912), 100 x 10Q &hauf Leinwand, Privat-
sammlung, Miinchen

Wie vor einem bunten Mosaik leuchtet das Weil3 diesdks der Frauenfigur fast blen-
dend hervor. Beide Figuren erscheinen wie vor dfngisse.

78 Zit. n.: Der Blaue Reiter. Dokumente einer geistigen Beweghiegausgegeben von Andreas
Hineke. Leipzig 1989.

" So Thomas Zaunschirm in seinem Vortrag zur SchigaNacht im Museum Folkwang am 8.
April 2005 im Rahmen des SCHONBERG FESTIVALS RUHR (Phrithanie Essen).
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Zur volligen Abstraktion im Sinne von Nicht-Figiatikeit geht Macke nur selten tber.
Nicht zufallig steht eines dieser wenigen BildeZisammenhang mit der Musik:

»50. August Macke: Farbige Komposition (Hommage ldado Sebastian Bach), 1912,
102 x 82 cm, Ol auf Karton, Wilhelm-Hack-Museum dwigshafen

Hier sehen wir ein Gewebe von Farben und Formee figarale Darstellung. Der textile

Eindruck, den das Gemalde erweckt, verweist nodteine andere Quelle der Abstrak-
tion neben der Musik. Schon 1895 hatte Obrist imbkien radikal abstrakte Entwirfe
fur Stickereien mit aus dem Organischen tbernommegedehnten Wellenlinien abge-
liefert. In der Moderne entsteht namlich auch dasmzépt der ,angewandten“ Kunst.

Dieses ist im Rahmen der modernen Bestrebungertmnsdie Grenze zwischen Kunst
und Leben aufzuheben, im Fall der ,angewandten“sulurch Ausdehnung der Kunst
auf alle Lebensbereiche: Kleidung, Mébel, TeppicBeprauchsgegenstande aller Art
vom Loffel bis zur Lampe. Noch heute, da man dieBereich gewdhnlich als Design

bezeichnet, steckt die altere Bezeichnung nochstituitionsnamen: z. B. Museum fir
angewandte Kunst (MAK) in Wien oder Hochschule &ingewandte Kunst ebendort.
Aus Wien kommt auch der Impuls fur die Griindungeeiter einflussreichsten deutschen
Kunstschulen der Moderne:
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Das Bauhaus wurde 1919 vom Wiener Architekten W&t@pius in Weimar gegriindet
und er bleib dessen Direktor auch nach der Ubegkied nach Dessau (1925) bis 1928.
Der Gebaudekomplex des Bauhauses in Dessau stadyanfalls von Gropius:

»51. Walter Gropius: Bauhaus Dessau (1925-26)

Der Komplex besteht aus drei in Fligelform angeeten, funktional gegliederten

Teilen: Einem Fligelbau der "Technischen Lehratestal (spater Berufsschule), dem
Werkstéttentrakt mit der markanten Glasvorhangfies¢€urtain Wall) und dem Atelier-

haus. Im Atelierhaus sind die Mensa und Wohnatefiér die Studenten untergebracht.
Fligelbau und Werkstattentrakt sind durch eine gesgthossige Briicke verbunden.

» 52. Bauhaus Dessau: ,Briucke”

Diese Briicke war fiir Verwaltungsraume und das Beubtin Gropius (spater die Archi-
tekturabteilung) gedacht. Diese funktionale TremnimEinzelbaukdrper, die sich doch
zu einem organischen Ganzen fligen, war damals tigeuaas groRte Aufsehen erregte
aber die vdllig in Glas aufgeldste Wand des Wettestéraktes.

» 53. Bauhaus Dessau: Werkstattentrakt

Die Glasschirze reicht ununterbrochen Uber allé @eschosse und die gesamte Ge-
baudelange. So entsteht ein Eindruck der Transpawad Leichtigkeit. Selbst die im
Detail durchdachten Gebaudeecken sind durchsigjggialtet. Diese neuartige, trans-
parente Monumentalitét lie3 die damals herrschentestellungen von Gebaudeasthe-
tik hinter sich. Durch die "offene" Fassade ents&ihe neue, auch padagogisch wirk-
same Beziehung zwischen AuRen und Innen, sie siegg€reiheit und Ubersichtlich-
keit.

Diese Durchsichtigkeit ist auch der grundlegendéetschied zu heutigen Glasfassaden,
die ja meist spieglen und damit die Grenzen desiGadraumes betonen und ihn herme-
tisch abschliel3en. So wirken die beiden Tirme drritg&chen Bank in Frankfurt am Main
auch keineswegs durchsichtig, sondern eher wie ibaidimensionierte Tresore:

» 54. Deutsche Bank (Konzernzentrale Frankfurt a, 18y 9-84

Die beiden Turme heiRen im Volksmund dementspratiamch ,Soll und Haben®. Sie
stehen auf einem ausgedehnten Ful3bau, der in Réliese auf die stadtebauliche Um-
gebung Bezug nimmt, sondern wie ein gigantischemiéikorper wirkt. Vom Mittelpunkt
der Anlage (zwischen beiden Turmen) strecken sighuaregelmafiigem Grundriss drei
Bauteile nach Osten, Sudwesten und Nordwestenb8&ien Tirme besitzen ebenfalls
einen unregelmaRigen, jedoch in beiden Fallen lgdgic Grundriss mit vielen 45°-
Winkeln. Insgesamt ist der Komplex zwar als Symblel Wirtschaftsmacht Deutsch-
lands ein viel gezeigtes Objekt, asthetisch abedariwertig.

Im Vergleich tritt die hohe asthetische Qualitas @auhauskomplexes von Gropius um-
so deutlicher hervor: Hier gibt es nicht nur einnstuktionsprinzip, das konsequent
ausgefihrt wird, sondern sogar eine einzige Grungfalie vom Grundriss bis in die
Detailgestaltung der Fassaden wiederkehrt. Diessnddorm ist das Rechteck bzw. in
den Raum projiziert: der Quader. Selbst noch inKdmstruktion der Wohnhauser der
Lehrer (,Meisterhauser), die Gropius in der Nates d@auhauses baute, wiederholt sich
diese Grundform:
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» 55. Bauhaus Dessau: Meisterhauser

Selbst die Balkone des Wohnheims der Studentemraggammen mit ihren Gelandern
als kleine Quader aus dem grof3en Quader des Gebheder:

» 56. Bauhaus Dessau: Wohnheim

Wie bei der ganzen Anlage besticht auch hier digaehheit und Schmucklosigkeit bei
gleichzeitiger Durchgestaltung noch des kleinstatails. Mit dieser bewussten Orna-
mentlosigkeit ordnen sich Gropius und mit ihm dasulBaus in die streng funktiona-
listische Richtung der modernen Architektur ein d@idten einen wichtigen Beitrag zu
ihrer Entwicklung.

Diese Richtung entstand bereits zu Beginn des &trhiinderts in betontem Gegensatz
zum damals herrschenden Stil des Historismus. Dggifé in eklektizistischer Weise auf
Baustile der Vergangenheit zuriick und baute GebauBein den Stilen der Neo-Gotik,
des Neo-Barock oder der Neo-Renaissance. Ein aksivolles Beispiel fir Letzteres ist
das Wiener Borsengebaude von einem der Starartditelles Historismus:

» 57. Theophil Hansen: Wiener Borse (1874-77)

Zum einen tragen solche historistischen Gebaudehdbren Stil historische Verweise in
sich. Hier kénnte man etwa an die Anfange des nmmsteGeld- und Wechselwesens in
der Renaissance denken. Noch offensichtlicheriéshigtorische Anspielung im Fall des
ebenfalls von Hansen geplanten Parlamentsgebaudégn:

» 58. Theophil Hansen: Parlamentsgebaude Wien (18y3-8

Sowohl durch die Athenestatue vor dem Gebaudeuals architektonisch wird ein Zu-
sammenhang zwischen moderner Demokratie und gsigodni Polis suggeriert. Anders
betrachtet hat aber die moderne Demokratie genamsiay mit der athenischen gemein
wie eine moderne Aktie mit einem Wechsel aus darai®sance. Aus dieser Betrach-
tungsweise entspringt der Hauptvorwurf der moderfRenktionalisten an den Historis-
mus. Am pragnantesten hat ihn der Architekt Adabs in seiner Schrift ,Ornament und
Verbrechen* von 1909 formuliert. Fir ihn sind hisstische Gebaude Ligen, da sie
durch ihren ornamentalen Schmuck und das Zitatareggner Stile ihre moderne Funk-
tion verschleierten. Wenn etwa ein Bahnhofsgeb&aadé¢ut, als ware es eine gotische
Kirche, dann ,ligt" es nach Loos. Mit dem Wahrhaitspruch des modernen Kiinstlers
fordert er dementsprechend die vollige Ornamerglast. Nichts soll es an einem Ge-
baude geben, das nicht erkennbar seiner Funktiemt.dDass man auch nach diesem
Konzept Architektur von hoher asthetischer Quastitaffen kann beweist er selbst:

»59. Adolf Loos: Haus Miller, Prag (1930)

Uberwiegend war Loos als Architekt mit dem Bau atér Villen beschéftigt, die im
Inneren einem um 1910 entwickelten "Raumplan” fatgder Gréfl3e und Anordnung von
der Funktion der Raume abhangig machte, sie datugaschossig teilweise ineinander
schachtelt und auferlich zunehmend der Kubusfornéltsrt. Doch nicht erst solche
kubische Hauser erregten Aufsehen. Einen stadtebaul Skandal l6ste bereits sein
sogenanntes ,Haus ohne Augenbrauen” in Wien aus:

» 60. Adolf Loos: Haus am Michaelerplatz (Looshatgjen (1910)
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Die ornamentlose Fassade dieses Hauses, das gegelilbHofburg steht, I6ste 1910,
als der Historismus noch bliihte, eine heftige Déskan aus, die auch internationalen
Widerhall fand.

Am Bauhaus wird diese konstruktiv-funktionalistischrchitektur nicht nur von Gropius,
sondern auch von seinem Nachfolger als Direktodwig Mies van der Rohe, weiter-
entwickelt. Nach der Auflosung des Bauhauses 1988,der noch die Rede sein wird,
emigrierte er, wie viele andere Bauhauslehrer airchje USA und grindete dort sein
»The New Bauhaus" in Chicago. Seine Arbeiten degtén die Grundlagen fir den Bau
von Hochhausern mit reiner Glasfassade. Eines dtretisch hochwertigsten Hoch-
hauser der Architekturgeschichte stammt von ihm:

»61. Ludwig Mies van der Rohe (zusammen mit Phitjhnkon): Seagram Building,
New York (1954-58)

In Deutschland erreichte er mit seiner Neuen Natigalerie in Berlin einen Gipfel von
Einfachheit und Transparenz im Sinne des Bauhauses:

»62. Ludwig Mies van der Rohe: Neue NationalgaleBiexlin (1965-68)

Vergleichbare Transparenz taucht in der Archited@schichte dann wieder in der dekon-
struktivistischen Richtung der Postmoderne auf. diindrucksvolles Beispiel lieferte das
Wiener Architektenduo Coop Himmelb(l)au in Dresan

»63. Coop Himmelb(l)au: UFA Cinema Center, Dresde398)

Dieses und ahnliche Gebaude des sogenannten deldivittischen Stils beziehen sich
aber nicht nur durch ihre Transparenz auf modemmdider. Indem diese Architekten es
sich zum Ziel setzen, die Formen der architektdr@acKonstruktion zu hinterfragen,
beziehen sie sich auf den Konstruktivismus der MaeleSie sind sozusagen bemiiht, die
andere Seite von Einheit, Harmonie und Stabilitélhitbar zu machen. In diesem Fall
spielen die Architekten mehr mit der Funktion im &erm (Projektor, Lichtspieltheater),
als dass sie der Funktion im funktionalistischennSgine entsprechende Form geben
wirden. Dass das keineswegs bloRRe Spielerei ist, avn Beispiel eines der prominen-
testen Gebaude dieser Richtung deutlich:

» 64. Daniel Libeskind: Judisches Museum, Berlin -99)

Bis in die Fassadengestaltung hinein basiert ddsi@ke auf dem Prinzip der zerbro-
chenen Form. Der Grundriss ist ein zerbrochenerd3tern, die Fassade wirkt wie von
tiefen Einschnitten zerkliftet. Die ganze Konstroktist symbolisch: Im Inneren des
Gebaudes gibt es drei sich kreuzende schiefe ,A¢h&kie Achse der Kontinuitat, die
Achse des Exils und die Achse des Holocaust. DiesAaler Kontinuitéat endet an einer
hohen, steilen Treppe, die zur Dauerausstellung.fbie Achse des Exils flihrt aus dem
Gebéaude hinaus in den Garten des Exils. Dort stdBesechs Meter hohe Betonstelen
auf einem schiefen Grund, auf denen Olweiden, nlider jiidischen Tradition Frieden
und Hoffnung symbolisieren, gepflanzt sind. 48 &ehehmen Bezug auf das Grin-
dungsjahr des Staates Israel, 1948, die 49. Bteler Mitte steht fir Berlin. Die Achse
des Holocaust endet am Holocaust-Turm. Dies istGedenkraum, ein dunkler, kalter,
hoher Raum, in den nur durch eine Spalte in dek®éaht eindringt:

» 65. Holocaust-Turm
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Im Museumsneubau gibt es mehrere auf einer gebmechéinie angeordnete so ge-

nannte ,Memory Voids", leere Raume, die sich veiti#turch das ganze Gebaude erstre-
cken. Sie sind von der Dauerausstellung aus niepetbar, von manchen Stellen aus
aber einsehbar. Sie sollen an die leeren Steliemern, die der Holocaust in Deutsch-

land hinterlassen hat.

Genau mit diesen Leerstellen ist auch die Gesahidbes Bauhauses verbunden. Nach
dem ersten Weltkrieg setzte sich Gropius das 4diereneuen Synthese von Kunst und
Handwerk. Vorbild war der mittelalterliche Kircheab und seine Handwerkerkiinstler.

So schreibt er in seinem Bauhausmanifest:

Das Endziel aller bildnerischen Tatigkeit ist deauB[...] Architekten, Bildhauer,
Maler, wir alle missen zum Handwerk zuriick! [..grIKunstler ist eine Steigerung
des Handwerker¥.

Dementsprechend wird am Bauhaus immer am Matentdrtichtet. Die Vorlehre be-
stand aus einem halben Jahr Formunterricht und riitbungen. Danach erfolgte die
Aufnahme in die Werklehre. Dabei konnte zwischemseieiedenen Lehrwerkstétten
(Druckerei, Glasmalerei, Tischlerei, Metallwerkst&/eberei, Fotografie, Wandmalerei,
Bihne, Buchbinderei, Topferei, Architektur, Ausktesgestaltung, Harmonisierungs-
lehre) gewahlt werden. Der dritte Abschnitt bestand der Mitarbeit am Bau (Baulehre).
Als Abschluss wurde, gemalR den Wiederbelebungssieesudes Handwerkerkinstlers,
ein Meisterbrief der Handwerkskammer und bei besmrdBegabung auch des Bau-
hauses vergeben.

Die beriihmten Maler am Bauhaus waren vor allemein\érlehre tatig. So leitete etwa
Kandinsky den Vorkurs in Farben- und Formenlehrst B Dessau erhielten er und Paul
Klee sogenannte ,freie Malklassen”, was eine gesviésrschiebung des Schwerpunktes
hin zur Malerei bedeutete.

Doch auch weiterhin war es das Hauptziel, Kunst Tiechnik miteinander zu verbinden,
also ,Gestaltung” zu unterrichten. Auf diesem Gelhigben Bauhauskinstler zum Teil
Bleibendes geleistet. Ein Beispiel ist die Erfindutes Freischwinger-Stuhls aus Stahl-
rohren durch den ungarischen Architekten und Desigviarcel Breuer, der selbst am
Bauhaus studiert hatte und dann ab 1925 die Hokatéte leitete:

»66. Marcel Breuer: Freischwinger B55, verchromteghBohr, Eisengarnbespannung,
lackierte Holzarmlehnen

Dieses und &hnliche Modelle haben tatsachlich Eigga die industrielle Fertigung
gefunden und werden bis heute produziert. Dieséspigd zeigt auch eine Tendenz am
Bauhaus, die der Schweizer Architekt Hannes Megehrzu verstarken versuchte, als er
1928 Gropius als Direktor nachfolgte. Seine Patalgete: ,Volksbedarf statt Luxus".
Dies fuhrte einerseits dazu, dass er die Zusamrbeitanit der Industrie intensivierte.

8 Zit. n. Droste, Magdalena: bauhaus 1919 — 193Be8i&t Taschen Verlag: Koln 1990
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Andererseits wurde er neben Kandinsky zum Hauptfeéid der Nationalen. Das Bau-
haus soll zwar nach dem erklarten Willen des Gilsl3¢einer Mitglieder eine unpoliti-
sche Schule sein, wird aber von den nationalent&m&fon Anfang an bekampft, also
schon lange vor der Direktion des nach MeinungNionalen ,Bolschewisten“ Meyer.

Bauhauslehrer Oskar Schlemmer schreibt dazu im &agebuchnotiz vom 27. 11. 1930,
nachdem NS-Kultusminister Frick seine Werke und dreerer Avantgardisten im
Kunstmuseum Weimar abhangen hatte lassen:

Das Furchtbare, die Kulturreaktion liegt darin, def3sich hier nicht um die Ver-
folgung von Werken politischer Tendenz handelt,dson um rein kiinstlerische,
asthetische Werke, die lediglich weil sie neuaragdersartig, eigenwillig sind,
gleichgesetzt werden mit ,Bolschewismus". Geradiendgildersturm im Weimarer
Museum wurden Kiinstler getroffen, an deren echtefeutsch der Gesinnung und
Empfindung kein Zweifel bestehen kann. Die furch¢éb@efahr, wenn sie sich aus-
breiten sollte, liegt darin, dall das unbewuRte temsche Schaffen, die
altangestammte Freiheit der Kunst, irritiert und dien Naivitat der Anschauung und
Ausdrucksweise gebracht wird. Es ist kein Ersatzdié Werke der gegenwartig
Schaffenden, wenn an ihre Stelle Meister der vorigghrhunderte gesetzt werden,
da diese selbst — ein Caspar David Friedrich, einir&el — in ihrer Zeit unver-
standen, Neuerer und Kiinder des Zukiinftigen wéren.

Diese politischen Anfeindungen von Seiten der Nwtien sind auch der Grund fir die
Ubersiedlung von Weimar nach Dessau, die keinesaeggreien Stiicken erfolgte. 1930
wird dann in Dessau der angebliche ,Kommunist* Megés Direktor abgesagt. Sein
Nachfolger wird Mies van der Rohe, der das Bauhlaiesler zu einer ausgesprochenen
Architekturschule machen soll. 1932 siegen aberN#itonalsozialisten bei den Land-
tags- und Kommunalwahlen, was zu einer deutlicherstharfung der politischen Be-
kampfung des Bauhauses fihrt.

Zwar waren sich die Nationalsozialisten bis 193¢hhiganz einig Gber die Beurteilung
von Expressionismus und deutscher Moderne. Ein dezilNazis wollte diese zur deut-
schen Staatskunst machen. Ein groRerer Teil, zuadetn Hitler gehdorte, lehnte sie aber
als ,undeutsch” und ,bolschewistisch* ab. Diesedetmtzung hat damals schon ,Tradi-
tion“. Schon in einer Rezension der ersten Ausstglldes Blauen Reiters ist namlich
von ,unheilbarem Irrsinn“ die Rede, eine Formuliegudie zwanzig Jahre spater Hitler
nahezu wortlich benttzt.

Das Bauhaus muss nun auch in Dessau schlieRenehtdals Privatschule nach Berlin.
In Dessau wird ein Untersuchungsausschuss eingetiater beweisen soll, dass das
Bauhaus ein ,bolschewistisches" Institut gewesean laeBerlin werden die (privaten!)
Raumlichkeiten des Bauhauses durchsucht und veisieQas Verfahren wird ver-
schleppt, niemand will auf Seiten der Behdrdendndig sein. SchlieBlich werden dem

9 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 251 f.
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Bauhaus Bedingungen gestellt: Es dirfe keine JwenBauhaus geben, alle Lehrer
missten in die NSDAP eintreten und ein nationatdistischer Lehrplan misse erstellt
werden. Daraufhin 16st sich das Bauhaus am 191938 selbst auf.

Besonders grotesk ist dabei der Fall Kandinskyw&ir ja schon einmal aus Deutschland
vertrieben worden, und zwar wahrend des erstenkVigglis, als er noch Russe war und
deswegen als Feind galt. Damals kehrte er fiir kdeienach Russland zurtick und war
in der jungen Sowijetunion fiir die Museen und diengtausbildung zusténdig. Wegen
zunehmender Einschrankungen gab er diese Amter ladler auf und kehrte nach

Deutschland zuriick. 1933 ist er zwar kein Russernseimdern schon seit 1928 im Besitz
der deutschen Staatsbirgerschaft, wird aber wiedegerechnet als ,Bolschewist* an-
gegriffen und zum zweiten Mal aus Deutschland ialyem. Der Ausschluss Kandinskys
aus dem Bauhaus war eine der ersten ForderungeNati@nalsozialisten. In der Folge

kommt es zu einem wahren Exodus der BauhauskuratkerDeutschland. Kandinsky

emigriert nach Frankreich, wird 1939 franzésischiratsbiirger und stirbt dort 1944. Der
in der Schweiz geborene deutsche Staatsbirgeidkziflieht in die Schweiz, wo er die

Schweizer Staatsbirgerschaft beantragt, die ihnrrikkweise erst nach seinem Tod
1940 zuerkannt wird.

Josef Albers, Walter Gropius, Laszlo Moholy-Nagyargkel Breuer, Ludwig Mies van
der Rohe und andere emigrieren in die USA. Siertflessen pragend die amerikanische
Architektur und das Design. Josef Albers wird zumogaischen Vater des abstrakten
Expressionismus. Zu seinen Schilern gehéren Starsacherikanischen Nachkriegs-
malerei wie Willem de Kooning, Robert Rauschenbengd Robert Motherwell.
Paradoxerweise tragen so die antimodernen, naistisehen Bestrebungen der Nazis zur
Internationalisierung der Moderne bei.

Doch schon 1911 hatten Kandinsky und Marc mit ihf@mninzip des Internationalen” zu
diesem Thema eindeutig Stellung genommen:

Es sollte wohl tberflissig sein, speziell zu urteishen, dal’ in unserem Falle das
Princip des Internationalen das einzig mogliche Hgtutzutage muf aber auch das
bemerkt werden: das einzelne Volk ist einer derdgtdr des Ganzen und kann nie
als Ganzes angesehen werden. Das Nationale, glernHPersonlichen, spiegelt sich
in jedem grof3en Werke von selbst ab. In der letffensequenz aber ist diese
Farbung eine nebenséachliche. Das ganze Werk, iKgemnnt, Kunst kennt keine

Grenzen und Vélker, sondern die Menschffeit.

Der erste deutsche Kinstler mit weltweiter Ausdtna@p nach 1945 wird dann erst
wieder Joseph Beuys sein.

8 Zit. n. Ruppert: 2000, S. 464 f.
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1917 reichte ein gewisser R. Mutt eines seiner \Wdxéi der Jury der ,Society of In-

dependent Artists” in New York fir deren Jahrestalisgig ein und es wurde nach hefti-
gen Diskussionen abgelehnt, weil es kein Kunstveeik ,R. Mutt“, der Name, mit dem

das ,Kunstwerk" signiert war, war ein Pseudonynmtési dem sich Marcel Duchamp, der
selbst zum Vorstand der Gesellschaft gehorte urtdligd der Jury war, verbarg. Er trat
kurz nach diesem Vorfall von dieser Funktion zurlidlks Original des Werks ist nicht
erhalten geblieben, wohl aber ein authentisches: Fot

»67. ,The Blind Man“ No. 2, Seite 3. Hg.: Henri-RierRoche, Beatrice Wood, and
Marcel Duchamp. New York, 1917 ,Fountaine* (,Brumigby Marcel Duchamp. 1917.
Foto: Alfred Stiegliz

Wir sehen hier tatsachlich ein Urinal, ein Pissealten fur offentliche Bedirfnisan-
stalten, das sich Duchamp 1917 bei der New YorkendJ. L. Mott Iron Works, einem
Handler fir Sanitarbedarf, besorgt hatte. Er stedb auf den Kopf, gab ihm den Titel
.Fountaine” und signierte es mit ,R. Mutt, 1917"s Existiert auch die Theorie, dass
Duchamp seine Fundstiicke (,Ready-mades") selbgektellt habe, weil man bei Nach-
forschungen fir viele seiner Ready-mades keingesthenden zeitgenéssischen Gegen-
stdnde oder Bilder von ihnen finden konnte. Docldiesem Fall wird der Erwerb des
Gegenstandes durch Duchamp in New York von zweggeibestatigt.

Betrachten wir den Gegenstand nun einmal im Ged¢ensa Jury von 1917 als Kunst-
werk! Zunéachst ist festzustellen, dass es sich imeneserienmalig hergestellten Gegen-
stand handelt, den zudem der Kunstler nicht eirgelllst entworfen hat. Der Gegenstand
kann also weder die Aura des Einzelwerks noch digiilitat eines Entwurfs fir sich
beanspruchen. Der Kunstler tut aber genau dasmireteden Gegenstand signiert und
datiert. Die Verwendung eines Pseudonyms ist dabgits Ungewohnliches in der
Kunstgeschichte, stellt also keine Abweichung ven(duch damals) gangigen kunstleri-
schen Praxis dar.

Das Werk stellt also in hochst ironischer Weise Ftizge nach der Rolle des Schopfer-
tums in der Kunst. Dabei geht es nicht nur um dieagé nach dem handwerklichen

Aspekt und seiner Verdrangung aus der Kunst, begitinschon bei den Hofmalern,

sondern vor allem um den modernen Aspekt der Salealng des Kunstwerks. Bereits

1914 kaufte Duchamp angeblich in einem Pariser Wares einen Flaschentrockner aus
Eisen und signierte ihn. Er vertrat 6ffentlich d#einung, dass bereits die Auswabhl

dieses Gegenstandes ein kinstlerisches Werk ssi,zweeinem Kunstskandal fuhrte.

Einen solchen Flaschentrockner nehmen wir im Kaudhels einen massenweise indus-
triell erzeugten Gebrauchsgegenstand und damétimlsher wertloses Objekt wahr.

Nun kdnnte man sagen, dass seine Form, losgelstiep Funktion, eine ganz eigene
Charakteristik bekommt. Damit wiirde man auch sadass Duchamp durch seine Geste
des Signierens eine vorher unsichtbare BedeutusgQlgekts gleichsam aufgedeckt
habe. Auch Uber das Urinal kénnte man das natiskgjen, wenn man sich dazu zwingt,
alle Gedanken an Korperausscheidungen zu unteminiicRas Ergebnis dieses Ge-
dankengangs ist allerdings eher banal: Wie schéh interessant kénnen doch Ge-
brauchsgegenstande sein, wenn man sie als Kunstvwerkachtet. Doch geht es bei
Duchamps Ready-mades um viel mehr. Im Fall deschéagrockner namlich geht

Duchamp an die Offentlichkeit und behauptet, dieswahl des Gegenstandes allein sei
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bereits ein kiinstlerisches Werk. Auch im Fall demals sorgte die Gruppe um Marcel
Duchamp fir Publizitat. Fountaine wurde also doahsgestellt", aber nicht im kon-
ventionellen Sinn: Fountaine wurde zum Medienelisign

Duchamp zerstort also nicht nur die sakrale Auma\tkerkes und des Schopfertums des
Kinstlergenies, sondern er demonstriert auch, das&enese eines Kunstwerks immer
ein gesellschaftlicher Prozess ist. Die Entsteteings Kunstwerkes erscheint nicht mehr
als der prometheische Akt eines Einzelnen, des tk@isssondern als eine Art Spiel mit
bestimmten Regeln und Konventionen, in dem es mevitspieler gibt: den Kinstler,
das Publikum und vor allem die Institutionen demk&uwie Jurys, Museen, Galerien,
Kritiker.

Man kann also nach Duchamp die Frage stellen: Wamk eigentlich ins Museum und
wird dadurch zum Kunstwerk geheiligt? Duchamp seliz diese Frage auch wieder
ironisch gestellt. Bis 1918 malte er noch Tafekildl919 dann nahm er eine Reproduk-
tion von Leonardos Mona Lisa, dem beriihmtestem @bdelbilder, Uberblendete sie mit
einem Foto seines eigenen Gesichts und zeichnetesdentstandenen Gesicht mit Blei-
stift einen Schnurrbart. Er nannte dieses Werk ,010.Q.". Zunachst geht es dabei um
die Frage der Androgynitat, der Ununterscheidbarkan Mann und Frau, die Duchamp
schon lange beschéftigte. Mdglicherweise verweaishaler Titel ironisch auf das Thema
Androgynitat. Spricht man die Buchstaben namliemadsisch aus, so klingt der Titel in
einem bestimmten franzésischen Dialekt angeblich der Satz ,Sie hat einen heil3en
Arsch®. Geht es also um Androgynitat, so ist deigameichnete Schnurrbart nicht nur
Regression in eine kindliche Praxis, nicht nur Ré&#psigkeit gegentber der Kunst-
geschichte, sondern auch das Aufwerfen der Frageé&dbens. Der ,kleine Unterschied”
zwischen einer Reproduktion der Mona Lisa und DoghsUberblendung kann namlich,
wenn man nicht beide nebeneinander sieht, leichts@ien werden. Schlieflich kann
man in der Uberblendung mit dem eigenen Gesicl spezielle Form der Aneignung
eines wichtigen Werks der Kunstgeschichte durch Kiénstler erblicken, ein Akt, der
durch das infantile Aufzeichnen des Schnurrbarés ahgleich ironisiert wird. Auf diese
Weise setzt Duchamp seiner Tafelbildmalerei einpektkuldren Schlusspunkt und
kommentiert sie ironisch.

Zwischen 1936 und 1941 stellt Duchamp dann eindg8latel in Lederkoffer” her, eine
Art aufklappbares Miniaturmuseum der eigenen Wedks, Reproduktionen bzw. Minia-
turmodelle seiner Werke enthalt. In einer Auflage 800 Stiick entsteht so ein tragbares
Miniaturmuseum der eigenen Werke, das freilich ehlgs3lich Reproduktionen, also
kein einziges Original enthalt, selbst aber wiedermine Art Original ist. In ironischer
Weise dreht Duchamp hier die Verhaltnisse um: Nidét Inhalt des Museums, die
Werke, die ausgestellt werden, sind Originale, somdlas Museum selbst. Zu einem
solchen wird es vor allem, wenn es seinerseits aviedeinem Museum ausgestellt wird.
Das Museum als Ort und Garant der Wahrheit und Béags sakralisierten Kunstwerks
wird ad absurdum gefihrt.

Weniger radikal stellt die Frage ,Was kommt ins Mus?“ dann in den 60er Jahren
noch einmal Andy Warhol, indem er zunachst Camgb®lippendosen auf Tafelbildern
malt. Hierin kénnte man freilich auch einfach nig Entdeckung eines neuen Motivs flr
die Malerei sehen, wie das ja des o6fteren in derskgeschichte vorgekommen ist. Doch
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Warhol lasst dann diese Bilder im SiebdruckverfahireSerie herstellen, gleicht also bis
zu einem gewissen Grad die Produktion der Bilder dkr Suppendosen selbst an.
Freilich sind diese Siebdruckserien andererseite gien Gesetzten des Kunstmarkts
entsprechend durchnummeriert und limitiert. Warerlwischt also einerseits die Grenze
zwischen Werbegrafik und Kunst, bekraftigt sie ardseits aber auch. Wenn er dann
Brillo-, Del Monte- und Heinz-Kartons ausstellt,heint er auf Duchamps Spuren zu
wandeln. Doch gibt es einen wesentlichen Untersichiéarhol stellt Markennamen aus
und er tut dies ganz unironisch. Nicht der Gebragebenstand ist also sein Thema,
sondern die Ware, deren Wert durch den Markennamendas Markenlogo gesteigert
wird. Warhols Objekte sind fiir die betroffenen Fénmvon unschétzbarem Werbewert,
gerade weil sie im Museum nicht als Werbung betedctverden, sondern als Kunst-
werke, die Marke aber dennoch prasent ist.

Durch die Produktion in seiner ,Factory” zeigt Waklaber auch, dass auch Kunstwerke
einen Warenwert haben, auf dem Kunstmarkt also kaired. Man kann ruhig sagen,

dass Warhol selbst zur Marke wird, und zwar nialnt durch seine Bilder und Objekte,

die ihren Warencharakter nicht mehr verschleieomdsrn sozusagen offen zur Schau
stellen, sondern auch dadurch, dass er standigritfentlichkeit prasent ist. Indem er

sich selbst zur Kunstfigur von hohem Wiedererkegswert (seine silberne Perlicke!)
stilisiert und fotografierend auf allen Veranstatjen der High Society auftaucht, wird er
gleichsam selbst zu seinem Markenlogo. Warhol zelgb eine andere Mdglichkeit,

Kunst und Museum zu hinterfragen, er tut dies jeédder Gesellschaft gegeniber
weniger ironisch-kritisch wie Duchamp, sondernmwiehr affirmativ.
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Die Frage des Museums macht allerdings nicht bekdmst halt, denn wir wissen, es
gibt nicht nur kunsthistorische Museen und Musd@énnfioderne Kunst, sondern auch
verschiedene historische Museen, naturhistorischeelgh und Volkerkundemuseen. Die
Frage ,Was kommt ins Museum" ist also zu erweitainFrage: Was kommt in welches
Museum?

Folgende drei Objekte sind in drei verschiedenesdén in Wien zu finden:

»68. Stehende Dame, vermutlich aus Giza, Altes Réiofang 6. Dynastie, um 2200 v.
Chr., Kalkstein; H. 42,8 cm, Kunsthistorisches Muse Wien

» 69. Venus von Willendorf, ca. 23 000 v. Chr., Kadiis; H. 11 cm, Naturhistorisches
Museum, Wien

» 70. Kopf eines Oba, Edo, Benin, Nigeria, spatesJhg.Gelbguss, H. 25 cm, Museum
fur Volkerkunde, Wien

Bei allen drei Objekten handelt es sich um von Mbes geformte Menschendarstel-
lungen. Auf den ersten Blick kénnte man auch sageiandelt sich um drei Skulpturen.
Warum finden sie sich aber in so verschiedenartigeiseen? Wodurch unterscheiden
sich also diese Objekte und welche sind die Ketefiiir ihnre Zuordnung zu verschie-
denen Museen?

Zunachst einmal kénnte man vom sehr unterschiestickiter der Skulpturen ausgehen.
So kénnte man argumentieren, dass die ca. 25 008 ale ,Venus von Willendorf* aus
préahistorischer Zeit stammt und daher auch vor edier Kunstgeschichte anzusiedeln
ist. Damit ware begriindet, warum sie nicht im Khistbrischen Museum steht.
Andererseits fallt es schwer, sie als Naturphanoagpufassen, viel eher wiirden wir sie
doch als Teil einer prahistorischen zwar, aber efmh einer Kultur betrachten. Warum
steht sie also nicht im Museum fur Vélkerkunde? Marsteht umgekehrt der im 16.
Jahrhundert entstandene Kopf nicht im Kunsthistbes Museum? Das 16. Jahrhundert
gehdrt doch zweifellos zur Kunstgeschichte. Das dthistorische Museum ist dement-
sprechend voll von Objekten aus diesem JahrhunBéstiiber 4000 Jahre alte Skulptur
aus Agypten steht dagegen in letzterem Museumiddashl damit zu erklaren, dass die
Objekte aus der agyptischen Hochkultur schon laage Kunstgeschichte gezahlt
werden. Bedenkt man diese Tatsache, so springiGangeinsamkeit der altesten und der
jungsten Skulptur ins Auge, die beide von der d&gghen unterscheidet: Sie stammen
beide aus schriftlosen Kulturen.

Ist also die Schrift die entscheidende Grenzlirig8treckt sich also der Bereich der
Kunst nur diesseits der Schriftgrenze und ist jgnsheser Grenze Natur? Obwohl die
Existenz des Museums fiir Vélkerkunde dagegen zechpn scheint, kann man histo-
risch gesehen die Frage doch mit ja beantwortes. \Wied klar, wenn man sich die
Geschichte der Sammlungen des Museums fir Volkelkansieht:

Die Geschichte der ethnographischen Sammlung, ausl@?8 das Museum fir
Volkerkunde entstand, beginnt im Jahr 1806, alsr (&ranlassung von Kaiser
Franz I. eine Kollektion volkerkundlicher Gegenstanwelche tiberwiegend auf die
Entdeckungsreisen von Captain James Cook zuriickgdie der Auktion des
Parkinsonschen (vormals Ashton Leverschen) Musénrhendon ersteigert wurde.
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In den folgenden Jahrzehnten nahmen die Bestamigsden aber bestandig zu,
wobei vor allem die Sammlung des OsterreichischeasiBenforschers Johann
Natterer, erganzt durch von Johann Emanuel PohHeidrich Schott gesammelte
Gegenstande (1817-1835), die Asien- und Ozeanianarg des Karl Freiherrn
von Hugel (1839) und die von der Weltreise der Btieg'Novara" (1857-1859) her-
rihrende Kollektion zu nennen sind. [...]

Gegenilber den anderen Sammlungsteilen des Hofdliankabinetts war die

ethnographische Kollektion auch dadurch im Nachti&R ihr kein auf diesen Be-
reich spezialisierter Kustos zugeteilt war, dereamer systematischen Erweiterung
und Ordnung interessiert gewesen ware. Mit Johamariiel Pohl und vor allem

Johann Natterer verfiigte das Kabinett zwar UbesdP@n mit ethnographischer
Sammlerfahrung, jedoch starkeren botanischen, baalogischen Interessen.

1851 bis 1876 unterstanden die ethnographischem8argen der Leitung des Zoo-
logischen Hofkabinetts. 1852 und abermals 1869 grman die Einrichtung eines
eigenen ethnographischen Museums, aber es blielldreiErwdgungen. Mit der
1876 erfolgten Griindung des Naturhistorischen Mosetanden die Besténde in
der ,sAlnthropoIogisch-ethnographischen Abteilung esednstituts einen festen
Platz:

Aus dieser Darstellung auf der offiziellen Seites dduseums geht hervor, dass also die
Skulptur aus Benin und die ,Venus von Willendorfiréchst im selben Museum zu
finden waren, im Naturhistorischen Museum namligluch die Tatsache, dass noch
friher das Zoologische Hofkabinett zustandig wast#itigt die Scheidelinie der Schrift-
lichkeit. Warum kam es dann aber im 20. Jahrhund@rtAusgliederung dieser Samm-
lungen und zur Griindung eines eigenen Museums {&ilikevkunde? Werfen wir noch
einen Blick auf die Seite des Museums:

Fiur die Loslésung vom Naturhistorischen Museum dprauch das gewandelte
Selbstverstandnis der Volkerkunde, die sich miittele als historische Disziplin
begriff und sich schon allein deshalb als Fremd&bip einem naturwissenschaft-
lich orientierten Institut empfand.

Die Tatsache, daf3 die Volkerkunde sich in Wien kahrwie fast Uberall) zuerst im

musealen und erst spater im akademischen Bereadtiesen konnte, brachte mit
sich, daR die Leitung der vélkerkundlichen Samméamgor der Verselbstandigung
des Museums fur Volkerkunde durchwegs in HandenRensonen lag, die keinerlei
volkerkundliche Ausbildung genossen hatten, auchnwse (wie etwa Heger) es als
Autodidakten in diesem Fach weit gebracht hattepm@omatisch fir den

Emanzipationsprozel der Disziplin ist, daf im dEhrEroéffnung des Museums fir
Voélkerkunde auch die erste eigene Lehrkanzel fulk&ft&unde an der Universitat

81 http://ww.khm.at/home107.html
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Wien geschaffen und im folgenden Jahr das Institutvélkerkunde in raumlich
nahem Verbund mit dem Museum fiir Vélkerkunde gedetinvurde®

Im 20. Jahrhundert kommt es also zu einem tiefga¢rerWWandel: Die Volkerkunde
versteht sich nicht mehr als eine naturhistorisgomdern als eine historische Wissen-
schaft. Das bedeutet nichts anderes, als dassrdie& zwischen Natur und Kultur ver-
schoben wird, namlich in den vorher zur Natur géeéhBereich der Schriftlosigkeit
hinein. Nun fallen auch die Kulturen afrikanisch&ilker in den Bereich der historischen
Wissenschaften. Die in Natur und Kultur aufgeteielt wird nun also neu aufgeteilt.
Diese Aufteilung der Welt findet tbrigens in Wieinen sehr augenfalligen Ausdruck:

Die Kunstsammlungen des Kaiserhauses waren Ubenuraterte hinweg verstreut
in verschiedenen Baulichkeiten und unter beengiemlichen Bedingungen unter-
gebracht. Um diese kulturelle MiRlichkeit zu beigeih - andere Stadte wie Berlin,
Madrid oder London hatten schon langst ihre grodeseen - sollte daher in Wien
ein neuer, zentraler Museumsbau errichtet werderei®s 1858 wurde der Bau von
Museen und Galerien in das Stadterweiterungspragramfgenommen. Doch erst
1864 fiel die Entscheidung, daR vor der Wiener ajbzwei, aul3erlich gleiche
Gebaude entstehen sollten: Das Kunsthistorische dasd Naturhistorische Hof-
museunt’

Tatsachlich stehen sich in Wien die beiden Zwikiggbaude gegeniber, getrennt durch
den Maria-Theresien-Platz, in dessen Mitte eineéusStdaria Theresias steht. So wird
architektonisch die Aufteilung der Welt in zwei Hspharen veranschaulicht. Es zeigt
sich auch die Garantie dieser Grenze zwischen NadiiKultur durch den Herrscher (in
diesem Fall die Herrscherin). Auf Grund der goliin Legitimierung des Herrschers
(,von Gottes Gnaden") ist dies letztendlich einggitienierung von Gott. Die Aufteilung
der Welt in Natur und Kultur und der Verlauf dereBze zwischen den Bereichen er-
scheint so gottgewollt und damit unveranderlich.

Wie sehr diese Grenze aber eine historische istzdmt sich noch einmal 2001, als das
Museum fir Volkerkunde dem Kunsthistorischen Museungegliedert wird. Mit diesem
Schritt hat man nicht nur organisatorische Veramdgen vorgenommen, von denen man
sich Synergieeffekte im Management der Museen #ri®ymbolisch sind mit diesem
Schritt namlich die auBereuropéaischen Kulturen neeher vom Bereich der Natur ent-
fernt worden, sie sind nun endgiiltig jenseits deheR®lelinie im Bereich der Kunst-
geschichte angekommen. Das féllt mit der intermatien Tendenz zusammen, immer
ofter Ausstellungen von Objekten aus afrikanischid anderen aufl3ereuropdischen
Kulturen in Kunstmusen zu prasentieren. Der Weghitowar allerdings lang.

AuRerdem bedeutet das nicht, dass nun die Volkedmuseen aufgelést wirden und
ihre Sammlungen in die kunsthistorischen integrgitden. Zum einen soll ein Voélker-
kundemuseum ja nicht nur Kunstobjekte prasentiesendern auch Informationen Uber

82 http://ww.khm.at/home107.html
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die Kultur, in der sie entstanden sind vermitteébolche Informationen muss allerdings
auch ein kunsthistorisches Museum in vielen Falnmitteln, auch wenn es Objekte aus
Europa, also sozusagen aus unserer eigenen Kelfytr Diese sind uns zwar oft raum-
lich nah, zeitlich aber fern. Vergleichen wir da@genden zwei Objekte:

»71. Kommunionskelch, sog. ,Wiltener Kelch®, Niedethsen, um 1160/70, Silber
teilvergoldet, nielliert, H. 16,7 cm, Kunsthistafes Museum, Wien

Dazu findet sich auf der Seite des Museums folg@etehreibung:

Nach katholischer Glaubenslehre verwandeln sichchdutas Aussprechen der
Abendmahlsworte unter den Handen des PriestersuBriWein in Leib und Blut
Jesu Christi. Die beiden gezeigten Kommunionskekh& romanischer Zeit sind
zweihenkelige SpendemeRkelche. Sie waren einshrigebrauch, wenn die Eucha-
ristie in Gestalt des konsekrierten Weines dargabeaturde und die Glaubigen mit
Hilfe von Saugroéhrchen daraus tranken. Der kompmenidifte heilsgeschichtliche
Bildzyklus der Kelchgarnitur aus Stift Wilten unéednschriften erlautern Sinn und
Bedeutung des eucharistischen Opfers mittels Dansgen aus der Geschichte des
Alten und Neuen Bundes. Sie kulminieren auf deefatim Kreuzesopfer Christi
und seinem Sieg Uber den Tod. Auf dem KelchfuRR isehe alttestamentliche
Szenen auf, darunter der Siindenfall der Ureltesrded Ursache fir die erlésende
Opfertat Christi sowie die Opfer Noahs, Abrahamsl ielchisedeks. An der
Kuppawandung kommen die neutestamentlichen Szenender Verkiindigung bis
zur Kreuztragung, zu stehen. Die Geschehnisse i e@te Abendmahl nehmen
breiten Raum ein. Uber den vier Kardinaltugendeind@m Schaft sind, am Nodus
reliefiert, die vier Paradisesfliisse dargesteiét;esweisen den Kelch als wirklichen
Lebensbrunnen des Blutes Christi. Wohl Giber Anrggdes Grafen Berthold IlI.
von Andechs (1148-1188) - sofern dieser mit dem BEGRDVS der Stifterinschrift
identisch ist - wurde das Altargerat dem Stift Whiltgeschenkt. Dieses Spitzenwerk
romanischer Goldschmiedekunst ist grof3teils in Intiethnik, die graphische Wir-
kungen anstrebt, ausgefiihrt und stammt aus dem stKwgis Heinrichs des

Lowen" 8

Wie man sieht, wird der Kelch hier nicht nur tecfuhi beschrieben, sondern wird eine
Fille von Hintergrundinformation gegeben, die deeutlyen Betrachter gréf3tenteils
unbekannt sind. Ohne diese Informationen wirdemuiesten von uns wohl kaum eine
Darstellung mit den entsprechenden Episoden degl BibVerbindung bringen und ent-
schlisseln kénnen. Vor allem aber die genaue Famktieser Art von Kelch innerhalb
der Liturgie wirden wir auch dann nicht kennen, mair glaubige Katholiken sind und
regelmaRig die Messe besuchen, da es diesen $peRdus ja heute nicht mehr gibt. So
muss also die zeitliche Ferne hier durch Informmatiberbrickt werden.

Beim folgenden Objekt, muss vor allem die raumliEhistanz Uberbriickt werden:

8 http:/iww.khm.at/home107.html
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»72. Bilimek Pulquegefal3, Mexiko, Azteken, friihes 186., grunlicher Stein, Museum
fur Volkerkunde, Wien

Die Beschreibung ist ganz ahnlich aufgebaut wie jum Wiltener Kelch:

Das Gesicht mit skelettartigem Mund und sichtbalsrierkieferknochen ist die

Darstellung des Tageszeichens malinalli (Gras),Teig mit ungliicklicher Prophe-

zeiung. Der Kopf tragt den quadratischen OhrschnuerkPulquegdtter. Dieses Ge-
fal beinhaltet eine reichhaltige Symbolik, die Mécht, Streit oder Bedrohung und
Pulque, einem alkoholischen Getrank, in Verbindgedpracht werden kann. Es
symbolisiert den Kampf zwischen Zerstérung und InéBe

Freilich fallt sie deutlich kirzer aus und enthééniger Informationen, weil das Objekt
namlich aus einer Kultur stammt, zu der wir Gbeniger Quellen verfiigen. Prinzipiell
haben aber beide Objekte gemeinsam, dass wir dtariKaus der sie stammen nicht oder
nur sehr rudimentar kennen. Als einen Unterschiédnte man betrachten, dass die
Kultur der Azteken als untergegangene gilt, wahiemdrall der européaischen Kultur des
12. Jahrhunderts bei allen Veranderungen doch laimie der Kontinuitéat bis heute ge-
zogen wird.

Freilich kdnnte man sich auch auf den Standpurddtest, dass sich die mexikanische
Kultur von der européaischen in Bezug auf Kontinuliaw. Diskontinuitat nur im Aus-
malR unterscheidet. Die Nachfahren der Azteken let#enlich auch heute noch und es
gibt Bestrebungen unter ihnen, ihre heutige Kuitir der Kultur der Azteken zu ver-
binden, also Kontinuitatslinien aufzufinden. Nichtletzt ist ja auch die Sprache der
Azteken (Nahuatl) keineswegs eine tote Sprachejesonwird in ihrer heutigen Form
von ca. 1,5 Millionen Menschen gesprochen. Und Méhwird nicht nur gesprochen,
sondern auch geschrieben. So gibt es z. B. einsidfeder Wikipedia auf Nahuatl und
das Instituto Linglistico de Verano in Mexiko dteduf seiner Seite im Internet ein
Worterbuch und eine Grammatik zum Download bereit:

» http://www.sil.org/americas/mexico/nahuatl/istmafO&ahuatiIMecaTata-nau.htm

Ubrigens verwenden wir im Deutschen eine ganze eRgidn Lehnwortern aus dieser
Sprache, meist ohne von ihrem Ursprung zu wisseer &in paar Beispiele: Tomate
(tomatl), Avocado (ahuacatl), Kojote (céyotl) undtirlich Schokolade (xocoatl). Der
Einfluss des Nahuatl auf das mexikanische Sparsscetatiirlich bedeutend gréRer. Nicht
nur der Untergang der Azteken hat mit der Gescaides Kolonialismus zu tun, sondern
auch das Nichtbeachten oder Leugnen der KontinuitétTeilen ihrer Kultur bis heute.

Heute freilich melden sich oft die Nachkommen atighbausgestorbener Vélker zu
Wort und fordern Objekte aus europaischen MuseeiickuEiner der bekanntesten Falle
dieser Art ist der aztekische Federkopfschmuck igtkerkundemuseum in Wien, der
schon mehrmals von mexikanischen Indianern zurifokdert wurde, allerdings erfolg-

8 http://www.ethno-museum.ac.at/ge/museum.html
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los. Auf der Seite des Museums, die auch ein Bdd @bjekts bringt, wird diese Tat-
sache allerdings mit keinem Wort erwahnt.

» 73. Federkopfschmuck, Mexiko, um 1500, H. 116 cm,1B5 cm, Museum fir
Volkerkunde, Wien

Es findet sich dort nur der lapidare Hinweis, desshartnackige Gerlichte* gebe, dass
dieser Kopfschmuck friither einmal dem vorletztenekehherrscher Motecuzoma gehort
hatte. Diese ,Gerlichte* werden dann mit dem Sdorschungen haben erwiesen, daf3
es dafiir keinerlei Beweise giBt" erledigt.

Doch beginnt im Fall der Azteken und auch anderétel und stdamerikanischer

Hochkulturen eine differenziertere Geschichtssthneg, die nicht mehr einfach vom

Untergang dieser Kulturen ausgeht. Das hat vomatlamit zu tun, dass die indianischen
Nachkommen dieser Vélker beginnen, ihr kulturelgbe zu entdecken bzw. Anspruch
auf es zu erheben. Diese Frage des Aussterbend\izitaussterbens von Vélkern und
ihren Kulturen weist zuriick auf die Griindungszeit ¥olkerkundemuseen Anfang des
20. Jahrhunderts.

Damals waren die meisten Ethnologen der festen4dogung, dass die meisten der sie
interessierenden Volker und Kulturen innerhalb Jahren, hochstens Jahrzehnten aus-
sterben und ihre Kulturen aus Mangel an schriflicilberlieferung damit endgiiltig
verloren gehen wirden. Es begann somit ein Wettl@tifler Zeit, man versuchte mog-
lichst viel Gber diese Kulturen zu forschen, sokeg sie noch gebe, und man brachte so
viele Objekte wie nur méglich in europaische undegkanische Museen. Die Museen
bekamen die Aufgabe, diese vom Verschwinden beenoktilturen zu ,retten”. Fiihrend
war dabei das American Museum of Natural HistoryNiew York, vor allem als der
bedeutende Ethnologe und ,Vater der amerikanis¢mhropologie* Franz Boas dort
Kurator an der anthropologischen Abteilung war @89.905). Sein kontextualistischer
und relativistischer Ansatz lief3 ihn fordern, diezelnen Stamme in ihrem sozialen und
kulturellen Kontext zu prasentieren, um ihren jéigen ,Stil“ zu lehren. In seinem Auf-
satz ,Anthropology“ von 1907 definiert er zwei Gdiragen fiir den Anthropologen:
~Warum sind die Stamme und Nationen auf der Welseleieden und wie haben sich die
gegenwartigen Unterschiede entwickelt?" Boas gemt der Einheit der menschlichen
Art aus, ohne die verschiedenen Formen und Aktesité@auf einen gemeinsamen Nenner
zu reduzieren. Ahnlich wie Darwin in Bezug auf éigen tiberhaupt, betont auch Boas
in Bezug auf die menschliche Art die ungeheure atamsbreite. Wie Darwin lehnt auch
er den Begriff der Rasse ab. Diese Konzeption hitingbald in Konflikt mit der dama-
ligen Museumsleitung und er verlasst das Museun®.190

Das American Museum of Natural History versuchtlieser Zeit aber bis zu einem ge-
wissen Grad tatsachlich, die Stamme der IndianeKantext zu zeigen. Das hat vor
allem damit zu tun, dass man auch die Tierwelt izsel kontextualistischen Weise
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prasentiert, also z. B. ausgestopfte Tiere in Néatnbgen ihres natirlichen Lebens-
raumes stellt:

» 74. Diorama Saugetiere

Auch die Indianer Nordamerikas werden in solcher&igen gestellt. Ein eindruckvolles
Beispiel ist das 19,2 Meter lange Kanu aus dem 878, das mit einer darin stehenden
Indianerpuppe in der Halle der ,Indianer von derdNeestkiiste" prasentiert wird:

» 75. Canoe Haida

Der Name des Aufstellungsortes verweist aber auéhdi@ nur beschrankte Verwirkli-
chung der Forderungen von Boas. Denn es werdeljahiécht die einzelnen Stamme mit
ihrem spezifischen, kulturellen ,Stil“ gezeigt, stemn die Indianer zu grof3en, geogra-
phisch bestimmten Gruppen zusammengefasst. Digasied der dstlichen Walder und
Ebenen* fullen so eine eigene Halle, die unmittelaan der Haller der Primaten aus zu
erreichen ist.

»76. Lageplan

Doch nicht nur in diesem Fall dréngt sich der Eimttrauf, dass hier durch die Art der
Aufstellung eine ,Naturndhe” der Indianer suggerigird, die zugleich auch eine Nahe
zum Tier und eine Kulturferne bedeutet. Denn diemiiche Nahe und die durch die
vorgegebene Fortbewegungsrichtung des Besuchegemsede Linearitdt in der Ent-
wicklung (Primaten, Indianer, Menschen und Kultyrdie nicht im Naturhistorischen
Museum gezeigt werden, zu denen in den meisterralbber der Besucher selbst zahlt)
ist noch nicht alles. Es besteht eine auffalligelidinkeit in der Prasentation der Prima-
ten und der Indianer. Das wird deutlich, wenn miah die folgenden beiden Bilder von
Vitrinen nebeneinander ansieht:

» 77. Dritte Etage: Primaten
» 78. Dritte Etage: Indianer

Hier wird deutlich sichtbar, wo Anfang des 20. Jamderts, als diese Schauraume
konzipiert und eingerichtet wurden, die Grenze ghén Natur und Kultur verlief. Nicht
zufallig sprach man damals noch von ,NaturvolkerDie Entscheidung der heutigen
Museumsleitung, nicht die ganze permanente Augsigluf den Kopf zu stellen und die
Objekte nach einem véllig neuen, zeitgemaflen Kanzemrasentieren, hat aber nicht
nur pragmatische Griinde. Dadurch, dass die perrtaarsstellung im Wesentlichen
unverandert gezeigt wird, werden namlich sozusageh die Geschichte des Museums
und ein wesentlicher Teil der Geschichte der Anibtogie mit ausgestellt. Durch ent-
sprechende Hinweise und Erlauterungen kann so desudBer die historische Variabili-
tat der Grenze zwischen Natur und Kultur bewusstagt werden.

Doch nicht nur die Indianer wurden Anfang des 2thrlunderts noch dem Bereich der
Natur zugeordnet. Zu dieser Zeit wurden in EurojgAtmur Objekte aus den Kolonien
in die neu gegrindeten Volkerkundemuseen gesclsaffiiern auch lebende Menschen
aus Afrika ausgestellt bzw. vorgefiihrt. Auch Debtand versucht sich Ende des 19.
Jahrhunderts in kolonialer Expansion in StdwedtafrNeu Guinea und in der Sidsee.
Im Zuge dieser Bestrebungen sponsert die deutselgeeiRng auch Vorfilhrungen von
Menschen und Objekten von ,dort“. Mehrmals werdeB.zim Zoo von Dresden ganze
LAfrikanische Dorfer* errichtet und mit Menschensaden Kolonien bevolkert. Spater
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werden diese auch in Kabaretts und im Zirkus vadhgef Von einem besonderen Fall
dieser Art berichtet Stephen Jay Gould in einemegeArtikel. Es geht um die ,Venus
der Hottentotterf”:

Bevor Fernsehen und Kino praktisch allem seine iEx@hmen und als die Anthro-
pologie noch miRgebildete Kaukasier wie normale édriiyige anderer Rassen als
untermenschlich brandmarkte, war die Ausstellungewdhnlicher Menschen ein
profitables Geschaft. Und das sowohl in den Satlarsgehobenen Gesellschaft als
auch in den Jahrmarktsbuden der SeitenstraRere (Bighard D. Alticks Buch The
Shows of London in der Bibliographie, oder die BudBiihnen- und Filmbearbei-
tungen des ,Elephantenmenschen®).

Angebliche Wilde aus fernen Landern waren die Haityatktionen dieser Ausstel-
lungen, und die Venus der Hottentotten Ubertrafadie an Berihmtheit. (Hotten-
totten und Buschmanner sind nahe miteinander vettgakleinwiichsige Bewohner
Siidafrikas. Traditionelle Buschméanner waren, adskliropder zum ersten Mal auf
sie trafen, Jager und Sammler, wahrend die Hottiemdingegen Viehzichter und
Hirten waren. Die Anthropologen tendieren heute udaAbstand von diesen
europaischen und irgendwie abfélligen Bezeichnungannehmen und beide
Gruppen gemeinschatftlich als Khoi-San Volker zueemen, ein aus den Volks-
namen in ihrer jeweiligen Sprache zusammengesetdtest.) Die Venus der

Hottentotten war als Dienerin bei hollandischennfienn in der Nahe von Kapstadt
angestellt, und wir wissen Uber ihre genaue Gruppgehdrigkeit nicht allzu viel.

Obwohl ihre Ausbeuter ihn nie benutzten, besaleisien Namen. Sie war getauft
auf den Namen Saartjie Baartman (,kleine SaralAfiikaans).

Hendrick Cezar, ein Bruder von Saartjies ,Arbeitgigh plante eine Reise nach
England, um Saartjie dort auszustellen und ver$pibc, sie dadurch zu einer
reichen Frau zu machen. Lord Caledon, der Gouverdes Kaps, erteilte die Er-
laubnis zu dieser Reise, bedauerte seine Entscigaher spater, als er Uber Cezars
Absichten besser informiert war. (Saartjies Ausste) verursachte groRe Aus-
einandersetzungen. Immer wieder gab es Leute,ictiedagegen aussprachen, dafd
Menschen in derselben Weise wie Tiere zur Schatelfesurden; denn es erfiillte
sie mit Abscheu. Aber die Show wurde auch ohnendiftdne Billigung fortgefiihrt.)
Saartjie kam 1810 nach London und wurde soforti¢adilly ausgestellt, wo sie aus
Griinden, die bald erértert werden sollen, eine &ens ausloste. Ein Mitglied der
Afrikanischen Gesellschaft, einer Wohltatigkeitsorigation, die um Saartjies
JFreilassung” bat, schilderte die Schau. Er sahrtff@an einem Kafig auf einer
Plattform mehrere Fuf iber dem Boden:

LAuf Befehl ihres Warters kam sie heraus. [...] Biettentotten-Frau wurde wie ein
wildes Tier vorgefiihrt, mulRte rickwarts und vorwagehen, aus ihrem Kafig

87 Gould: 1995, S. 229-240
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heraus- und wieder hineingehen, eher wie ein Béaimar Kette als wie ein mensch-
liches Wesen."

Vor Gericht aber sagte Saartjie auf Hollandisch, alass sie sich freiwillig ausstellen

lasse und auch einen Anteil am Gewinn bekomme.Sleau konnte daher bis zu ihrem
Tod an einer Infektionskrankheit 1815 in Paris emgjehen. Gould stellt dann die Frage,
warum in einer Zeit der florierenden Menschenallsstgen gerade Saartjie eine der-
artige Sensation war. Er sieht die Antwort in dereizMomenten im Namen, namlich

.Hottentotten" und ,Venus":

Auf der rassistischen Stufenleiter menschlicherwkaiiung wetteiferten Busch-

manner und Hottentotten mit den Aborigines Austradi um den niedrigsten Rang
gerade oberhalb der Schimpansen und Orang-Utamsdiv Gelehrte meinten, daf3
die altere Bezeichnung Bosmanneken oder ,Buschmatia“hollandische Siedler

im 17. Jahrhundert benutzten, die wortliche Ubersed eines malayischen Wortes
war - Orang Outan oder ,Waldmensch®.) In diesem td&sstem Ulbte Saartjie eine
schreckliche Faszination aus, nicht als ein ,mgdink“ im spateren evolutionaren

Sinne, sondem als ein Lebewesen, das sich aufeférchteten Grenze zwischen
Mensch und Tier bewegte und uns etwas Uber die diagen unserer noch vor-
handenen, wenn auch bei ,h6heren” Lebewesen uiitkidm Identitat lehrte [...].

Zeitgendssische Kommentatoren betonten sowohlftkeghnliche Erscheinung als
auch die brutalen Sitten der Buschmanner und Huoftem. Im Jahre 1839 charakte-
risierte sie der fihrende amerikanische Anthropel8gG. Morton als ,gro3te An-
naherung an die niederen Tiere [...] lhre Gesiahl& ist ein gelbes Braun, das von
Reisenden mit dem spezifischen Farbton von Européerletzten Stadium der
Gelbsucht verglichen wird. [...] Die Frauen stelioh als noch widerwartiger als
die Manner dar.“ Mathias Guenther (siehe Biblioguiep zitiert einen Zeitungs-
artikel aus dem Jahre 1847 iiber eine Buschmanrnéaniie in der Agyptischen
Halle in London ausgestellt wurde:

.In ihrer Erscheinung stehen sie nur wenig UbeewiAffenart. Sie kauern sich
stéandig zusammen, warmen sich schnatternd oderdatiiam Feuer. [...] Sie sind
widerspenstig, schweigsam und wild. Mit ihren Neigen stehen sie den Tieren
naher, und in ihrem Auftreten sind sie schlimmerdiése.”

Ferner verweist Guenther auf den Bericht eineshggten Missionars von 1804:

.Die Buschméanner téten ihre Kinder aus ganz untéestfichen Griinden und ohne
Reue, z.B. wenn sie mi3gebildet sind, wenn sie idumgben oder wenn sie dazu
gezwungen werden, vor den Farmern oder andererieheri. In solchen Fallen
werden die Kinder erdrosselt, zerschmettert, inWligste geworfen oder bei leben-
digem Leibe begraben. In besonderen Fallen werlenrEhre zarten Nachkommen
dem Loéwen vor, der brillend vor ihrer Wohnhohlehstend sich weigert fortzu-
gehen, bevor ihm nicht ein angemessenes Friedesisangemacht wurde.”

Guenther berichtet, dal3 diese Gleichsetzung vortBo&nnern mit Tieren bei einer
Gruppe hollandischer Siedler, die sich auf einegddasflug befanden, dermaRRen
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tief wurzelte, dal sie einen Buschmann schossemaBed in der Annahme, er sei
das afrikanische Aquivalent des malayischen OratagU

Auch Cuvier schlof3 sich in seiner Monographie iBaartjies Sektion, die 1817 in
den Mémoires du Muséum d'Histoire Naturelle vendtffeht wurde, dieser Auf-
fassung an.

Die Beliebtheit von Saartjie ist aber nicht nur @ufen rassistischen Status zuriickzu-
fuhren, sie wurde namlich dazu noch auf Grund earatomischen Besonderheit der
Frauen der Khoi-San Voélker unausgesprochen zum d@bjekt der mannlichen Be-
trachter:

Die Frauen der Khoi-San sammeln grof3e Fettmengémaém Gesal an, eine Be-

sonderheit, die man als Steatopygie bezeichnetHDigerbacken ragen weit nach

auf3en, stehen oft mit ihrem oberen Teil hervor hidwgen dann bis zu den Genita-
lien hinab. Saartjie war in dieser Beziehung besmngut ausgestattet; wahrschein-
lich war das auch der Grund fur die Entscheidunga@e sie von einer Dienerin in

eine Sirene zu verwandeln. Wahrend der Ausstellurggdeckte Saartjie immer

ihre Genitalien, doch ihr unbedecktes Hinterteit @& Schau, und so unterwarf sie
sich funf lange Jahre einem endlosen Starren undf&m Da die Frauen in Europa

Zu jener Zeit keine Toumiren (Gesalpolster) trugemdern ihre Kleidung das

zeigte, womit sie die Natur eher stiefmutterliclsgestattet hatte, erschien Saartjie
umso unglaublicher.

Cuvier verstand die animalische und sexuelle Faspim, die Saargie austibte, recht
gut, denn er schrieb, dalR ,jeder in der Lage warws&hrend ihres achtzehnmona-
tigen Aufenthalts in unserer Hauptstadt zu beteathind sich von der ungeheuren
Vorwélbung ihres GesaRes und von ihrem brutaleniocBessusdruck zu Uber-
zeugen.” Bei seiner Sektion konzentrierte sich €ueiuf das ungeliiftete Geheim-
nis, das jedes ihrer ungewdhnlichen Merkmale umdzb. Europaer hatten sich
lange gefragt, ob die groRen Hinterbacken ausdeett Muskeln bestanden, oder ob
sie vielleicht sogar von einem bis dahin unbekamiteochen gestitzt wurden. Aus
diesem Grund hatte sich Saartjie vor den Wisseffisetraim Jardin du Roi ent-
kleidet. Die Frage war also durch &ufRere Beobaghtumgunsten des Fettes ent-
schieden worden. Dennoch sezierte Cuvier Saa@jessi3 und berichtete:

~Wir konnten verifizieren, da die Protuberanz ghi®esalles nichts Muskulares
enthalt, sondern aus einer (fettigen) Masse zit@rnind elastischer Konsistenz be-
steht, die direkt unter der Haut angelegt ist. \itigierte bei allen Bewegungen der
Frau.*

Schliel3lich weist Gould auf den Wandel der Bewegtdeer Khoi-San hin, der mittler-
weile eingetreten ist:

Ilhre Sprachen, die komplexe Klicklaute enthaltenrden friiher als tierisch abge-
wertet. Heute dagegen werden sie weithin gerademvéger Komplexitat und sub-
tilen Ausdrucksmdoglichkeiten bewundert. Cuvier datas Leben der traditionellen
Jager und Sammler der San (Buschmanner) als diegErniedrigung eines Volkes
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stigmatisiert, das zu dumm und gleichgiltig sei, Lamdwirtschaft zu betreiben
oder Vieh zu ziichten. Dieselben Leute gelten bei lieutigen Okoaktivisten als
vorbildlich wegen ihrer Rechtschaffenheit und ihkesstandnisvollen, nicht aus-
beuterischen und ausgleichenden Umgangs mit natiérdi Ressourcen.
Selbstverstandlich kdnnte auch unsere heutige Hbétwung dieser Menschen
falsch sein, meinte Guenther in seinem Artikel Udes verdnderte Image der
Buschmanner. Denn wenn es darum geht, Menschenlzigen, statt sie zu ver-

stehen, dann schreibt man ihnen eher FreundlicbkeitHeroismus zu als Animali-
tat.

Diese Umwertung finden wir auch im Bereich der éilden Kunst. Auch die aul3ereuro-
paische Kunst kam Anfang des 20. Jahrhundertsrinedeopaischen Blick und auch sie
wurde zunédchst einmal ausgebeutet. Européischetgaate-Kinstler ibernahmen Ele-
mente und Formen aus der afrikanischen und adiaetisKunst. Sie taten dies aber nicht,
um in einen Dialog mit diesen Kiinsten einzutretamdern um ihrer eigenen, europai-
schen Avantgarde-Kunst einen innovativen Zug zwegeb
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Das wohl bekannteste Beispiel fiir diesen sogenariPrienitivismus in den europaischen
Avantgarden ist Picassos Gemalde:

»79. Pablo Picasso: Les Demoiselles d’Avignon (19@438,9 x 233,7 cm, Museum of
Modern Art, New York

Les Demoiselles d’Avignon zeigt finf nackte Prasétte in einem Bordell. Zwei von
ihnen schieben Vorhange zur Seite, wahrend dieranderfuhrerische, erotische Posen
einnehmen. Aber ihre Figuren bestehen nicht audemnraumlichen Formen, sondern
sind aus zersplitterten, flachigen Formen konsttul®ie Augen sind asymmetrisch und
starrend und die beiden Frauen rechts haben bétherlasken als Képfe. Diese sind
beeinflusst von afrikanischen Masken, von denead3ic annahm, dass sie als magischer
Schutz vor bosen Machten dienten. Er bezeichnetediWerk dann spater als sein erstes
.Exorzismus-Gemalde"“. Die konkrete Gefahr, die rar $inn hatte, war eine lebensbe-
drohende Geschlechtskrankheit, die eine erheb{@indle der Angst im damaligen Paris
war. Durch seine brutale Behandlung des Kérpens, Zlessammenprall von Farben und
Stilen stellt das Bild einen radikalen Bruch maditioneller Komposition und Perspek-
tive dar. Picasso benitzt also hier afrikanischskda einerseits, um formal einen radi-
kalen Bruck mit der europaischen Kunstgeschichtemgzenieren.

Freilich verlasst er diese keineswegs, immerhimast Bild nicht nur von afrikanischen
Masken, sondern auch von der Malweise Paul Cezadmeeiaflusst. Ein Vergleich mit
Cezannes Badenden macht das deutlich:

» 80. Paul Cezanne: Badende (Vier Badende), 1873&8,46 cm, Privatbesitz

Nicht zu Ubersehen ist auch, dass Picasso ganzamitionellen Medium der européi-
schen Kunstgeschichte verbleibt, indem er ein Bdfemalt. Das bedeutet auch, dass er
die Formensprache der afrikanischen Masken inspéische Tafelbild Ubertragt. Er
entfernt sie damit radikal aus dem afrikanischemtirt, von dem nicht das Geringste
Ubrig bleibt. In diesem Sinne zerstért er also dédskanische an den Masken und
europaisiert sie: d. h. sie werden zu exotischgmé&én im européaischen Kontext. Zum
anderen Ubertragt er auch ihre von ihm angenommasgische Funktion im afrika-
nischen Kontext auf seinen eigenen, zeitgendsgisehsopaischen. Er instrumentalisiert
also die afrikanischen Masken in mehrfacher Hirtsith diesem Sinn kann man von
Ausbeutung der afrikanischen Kunst sprechen.

Intensiver und eingehender als Picasso beschaftighndie Kiinstler der deutschen Ex-
pressionistengruppe ,Die Bricke" mit Kunstwerkers alen Kolonien. Diese Gruppe
wurde 1905 in Dresden von den vier Architekturstide Ernst Ludwig Kirchner, Fritz
Bleyl, Erich Heckel und Karl Schmidt-Rottluff gegndiet. 1906 schlossen sich u.a. Max
Pechstein und Emil Nolde an. 1907 trat Nolde jede@der aus. 1908 stie Kees van
Dongen zur "Bricke". Bleyl verlie3 die Kinstlergensehaft 1909. Im Jahr 1910 kam
Otto Mueller und ein Jahr spater Bohumil Kubistazhi. Ab 1909 interessiert sich die
Gruppe flr nicht-europaische ,Quellen* und besuodgelmaiig das Voélkerkunde-
museum in Dresden, wo die Maler auch die Objekteden Palau-Inseln in der Stidsee,
die 1899 deutsche Kolonie geworden waren, zu sdiekamen. Auf der Seite des
Brucke-Museums wird der Stil der Gruppe so besblerie
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Im Expressionismus der ,Briicke" streben Farbe uadrFnach dem reinen Aus-
druck. Die gemalten Motive wie Landschaft oder Akteler Natur beziehungsweise
in freier Bewegung wurden zum Ausdruckstrager fis thnere Erleben der Welt
und die subjektive Empfindung der Kinstler. Formairde diese Steigerung des
Ausdrucks erreicht durch die Reduzierung der Formehdas Wesentliche. Die
traditionelle Perspektive und die akademischen éttagmen wurden aufgegeben,
was die Unmittelbarkeit noch steigerte. Die Ausedersetzung mit Kunst der
Naturvolker gab hier wichtige Anregungen. Auch Hezbe |6ste sich bald von der
Natur und wurde zum reinen Ausdruck der Emotionchtend wurde sie in im-
pulsiven, spontanen Gesten aufgetraten.

Doch nicht eigentlich um ,reinen“ Ausdruck ging @sn Kiinstlern um 1909 in Dresden,
sondern um ein weit Uber den eigentlichen BeremhMialerei und Giberhaupt der Kunst
hinausgehendes Projekt. Sie suchten die Nahe zur,Nam in dieser die Einheit von

Kunst und Leben wieder herzustellen. So fuhrenKliastler an die nahe gelegenen
Moritzburger Seen, um dort nackt zu baden und zchmen. Sie ahmten dort bewusst
den Lebensstil der Eingeborenen auf Palau, wissiste ihn vorstellten, nach. Und sie
ahmten die Kunst der Eingeborenen nach, weil sielgen, dass diese als ,Primitive”
noch dem Bereich der Natur angehorten oder ihm rdesi noch naher gestanden
hatten. Nicht zufallig bevorzugten sie auch dieusagen naturnahe Technik des Holz-
schnitts.

Viele dieser Holzschnitte folgen in ihrer Kompasitiidentifizierbaren Vorbildern. So ist
etwa Kirchners Holzschnitt ,Mit Schilf werfende Batle” von 1909 bis ins Detail nach
einem Dachbalken von Palau gestaltet, den er inkérbundemuseum in Dresden ge-
sehen hat. Beide Kunstwerke sind auf der Seitevlessum of Modern Art nebeneinan-
der zu sehen und somit gut vergleichbar:

» http://www.moma.org/exhibitions/2002/brucke/flasiml

Der Navigationspfad dort ist: Themes — Exotic Ieflaes — Page 2.

Auf Seite 4 wird dort auch sehr anschaulich eind®elus Benin einem Holzschnitt von
Max Pechstein gegeniibergestellt. Diese Gegenilbenstdasst das afrikanische Relief
geradezu als Vorlage fiir das Werk von Pechsteghensen.

Auch spater, in den 20er Jahren schafft z. B. Gtiler noch Reminiszenzen* an die
Zeit des Nacktbadens an den Moritzburger Seen:

»81. Otto Mueller: Funf gelbe Akte am Wasser (1988,5 x 44 cm, Farblithografie
auf Papier, Privatbesitz

Dieser Druck zeigt nicht nur noch einmal das bétieBadethema, sondern auch die an
der ,primitiven* Kunst geschulte Formgebung und Kmsition und summiert so noch
einmal die Utopie vom naturnahen, ,primitiven* Lebend der Einheit von Leben und
Kunst nach dem Vorbild der ,Naturvélker®. Der Prtivismus im deutschen Expres-

8 http://ww.bruecke-museum.de/bruecke.htm
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sionismus zeigt sich auf diese Weise als Fluchtewe aus der als entfremdet empfun-
denen modernen Zivilisation. Natur wird ebenso inem imaginaren Bereich wie die ihr
zugeordneten ,Primitiven” zu imaginaren Naturmemsciverden.

Erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundertsd veis moglich, aul3ereuropaische
Objekte, die man friher entweder als Einfluss dafeliropdische Kunst oder aber als
bloRe ethnologische Quellen, die uns etwas Ubefreieden Kulturen verraten kdnnen,
angesehen hat, tatséachlich als Kunstwerke zu szeipi Dahinter stehen in erster Linie
Veranderungen im kunsttheoretischen Bereich, dern Kulturphilosoph Arthur C.
Danto 1984 schreibt:

Etwas Uberhaupt als Kunst zu sehen verlangt nietsiger als das: eine Atmo-
sphére der Kunsttheorie, eine Kenntnis der Kunstgelste. Kunst ist eine Sache,
deren Existenz von Theorien abhangt; ohne Kungtigeast schwarze Malfarbe
einfach schwarze Malfarbe und nichts andétes.

Diese Auffassung, die man Institutionalismus nematweist einerseits darauf, dass das
Kunstwerk als Kunstwerk erst im Kopf des Betrachtentsteht. Das hat schon Marcel
Duchamp auf den Punkt gebracht, wenn er meinter Batrachter macht das Bild"“.
Danto verweist aber andererseits darauf, dassdesatakeineswegs der Subjektivitat des
einzelnen Betrachters Uberlassen ist, was er atsthetrachtet und was nicht. Ganz im
Gegenteil: Gerade wenn der Betrachter das Bild mithseine Entscheidung von objek-
tiven Gegebenheiten abhangig. In erster Linie ssdhstitutionen (Kunsttheorie, Kunst-
kritik, Kunstgeschichte, Museen), die die Bedingemgund Kriterien festlegen, nach
denen der Betrachter dann tber den Status eineki®lgntscheidet. Der letzte Kinstler,
mit dem ich mich hier beschaftigen mdchte, bewesjth mit seiner Kunst und seiner
Kunsttheorie in diesem Bereich und er nahm in degiten Halfte des 20. Jahrhunderts
auf neue Weise Bezug auf die Grenze zwischen NaaiiKultur. Es handelt sich um den
ersten deutschen Kiinstler mit weltweiter Ausstraploach dem zweiten Weltkrieg:

8 Zit. n. Andreas Méackler (Hg.}460 Antworten auf die Frage: Was ist Kunst@In 2000, S. 206
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Symptom fiir seinen internationalen Status ist @itsdche, dass Andy Warhol ihn portré-
tiert und ihn so in seine Reihe der Stars aufgenemhat. Doch bereits Beuys selbst hat
sich zur Kunstfigur stilisiert. Das beginnt schai ber immer gleichen Kleidung, in der
er in der Offentlichkeit auftrat. Feste Bestandteiind geradezu Erkennungszeichen
waren der Filzhut und die Fliegerweste. Beide Kiegkstiicke beziehen sich auf seine
Biografie bzw. den Mythos, zu dem Beuys selbst doeigetragen hat. Zu seiner Bio-
grafie gehort, dass er als junger Mann in der dagis Wehrmacht am Zweiten Welt-
krieg teilgenommen hat, und zwar zunéchst als Runkd Schiitze in Kampfflugzeugen.
Tatsache ist auch, dass er einen Abschuss aufalbmisel Krim tiberlebt und dort einen
Tag spater in ein Lazarett eingeliefert wird (Sehstes jedenfalls in seinem Soldbuch.).
Beuys selbst erzahlt spater eine viel abenteueriéciBeschichte, deren Einfluss auch in
seiner Kunst erkennbar ist: Er sei 12 Tage langusstios gewesen, von Tataren ge-
funden worden, die ihn mit Fett und Filzdecken gemtdund schamanistisch gesund
gepflegt hatten. Es ist nicht mit Sicherheit zuseheiden, ob sich diese Geschichte zuge-
tragen hat, oder ob der verletzte Beuys sie hallertihat. Doch ist die Frage der Faktizi-
tat der Geschichte sowieso nur von rein biograéschinteresse. Als eine Art Ur-
sprungsmythos fur die Verwendung der Materialiett kad Filz, gerade in der Be-
deutung Energiespeicher und Isolator, in seinersKteugt Beuys™ Geschichte allemal.
An der Kunstakademie in Disseldorf studiert BeugsndBildhauerei und ist dort spater
Professor fur Monumentalbildhauerei, bis er 197®2assen wird. Er betreibt aber eigent-
lich keinerlei Monumentalbildhauerei, sondern nimnach einer Krise in den 50er
Jahren ab 1962 an Aktionen der Fluxus-Bewegung teil

Fluxus ist eine Kunstrichtung, die wie kaum einélere nach 1945 die moderne Kunst
stark beeinflusst hat. 1962 ins Leben gerufensiesteine eng mit dem Happening* ver-
bundene Form der Aktionskunst*. Anders als im Hagpg wird das Publikum aber

nicht in einer aktiven Rolle mit einbezogen, sondaeibt auRerhalb der Aktion. Fluxus-
Aktionen werden oft auch als "Konzert" bezeichwegjl choreografische und musika-

lische Elemente in die Aktivititen und Gescheheldgde einbezogen werden. Den Be-
griff Fluxus hat der Litauer George Maciunas (193B78) aus der Medizin Uber-

nommen, wo er eine "flieBende Darmentleerung" lobmeit. Er bezieht sich damit auf
eine AuRerung des Dadaisten* Hans Arp, der dieidasizhe Antikunst als Produkt sah,
das ,unmittelbar den Gedarmen oder anderen Orgdesmichters [...] entspringt." Das

lateinische Wort tragt aber auch allgemein die Bégw®y ,FlieRen“ und verweist so auf

Dynamik, standige Veranderung und im Besonderenemén flieBenden Ubergang

zwischen Kunst und Leben.

Beuys selbst macht am 26. November 1965 in derri@aBchmela in Diusseldorf seine
Aktion ,Wie man dem toten Hasen die Bilder erklabiese Aktion kann man nicht nur
als Schlusselaktion fur Beuys” Werk und Kunstverditds betrachten, sie hat auch eine
nicht zu unterschatzende Bedeutung fir die Kunshd®65. Dass ihr auch heute noch
hohe Bedeutung zugeschrieben wird, geht unter andetaraus hervor, dass eine der
wichtigsten Kinstlerinnen der Gegenwart, Marina abovi, sie wiederholt hat. Die
Aktion lief folgendermaf3en ab:

Zu Beginn der Ausstellung in der Galerie Schmeldiisseldorf versperrte Beuys die
Tur der Galerie. Seinen Kopf vollstandig mit Blathd, Goldstaub und Honig bedeckt,
ging er mit einem toten Hasen auf dem Arm von OtgekObjekt durch die Ausstellung.
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Nur durch Fenster erhielten die Besucher Einbliol konnten sich wundern, diskutie-
ren, interpretieren oder auch weggehen. Erst naehStunden Dialog mit dem toten

Hasen wurde das Publikum in die Ausstellungsrauingetassen. Beuys sald bei der
Offnung der Raume - den Hasen auf dem Arm - mit dRiimken zum Publikum auf

einem Hocker im Eingangsbereich.

Wie kann man diese Aktion interpretieren? Zunaehsinal kann man feststellen, dass es
um eine ganz bestimmte Situation im Bereich derggeht, deren Ablauf ritualdhnlich
durch Konventionen festgelegt ist: die ErdoffnungeeiAusstellung. Normalerweise also
wirden sich Interessierte, der Galeriebesitzer, Kderstler und ein Kunstkritiker oder
Kunsthistoriker in den Ausstellungsraumen versammigs wirden Reden gehalten, die
den Kinstler wirdigen und Bezug auf die ausgestelVerke nehmen und eventuell
Interpretationsanséatze darlegen wirden. Schlie@litden Ausstellung und Buffet offi-
ziell erdffnet. Das Publikum wiirde sich am Buffetdienen und von Objekt zu Objekt
gehen und Uber das Gesehene diskutieren. Manchgemwiwohl versuchen, mit dem
Kinstler oder dem Galeristen ins Gesprach zu komrS8enkann man wohl das dem
Ablauf einer Vernissage zugrunde liegende Skriptinfdieren. Genau dieses Skript liegt
auch der Beuys-Aktion zugrunde, allerdings als Nefpdie. Statt eingelassen zu
werden, wird das Publikum zunachst ausgesperriviies zwar (vom Kinstler) gespro-
chen, anscheinend sogar Uber die einzelnen Weideh das Publikum kann nichts
hdren. Es sieht zwar den Kinstler von Werk zu Wgaken, aber es sieht die Werke nur
durch die Fenster der Galerie von auf3en, d. h. Eeilraus schlechter Perspektive. Doch
selbst als es dann nach langer Zeit (3 Stundemdetassen wird, verweigert der Kiinstler
offensichtlich das Gesprach mit ihm, denn er $#zhit dem Ricken zum Eingang. Der
Kinstler zieht dem Publikum ja scheinbar einenntdt@sen vor. Zu diesem spricht er 3
Stunden lang, nicht zum Publikum.

Durch die Umkehrung des Skripts (AusstellungsveisBhng statt Ausstellungser-

6ffnung) macht Beuys den konventionell-rituellena@ikter solcher Veranstaltungen
bewusst. Doch das ist noch lange nicht alles. Bexgystarkt namlich den rituellen

Aspekt und rickt ihn in die Nahe des Religidsedem er stundenlang auf einen toten
Hasen einredet und diesen mit Kunst konfrontierér list der Bezug zur Sakralisierung
der Kunst und des Kinstlers und zur Erldsungsfonktion beiden im 19. und 20. Jahr-
hundert nicht zu tbersehen. Der Hase ist zudenTieinmit jahrhundertealter Symbol-

bedeutung in vielen Religionen (in der griechisciMythologie als heiliges Tier der

Liebesgdttin Aphrodite zugehoérig, bei den Rémerd @Germanen Symbol der Frucht-
barkeit, christliches Symbol fiir Auferstehung inz&pz etc.). Man kénnte also schon
den Eindruck haben, dass hier ein Schamane denttatsen und mit ihm seine symboli-
schen Bedeutungen wiederbelebt. Diese Interpretatiod auch unterstitzt durch die
"Maske", die Beuys wahrend seiner Performance t@md als altes Symbol fir Rein-

heit, Weisheit und die Kraft der Sonne, Honig asnganisches oder indisches Mittel fiir
Regeneration und Wiederbelebung. Freilich werdetieser Aktion die Erlésungsutopie

der Kunst und der Schamanismus des Kunstlers inr@misches Licht getaucht, denn
offensichtlich ist der Hase nach stundenlangen Bemgen des Kinstler und Konfron-
tation mit der Kunst immer noch tot.

Diese Ironie kennzeichnet auch das Verhéltnis déssers zum Publikum, das dieser
offensichtlich als dimmer als einen toten Hasensdakatzt. Noch eine bekannte
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Geschichte wird hier ndmlich umgekehrt: die Geduiei’om Wettrennen zwischen Hase
und Igel. Wahrend dort ja der Hase der Dumme ist,\vabm schlauen Igel (scheinbar)
Uberholt wird, so findet sich hier das Publikumdier Rolle des sich bloR fur klug hal-
tenden Igels, der selbst noch von einem toten Héabernholt wird. Gegen Ende seines
Lebens kommt Beuys noch einmal auf diesen AspeKick, wenn er meint, dass ein
toter Hase sogar noch intelligenter sei als eirneer und dann feststellt: ,Die Intel-
ligenz dieser Seele, diese geistige, umfassend@lGesrsteht die Bilder noch besser als
ich selbst.®® Nicht nur auf die mythische Bedeutung des HassiGalstalt des Geistigen
in seiner Kunst verweist Beuys mit dieser Aussagpsdern auch auf seine Kunstauf-
fassung und seine Auffassung vom Verhaltnis dessHé&ns zum Publikum. Bei fast allen
seiner Aktionen nach dieser hat namlich Beuys s@rzum und auch mit dem Publi-
kum gesprochen, ja er sah sich sogar vor allereiatn Mann der Sprache. Nie aber hat
Beuys in diesen Vortragen und Gesprachen seine é\letdrpretiert. Ein Kunstwerk, das
man erklaren kann, ware namlich fir Beuys schlidigrfliissig gewesen. In seiner Auf-
fassung musste sich das Kunstwerk der rationaleaty8a entzeihen und stattdessen eine
Ahnung vermitteln. Irrationale Elemente sind s®&uys” Werk immer mit zu bedenken.
SchlieRilich ist in dieser Aktion auch schon Beusggaterer anthropologisch erweiterter
Kunstbegriff, hier noch negativ, angelegt. Auchdiesem Aspekt nehmen spatere Aus-
sagen von Beuys Bezug. So schreibt er in einem fiestnknapp vor seinem Tod: ,der
Fehler fangt schon an, wenn einer sich anschickilrémen und Leinwand zu kaufen*
und er erklart: ,hiermit trete ich aus der Kunss Att

Nicht der Aspekt des Technischen scheint es alseemy, der Beuys in seiner Kunst
interessiert. Allerdings spielt der Umgang mit Matken eine grof3e Rolle. Freilich
wendet sich Beuys einfachsten, in der Kunst untibiicMaterialien wie Filz und Fett zu.
Wenn er sich also gegen das Tafelbild wendet ugt] satrete aus der Kunst aus, dann
vollendet er nicht wirklich die Bewegung der Kungtg vom Handwerklichen und hin
zum Geistigen, obwohl gewisse Aspekte dieser Tendemnchaus auch bei ihm gegen-
wartig sind. Doch die Hinwendung zur Sprache bezteeben doch keine Abwendung
vom Material und somit auch nicht véllig vom Handllehen. Wohl aber und in erster
Linie wendet sich Beuys gegen die Konventionenklerst, die ihm erstarrt und bedeu-
tungslos erscheinen. Diesen setzt er seinen amtlogipch erweiterten Kunstbegriff
entgegen. 1971 sagt er dazu:

Obwohl Soziologie eine Wissenschaft vom Menschér.i§, nimmt sie doch —
wegen einer Reihe positivistischer Bedenken — polemische Haltung der Kunst
gegeniber ein: Kunst hat keinen Wert, hat keinemten Zweck, ist nutzlos, ist in
keiner Weise ein Mittel zur Revolution. [...] Dogbn meinem Standpunkt aus ver-
sichere ich, dass nur Kunst revolutionar sein kamd, besonders dann, wenn es ge-
lingt, den Begriff Kunst von seinen traditionell@athnischen Bedeutungen zu be-
freien, indem man aus der Zone der Kunst zur Anskuibergeht, zur Geste und zur

% 7it. n. Joseph Beuy$\atur. Materie. Formhg. und mit Texten von Armin Zweite, Miinchen
1991, S.22
1 Beuys: 1991, S. 20
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Aktion, um sie voll in den Dienst des Menschen tallen. Was besagt: KUNST =
LEBEN, KUNST = MENSCH”

Dieser neue Kunstbegriff ist gekennzeichnet durch:

< Einheit von Leben und Werk (ein klassisch modevgpekt, wie wir gesehen
haben)

e einen universellen Wirklichkeitsbegriff, der Raugeit, Kultur, Natur, Dasein,
Utopie umfasst, im Gegensatz zu den partiellen Wehkeitsbegriffen von
Technokratie, Burokratie und Wissenschaften

e Offenheit (ein Erbe von Dada und vor allem Fluxus)

- die Beschrankung auf einfachste, sozusagen elereeltaterialien: Filz, Fett,
Holz, Stein, Kupfer, Fell etc. und ihre symbolis¢héladung

« Erweiterung des Kunstbegriffs tUber seine techniscBedeutungen (Malerei,
Skulptur, Grafik, Aktion etc.) hinaus auf samtlidkreativen Tatigkeiten in allen
Lebensbereichen

e Anthropologisierung: Jeder Mensch ist ein Kiinstl2abei kommt es aber zu
keiner Nivellierung, sondern im Gegenteil: Beuyalshohe Anspriiche an den
Menschen und wendet sich gegen Wegwerf-, SpaR3Femsehgesellschatft.

Die Rolle des Kinstler (im engeren Sinn, denn initeve Sinn ist ja jeder Mensch ein
Kinstler) wird in diesem Konzept notwendigerweiseder des Lehrers, der weit tber die
Kunstakademie (oder wie in Beuys™ Fall dann ebesrtidupt nicht mehr an der Akade-
mie) tatig wird. So werden Galerien und Museen CGatedenen Beuys Seminare halt und
den direkten Kontakt mit dem Publikum sucht. Wermngt so Anstole zum Denken
geben soll, so ist damit bedeutend mehr gemeinhasder Gemeinplatz, dass Kunst-
werke Anregeungen zum Denken seien. Beuys betantictdimmer wieder: ,Denken
ist Plastik*. Das kann man nach den Erkenntnissanntbdernen Gehirnforschung, die
das Gehirn als das plastischste Organ des Mendmmsaichnet, ruhig wortlich nehmen.
Denken formt tatsachlich das Gehirn um. Beuys g#étdings noch einen Schritt weiter,
indem er die plastische Wirkung der Kunst auf dazidge ausdehnt und von der ,sozia-
len Plastik” spricht. Worum es Beuys letztendliohseiner Kunst geht, das ist die Ver-
anderung der Gesellschaft durch Kunst. Eine sakanest, die die Gesellschaft zu einer
humanen umformen kann, gibt es freilich noch nisk, muss erst entstehen. Beuys ist
sich dariiber im Klaren und hat auch nie behaugietMethode dazu zu haben. In seiner
letzten ,Rede Uber das eigene Land: Deutschlargtitser die Lage um sein Projekt
geradezu pessimistisch:

[...] fur das Kreative ist kein Organ entwickelfjr fden Kunstbegriff nach der
Moderne ist kein Organ entwickelt, auch alle, die Hunst geriihmt haben [...],
hatten kein Organ entwickelt, weder fir die Kumgich fir die Zusammenhange,
die sich vollziehen im Anwachsen der Katastrophfedan Ersten Weltkrieg hin als
auch auf den Zweiten Weltkrieg hin. Und es wird Biitherheit den dritten geben,

92 7it. n. Edward Lucie-SmitDie moderne KunsMiinchen 1992, S. 445 f.
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wenn wir keinen neuen Anfang machen bei der Friswissenschaft, in der ,Jeder
Mensch ist ein Kiinstler” gilt, bei dem Sich-selbsth und bei dem Insistieren auf
dem Souveran, der in jedem Menschen st&ckt.

Geradezu altmodisch aufklarerisch im Menschenbild ebenso altmodisch modern in
ihrer Apokalyptik mutet diese Stellungnahme an. &manistisch erscheint sie auch im
Ubersteigerten Sendungsbewusstsein des Kinstlarsjah zum Schamanen, zum Pries-
ter stilisiert, der allein die Welt retten kann. dtiodeutlicher wird dieser Aspekt, wenn
Beuys in einem Werkstattgesprach meint, er hab&@afstler immer daran gearbeitet,
die Formel zu finden, ,von der aus man das Weltgmoblésen kann®! In dieser
Perspektive bekommt die ganze Kunst von Beuysdthgi Zlge, indem sie zu einem
standigen Scheitern wird. Werfen wir zum Schlussratoch einen Blick auf Beuys’
grofte Aktion, die auch, jedenfalls dem Konzepthnaeiner Utopie der sozialen Plastik
am nachsten kam.

Fir die documenta* 7 im Sommer 1982 in Kassel kuierie Beuys sein Projekt , 7000
Eichen”, das er auch mit der griffigen Formel ,Stexiwaldung statt Stadtverwaltung”
bezeichnete. Im gesamten Stadtgebiet von Kasdedrs@l000 Eichen gepflanzt werden.
Armin Zweite schreibt dazu:

Ein griines Projekt, ein 6kologisches Vorhaben veradezu verbliiffender Einfach-
heit, und — zunachst jedenfalls ohne den geringstdlug von Galeristenkunst oder
Museumsasthetik — aufwendig, aul3erordentlich tandrso gut wie Uberhaupt nicht
in Sammlerobjekte transfomier- und ausmiinZBar.

7000 Baume mussten es sein, weil die Aktion ebenfailass der documenta 7 stattfand.
Nur 70 oder auch 700 Baume hatten wohl kaum die tibr Verwaldung reprasentieren
kénnen. 7000 kénnen schon eher die Absicht synmibatis, die ganze Welt in einen
Wald zu verwandeln und so den ,Vertotungsprozess“Alisbeutung der Natur in einen
.verlebendigungsprozess" zu verwandeln. Nicht sylisibh, sondern realistisch gesehen
sind natirlich auch 7000 Baume lacherlich wenig VWergleich zur Abholzung der
Walder fast Uberall auf der Erde. Doch wenigstenslér Theorie sollte die Aktion ja
auch sich ausdehnen auf die ganze Welt, ,auf edRgfrtnerisches, parkgéartnerisches
Tun an allen Stellen der Erde, wo noch Platz faeeiBaum ist“, aber mindestens zur
Jforstwirtschaftlichen Regeneration und 6kologischeuordnung des mitteleuropai-
schen Waldes zunachst [..%f.

Eine solche Expansion des Projekts fand — fast tedetan mit seinem technokratisch
infizierten Hirn sagen — natirlich nicht statt, @egenteil. Das Projekt stiel? zunachst auf
blrokratische Hindernisse, die jedoch mit viel Bimsvon Seiten Beuys™ und seiner
vielen freiwilligen Helfer tberwunden wurden. Dosthon die Baume allein waren nicht

93 Zit. n. Beuys: 1991, S.20
% Beuys: 1991, S.20
% Beuys: 1991, S. 34
% Beuys: 1991, S. 37
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Uberall willkommen, wenn z. B. Geschaftsleute um BEarkplatze vor ihren Geschéften
bangten. Andernorts, in betonwistenartigen Siedinngtwa, stiel3en sie auf Begeiste-
rung. Als Stein des Anstol3es geradezu im wortlicBReEm erwiesen sich aber die eben-
falls 7000 Basaltsteinblécke, von denen Beuysijereneben jeden Baum stellen wollte,
um dem lebendigen, wachsenden Baum ein Stiick dmtie,der Veranderung widerset-
zende Materie gegenlberzustellen:

Es kam mir darauf an, [...] dass jedes einzelne Wmmnt aus einem lebenden Tell
besteht, eben dem sich standig in der Zeit veréwéer Wesen Baum, und einem
Teil, der kristallin ist und also seine Form, Mas3edRRe, Gewicht beibehalt [*’]

Vor allem der Plan, diese Blécke zu Beginn der &kt wahrend der laufenden
documenta mitten in Kassel auf dem Repréasentatiataspor dem Fridericianum aufzu-
tirmen und wochenlang zu lagern, stie auf heftig$Viderstand. Doch gerade mit der
Herausforderung dieser Widerstande und ihrer Ubetwig setzte Beuys tatsachlich
etwas in der Kassler Bevolkerung und dber diesausnn Bewegung. Das Denken und
Diskutieren wurde so schon in Gang gesetzt, bewoh mlie 7000 Denkmaler aus Baum
und Stein errichtet worden waren.

Auf einer anderen Ebene gerieten aber auch dieeRiah die Diskussion. Beuys hatte
gerade Eichen gewahlt, weil sie lange leben unttrso schnell wachsen wie Pappeln
oder Birken. Damit wollte er den Langzeitcharaldes Projekts unterstreichen. Beuys
verwies aber auch immer wieder auf die Verbinduag &Zichen und germanischer und
keltischer Vorzeit und darauf, dass er dem romischentralismus mit urbanem Cha-
rakter den germanischen und keltischen Dezentralisgegeniberstellen wolle. Damit
aber |6ste Beuys auch ganz andere Assoziationerbag&iche hat namlich in der deut-
schen Geschichte eine ambivalente symbolische BeaniguEinerseits ist sie verbunden
mit einem progressiven Moment, dem die Ideale derziisischen Revolution zugrunde
lagen, andererseits aber mit dem rickwartsgewanddealistischen Moment der Be-
schworung einer heidnisch-christlichen Verganganheitzteres tberwog im Wilhelmi-
nischen Deutschland deutlich und mundete schlieflticdie Blut-und-Boden-ldeologie
des Nationalsozialismus. So war Beuys ganz froh,sah herausstellte, dass Eichen
nicht tberall in Kassel gedeihen und sie zum Teicl Robinien und Platanen ersetzt
werden mussten. Kinstlerkollege Arnulf Rainer satwrlazu in einem kleinen Text zu
Ehren von Beuys:

Die Verbindung von Botanika und Nationalismen imrib&ismus der ,deutschen
Eiche" — (den freilich Beuys meines Wissens somgeht verwendete) — hat mich
entsetzt und beschaftigt. Zu nah ist die Erinnerangeine Zeit, in der man durch
Kreuzg:8 und Eichenlaub deutsche Aggressionsherogizeathnete und demons-
trierte:

% Zit. n. Beuys: 1991, S. 42
% Zit. n. Beuys: 1991, S. 40
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Neben all diesen Schwierigkeiten blieb immer noeals &roblem der Finanzierung der
aul3erordentlich teuren Aktion. Diese Finanzierualites nach der urspringlichen ldee
von Beuys durch Spenden erfolgen. Fir 500 DM komm#n einen Baum pflanzen

lassen. Obwohl Beuys diese Aktion durch Plakat Radtkarten unterstitzte, kamen die
Spenden nicht so recht in Gang.

So war es dann Beuys selbst, der Entscheidendekeffiinanzierung leistete. Ende Juni
1982 stellte er sich auf ein Podest Uber den Basalen auf dem Friedrichsplatz und
schmolz eine Nachbildung der Zarenkrone lwans dewe8klichen ein. Unter den
Augen einer grof3en Zuschauermenge und unter detesPier Vereinigten Juweliere
und Goldschmiede goss er dann eine kleine Skulgam:,Friedenshasen* mit Zubehdr.
Das in ein Friedenszeichen verwandelte Machtsymbotde dann im Inneren der
documenta unter Panzerglas gezeigt und fiir mehrG000 DM von einem siddeut-
schen Sammler erworben. Weitere 400 000 DM triebhyBeauf, indem er sich bereit
erklarte, im japanischen Fernsehen fiir einen Whigklglame zu machen. Und schliel3-
lich stifteten Beuys und Uber drei3ig internation@hommierte Kinstler (unter ihnen
Robert Rauschenberg, Cy Twombly und Andy Warholyk&#eém Gesamtwert von 1,65
Millionen DM. Alles in allem konnten so Uber 400GWBne und Steine mehr oder
weniger direkt von Beuys finanziert werden. Es wauth sichtbar, dass Beuys in der
Finanzierung zu fast jedem Kompromiss sowohl mihdénstmarkt als auch allgemein
mit der Sphare des Marktes bereit war. Das tut deereindruckvollen Aktion keinen
Abbruch und gehért mit zur ,sozialen Plastik* 7dBi@hen.

Wenn auch die Utopie der Verwaldung der Welt dwaibbrorts ausgeldstes GroR3gartner-
tum nicht gelungen ist, so blieb das Projekt, aKassel zur documenta 8 1987 abge-
schlossen werden konnte (also erst nach Beuys’, Twah nicht ohne Ausstrahlung.
Zunachst pflanzte die Dia-Art-Fondation auf der W22nd Street in Chelsea in NYC
1988 5 Baume mit 5 Basaltblocken und erweiterteadidProjekt dann 1996 um weiter 18
Baume und Steine ebendort. Wahrend aber Beuys rdgekPals Initialziindung fir ein
globales umwelt- und gesellschaftspolitisches Vaeamngsprojekt konzipierte, versteht
sich das viel kleinerer Dia-Projekt lokal als Bagrzur Stadterneuerung. Diese Reduktion
des globalen Projekts der Welterldsung in den mdehen Rahmen des Lokalen muss
man aber keineswegs als Verharmlosung auffassen.kslian dies auch im Rahmen der
Aufwertung des Dezentralen, des Kleinen und Lokaheden 90er Jahren des 20. Jahr-
hunderts sehen. Gerade im Sinn von Beuys” Konzpiteder Mensch ist ein Kinstler*
kommt eine solche lokale Initiative durchaus augihen Vorstellungen einer Demokrati-
sierung von Kunst und Gesellschaft entgegen. Zijanaihe solches kleines Projekt wohl
eher die Chance in sich tragt, sich zu multiplereals das Mammutprojekt 7000 Eichen.
Andererseits hatte es ohne letzteres wohl auclPdagekt in Chelsea, jedenfalls in dieser
Form, nicht gegeben.

Mit seinen Grenziberschreitungen wies Beuys immieder, nicht nur mit dem Projekt
7000 Eichen, auf die historisch variable Grenzeseghén Natur und Kultur hin. Und er
ist keineswegs der einzige Kinstler im 20, Jahreunder das getan hat. Die Aufteilung
der Welt in Natur und Kultur, der Verlauf der Grenzwischen beiden und ihre Uber-
schreitung bleiben auch weiterhin offene Fragendamdit nicht zuletzt auch Themen der
Kunst des 21. Jahrhunderts.
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Sehr umfassende Linksammlung von prahistorischértd® zum 21. Jahrhundert, auch
aul3ereuropdaische Kunst, in englischer Sprache.
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http://www.bildindex.de,Bildarchiv der Kunst und Architektur*

Umfangreiches Bildarchiv mit komplexer Suchfunktion
http://www.abcgallery.com/,Olga’'s Gallery — Online Art Museum*

Standig erweiterte Bildergalerien zu bekannten wedhiger bekannten Kinstlern, ver-
schiedene Indizes und Kinstlersuche, viel Werbung.
http://www.wga.hu/index.html,Web Gallery of Art"

Umfangreiche Bildergalerie zur europaischen Kust ¥100-1850.
http://virgo.bibl.u-szeged.hu/wm/index.htmWebMuseum*

Franzdsisches Webmuseum mit stéandiger AusstellmdgSonderausstellungen, auch in
englischer Sprache.

Museen

http://www.cnac-
ap.fr/Pompidou/Accueil.nsf/Document/HomePage?Openib@ent&L =2
~centre Pompidou*

Das franzdsische Zentrum der Moderne, englischsivier
http://www.juedisches-museum-berlin;déidisches Museum Berlin“
Mit Bildern des Gebaudes von Libeskind.
http://www.kunstmuseumbasel.chKunstmuseum Basel”

Gesamter Bildbestand im virtuellen Museum!

http://www.khm.at/ ,Kunsthistorisches Museum Wien*

Nur ausgewahlte Bilder.

http://www.moma.org/,MoMA The Museum of Modern Art"
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Das amerikanische Zentrum der Moderne, mit hergemd gemachten Online-
Projekten:

http://www.moma.org/onlineprojectsMoMA.org | Online Projects”
http://www.moma.org/exhibitions/2000/madm/go.htmMoMA.org Exhibitions 2000
MoMAZ2000 Modern Art Despite Modernism*
http://www.moma.org/exhibitions/2002/brucke/indé¢ralh  ,MoMA.org  Exhibitions
2002 Artists of Bricke*

http://www.museenkoeln.de/museum-ludwigfiuseen in Kéln - Museum Ludwig*

Mit ausgewahlten Bildern und guten Beschreibungmhtdintergrundinformationen.
http://www.ethno-museum.ac.at/ge/museum.htMuseum fur Vélkerkunde, Wien*
Beispiele aus den Sammlungen.
http://www.nhm-wien.ac.at/BundesMuseen/index:hty@sterreichische Bundesmuseen
online"

Portal mit den Links zu den einzelnen Museen.

http://www.louvre.fr{ ,Site officiel du musée du Louvre*

Hervorragende Seite mit umfassenden Informatiomehwielen Bildern, manches auch
auf Englisch, vieles aber nur auf Franzésisch.
http://www.metmuseum.org/toah/splash.htniThe Metropolitan Museum of Art |
Timeline of Art History Home Page”

Multimedialer Kunstgeschichtekurs, englisch.

Architektur

http://www.ptutt.de/architectour/index.hifARCHITEKT(O)UR-WEB"

Seite des deutschen Architekten Peter Tutt, midt&thrungen und thematischen Aus-
stellungen.

http://www.bc.edu/bc_org/avp/cas/fnart/fa267/ddfatinl; ,Digital Archive of Ameri-
can Architecture”

Viele Bilder, Informationen auf Englisch.
http://www.bc.edu/bc_org/avp/cas/fnart/archDigital Archive of European Architec-
ture”

Bilder aus der gesamten europaischen Architektatgelste.

Kinstler und Stiftungen

http://www.schoenberg.at/Arnold Schoenberg Center*

Die beste Kinstlerseite im Internet! Mit Webradiok{usive Jukebox: das gesamte
musikalische Werk abrufbar) und dem gesamten hiisicieen Werk Schdnbergs.
http://www.edvard-munch.com/Edvard Munch — The Dance of Life Site”
http://www.diaart.org/findex.html,Dia Art Foundation*“

Unter anderem mit Beuys-Projekt ,7000 Eichen* uaoher Fortsetzung in NYC.
http://www.moholy-nagy.org,The Moholy-Nagy Foundation®
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Praxmarerkarspitze von Kaskarspitze, GNU

Wegweiser am Sonntagkar, GNU

Bachofenspitze, Wegmarkierung, GNU

Goetheweg

Pfeishitte vor Sonntagkar, GNU

Hintere Bachofenspitze, Gipfelkreuz, GNU

Claude Lorrain; Landschaft mit Apollo, den Muser winem Flussgott (1652),
National Gallery of Scotland, Edinburgh

Park in Debrecen, angelegt nach den Prinzipieredgkschen Gartens
Pieter Bruegel d. A.: Landschaft mit dem Sturz ltesus (um 1560), Musée
Royaux des Beaux Arts, Brussel

Jan Brueghel d. A.: Erzherzog Albrecht mit Schiblssiemont (1608/11),
Privatbesitz, Deutschland

Jan van Goyen: Schloss Montfort (1645), Sammlungs$én-Bornemisza,
Madrid

Joseph Anton Koch: Heroische Landschaft mit Reggaebd1805), Staatliche
Kunsthalle, Karlsruhe

Caspar David Friedrich: Erinnerungen an das Ries@nge (vor 1835), Eremi-
tage, St. Petersburg

Caspar David Friedrich: Der Watzmann (um 1824/2%g Nationalgalerie,
Berlin

Carl Philipp Fohr: Landschaft in den Sabinerber@e17), GroRherzogliche
Privatsammlung, Darmstadt

Ferdinand Georg Waldmiller: Der Dachstein vom Sepplatze aus (1835),
Osterreichische Galerie, Wien

Johann Christian Claussen Dahl: Ausbruch des Vedi826), Stadelsches
Kunstinstitut, Frankfurt am Main

William Turner: Schneesturm vor der Hafeneinfai842), National Gallery,
London

Ferdinand Hodler: Eiger, Ménch und Jungfrau vonSigdryninger Platte aus ge-
sehen (1908), private Sammlung, Basel

Die funf platonischen Kdrper nach Kepler

Einfache Beispiele fur Epizyklen

Das Weltbild des Ptolemaios

Das Weltbild des Kopernikus

Das Weltbild des Tycho Brahe

Leonardo da Vinci: Mona Lisa (1503 — ca. 1507), B®idu Louvre, Paris
Leonardo da Vinci: Proportionsschema der mensahticBestalt nach Vitruv
(1485/90), Venedig, Galleria dell' Accademia

Leonardo da Vinci: Groteskes Profil (1487-90)

Quentin Massys: Alte Frau (Die Kénigin von Tunisaigarethe Maultasch),
(ca. 1525-30), The National Gallery, London

Jan van Eyck: Die Madonna des Kanzlers Rolin (148&isée du Louvre, Paris
Hans Holbein d.J.: Portrat des Erasmus von Rotterd®23), Kunstmuseum
Basel

Albrecht Durer: Selbstbildnis im Pelzrock (1500}teAPinakothek, Miinchen
Rembrandt van Rijn: Selbstbildnis (1629), Alte Rimiliek, Minchen
Rembrandt van Rijn: Selbstportrat (1640), The Natidsallery, London
Tizian: Herr in Blau (Ariosto), um 1512, The NatarGallery, London
Rembrandt van Rijn; Selbstbildnis als JinglingQiéittel 17. Jahrhundert),
Galleria degli Uffizi, Florenz
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Rembrandt van Rijn: Selbstbildnis mit Malstock (256N allraf-Richartz-
Museum, Koéln

Nicolas Poussin: Selbstbildnis (1649/50), Musé&.auvre, Paris

Rembrandt van Rijn: Die Anatomievorlesung des Ocoles Tulp (1632),
Kdnigliche Gemaldegalerie Mauritshuis, Den Haag

Egon Schiele: Kniender, nackter Mann (Selbsthilgri810, Sammlung
Leopold, Wien

Egon Schiele: Madchen mit schwarzem Haar (191Ipyn8ang Leopold, Wien
Egon Schiele: Selbstportrat als HI. Sebastian (L Historisches Museum der
Stadt Wien

August Macke: Selbstportrat (1906), Westfalischasdesmuseum fir Kunst-
und Kulturgeschichte

Gustave Courbet: L'Origine du monde (Ursprung dexit)y 1866, Musee
d’'Orsay, Paris

Andy Warhol: Ubergabe seines Portrats an JimmyeC§t077)

Foto Wassily Kandinsky

Franz Marc: Tierschicksale (Die Baume zeigten Rirege, die Tiere ihre
Adern), 1913, Kunstmuseum Basel

Franz Marc: Kampfende Formen (1914), Neue Pinakotkiéinchen

August Macke: Madchen im Griinen (1914), Neue Pittedq Miinchen
August Macke: Paar im Wald (1912), PrivatsammlIi{gnchen

August Macke: Farbige Komposition (Hommage a Jol&eimastian Bach),
1912, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen

Walter Gropius: Bauhaus Dessau (1925-26)

Bauhaus Dessau: ,Briicke”, GNU

Bauhaus Dessau: Werkstattentrakt

Deutsche Bank (Konzernzentrale Frankfurt a. M.Y,9:84, GNU

Bauhaus Dessau: Meisterhduser, GNU

Bauhaus Dessau: Wohnheim

Theophil Hansen: Wiener Bérse (1874-77), GNU

Theophil Hansen: Parlamentsgebaude Wien (1873F849; Peter Binter, CC
Adolf Loos: Haus Miller, Prag (1930)

Adolf Loos: Haus am Michaelerplatz (Looshaus), 193U

Ludwig Mies van der Rohe (zusammen mit Philip JohjisSeagram Building,
New York (1954-58)

Ludwig Mies van der Rohe: Neue Nationalgalerie,liB¢f965-68)

Coop Himmelb(l)au: UFA Cinema Center, Dresden (9&NU

Daniel Libeskind: Jidisches Museum, Berlin (1992-99

Daniel Libeskind: Judisches Museum, Berlin: Holatalurm, GNU

Marcel Breuer: Freischwinger B55, verchromtes Stdhi| Eisengarnbespan-
nung, lackierte Holzarmlehnen, GNU

»The Blind Man“ No. 2, Seite 3. Hg.: Henri-Pierr@éhe, Beatrice Wood, and
Marcel Duchamp. New York, 1917 ,Fountaine” (,Brumieby Marcel
Duchamp. 1917

Stehende Dame, vermutlich aus Giza, Altes Reicliadgn6. Dynastie, um 2200
v. Chr., Kunsthistorisches Museum, Wien

Venus von Willendorf, ca. 23 000 v. Chr., Naturbigches Museum, Wien
Kopf eines Oba, Edo, Benin, Nigeria, spates 16.Mhseum fur Volkerkunde,
Wien

Kommunionskelch, sog. ,Wiltener Kelch®, Niedersaghsum 1160/70, Kunst-
historisches Museum, Wien
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Bilimek Pulquegefal3, Mexiko, Azteken, friihes 16, 3ftuseum fur Volker-
kunde, Wien

Federkopfschmuck, Mexiko, um 1500, Museum fir Vitkede, Wien
American Museum of Natural History: Diorama Saugetj Foto: Fritz Geller-
Grimm, CC

American Museum of Natural History: Canoe Haida

American Museum of Natural History: Lageplan driiage

American Museum of Natural History: dritte Etageinfaten

American Museum of Natural History: dritte Etagedianer

Pablo Picasso: Les Demoiselles d’Avignon (1907)s&uum of Modern Art,
New York

Paul Cezanne: Badende (Vier Badende), 1877-78atPasitz

Otto Mueller: Finf gelbe Akte am Wasser (1921) bitirografie auf Papier,
Privatbesitz

Soweit nicht gesondert vermerkt sind alle Bildemgenfrei.
GNU Free Documentation Licence: http://www.gnu.oogyleft/fdl.html
CC (Creative Commons): http://creativecommons.mepises/by-sa/2.0/de/deed.de
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affiziert
Aktionskunst

Anakreontik

antagonistisch

Anthropozentrismu

Arkadien

Artes liberales

Astrotheologie

Atonalitat

Augenpunkt

Autonomie

Axiom
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befallen (von einer Krankheit), betroffen
die Ersetzung eines Kunstobjekts d@iok kinstlerische Aktion

literarische Richtung, vor allem Lyrik im Rokoko jtnden Haupt-
motiven Liebe, Freude an der Welt und am Lebensgielt meist
in einer Schaferidylle. Benannt nach dem altgriscén Lyriker
Anakreon.

entgegengesetzt

sphilosophische Auffassung, die den Menschen in Mételpunkt
stellt.

Schauplatz idyllischen, gliicklichen (Land-)Lebend.iteratur und
Kunst. Der Name kommt von der altgriechischen Lahdf
»Arkadien“. Die Hirten- und Schaferdichtung vom 18s zum 18.
Jahrhundert nennt man nach ihrem Schauplatz untlisachen
Charakter daher auch ,arkadische Poesie".

in Antike und Mittelalter die sieben freien Kins@&rammatik,
Rhetorik, Dialektik, Arithmetik, Geometrie, Astromie und
Musik. Sie fallen in den Bereich der geistigen Arb@adhrend die
technischen und praktischen Kinste mit korperlichdeit ver-
bunden sind. Da die Ausiibung der bildende KunsdenitBearbei-
tung von Materialien, also mit kérperlicher Arbeigrbunden ist,
gehort sie im Gegensatz zu Literatur und Musik nthden freien
Klnsten.

Kosmologie (= Lehre, Erklarung der Entstehung unohk&ons-
weise des Weltalls) als Begriindung fir die Exist@ottes.

Uberschreiten und Auflésen der Grenzesr @onalitat in der
Musik des spaten 19. Jahrhunderts auf Grund desgégitsver-
lustes der seit dem 17. Jahrhundert geltenden it@nahtonale
Akkorde sind auf Grund ihrer Zusammensetzung kelmgrart und
keiner tonalen Funktion mehr zuordenbar. Berlihmse&eispiel
ist der sogenannte Tristan-Akkord Richard Wagners.

der gedachte Standort, von dem aus etnaéhter einen Bild-
gegenstand (z. B. eine Landschaft) sieht.

Selbststandigkeit
Grundsatz, der nicht beweisbar ist, der abef Grund seiner

Evidenz (er leuchtet unmittelbar ein) keines Beegidedirfen
soll.
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Biedermeier

Bisexualitat

Dadaist

Degeneration

deterministisch
documenta

edle Einfalt, stille
Grole

Expressionismus

Generierbarkeit

Genre

Gestapo

Glossar

neben Vormarz und Restauration Befjiiffdie Epoche 1815-48
im dt.sprachigen Bereich. Das Wort stammt aus ideratischen
Kritik. Die Folge der polit. Restauration war einderspruchs-
voller Rickzug in den privaten Freundeskreis. DiedBrmeier-
malerei bevorzugt die intime Thematik (Landschafssahnitt,
Genremalerei, Portrat): F. G. Waldmdiller, C. Spéagw
Im 20. Jahrhundert (seit 1906) wird das Wort aulshSiilbegriff
verwendet (fir Mode und Mébel).

nicht nur auf das andere (hetero-) oder auf dasneigthomo-
sexuell) Geschlecht gerichtetes sexuelles Verlangendern auf
beide.

Anhanger von Dada: internationale Kunst uieraturrichtung,
entstanden unter dem Eindruck des 1. Weltkriege&inich. Dort
betrieben 1916-18 H. Ball, Emmy Ball-Hennings, HrpAR.
Huelsenbeck, M. Janco, T. Tzara u. a. das Cabaobairé, das
provokative Anti-Programme mit Gerauschkonzerteaytgedich-
ten, literarischen Montagen veranstaltete. Sp&breg Dada auch
in Berlin, K6In und Hannover (K. Schwitters).

vom Ublichen abweichende negative Entwicklung, kdlipher
und geistiger Verfall

alles Geschehen ist kausal (vor-)bestimmt
internationale Ausstellung aktueller Kim&assel

dieses Bild der Kunst und Architektur der griechisic Antike geht
auf Johann Joachim Winckelmanns 1756/57 veroffanti Schrift
"Gedanken Uber die Nachahmung der Griechischen &Vierkder
Malerei und Bildhauer-Kunst" zuriick. Winckelmanrelkt die
Form in den Mittelpunkt, da er annahm, die griechén Bauten
und Skulpturen wéaren unbemalt, also wei} gewesenpragte
damit das (nach heutigen archéologischen und kiststischen
Erkenntnissen falsche) Bild der deutschen Klassikder Antike.

Kunstrichtung zu Beginn des 20.rhigdderts vor allem in
Deutschland und Osterreich, die sich in bewusstege@satz zum
Impressionismus als ,Ausdruckskunst” versteht.

von generieren: hervorbringen,egea, insbesondere nach einem
bestimmten Regelsystem.

Gattung, Art in der Kunst, z. B. das GeneWesternfilms.

Abkirzung fir ,Geheime Staatspolizei”, sirder wichtigsten
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Grand Tour

Habit

Habitus

Happening

hierarchisch

HI. Sebastian

Holzschnitt

Ikonographie

imaginativ
Infantil

Inquisition
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Instrumente der Kontrolle und Unterdriickung nacimeim im
,Dritten Reich*“.

deutsch auch Kavalierstour genannteuBddreise junger Adeli-

ger, spater auch Séhne des gehobenen Birgerturis chahrere
Lander Europas, vor allem Richtung Suden (Italiém).18. Jahr-
hundert war sie integraler Bestandteil der Erzighutieser
Manner.

allgemein Kleidung, die einer bestimmten Mieden Stellung,
einer bestimmten Gelegenheit oder Umgebung entgpkier also
die Ménchskleidung.

Erscheinung, Gehaben, Haltung

urspringlich (in den 1960er Jahren) \&adtungen, bei denen der
Ablauf nicht genau festgelegt war, sondern Kinstleat Publikum
in Konfrontation mit Situationen, Gegenstanden,isgbien und
akustischen Phanomenen agierten.

in einem Verhaltnis von Uber- und Woenung

Martyrer der katholischen Kirche. Degende nach bekannte sich
Sebastian, der Offizier der kaiserlichen Garde @amRwvar, 6ffent-
lich zum Christentum, woraufhin Kaiser Diokletiaplf&stian zum
Tode verurteilte und von Bogenschitzen erschiefidh In der
Kunstgeschichte gibt es eine groRe Zahl von Déusigén des HI.
Sebastian. Meist wird sein magerer Korper von eilnge
Pfeilen durchbohrt. Botticelli, Mantegna, Griinewaldzian haben
diese Szene gemalt, um nur einige der berihmtestenennen.
Schiele ordnet sich mit seiner SelbstdarstellurgHil Sebastian
also auch in die Kunstgeschichte ein.

eine der &ltesten Drucktechniken. Dall Bvird dabei in eine
Holzplatte geschnitzt, diese wird dann mit Druckfambestrichen
und das Blatt wird daraufgedriickt. Aus der Techatigeben sich
gewisse Beschrankungen in der Feinheit und Detdhigit der
Darstellung. Daher wirken Holzschnitte im Allgemeineher grob,
damit aber auch kraftig und urspringlich.

Beschreibung, Form- und Inhaltsdeutung Bildern bzw. die
Wissenschatft davon (in dieser Bedeutung auch llamyiel

auf der Vorstellung beruhend, vorgestell
der kindlichen Entwicklungsstufe entsprenh

Institution des Vatikan, die Uber dieiRheit der Glaubenslehre
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Jakob Bohme

Klassizismus

Konfessionen

Konig Odipus

konstitutiv

kontingent

Kreationismus

Libido
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wacht und bei Verdacht auf Verstol3 dagegen einatieeh durch-
fuhrt. Friher (vor allem in der friihen Neuzeit uwdhrend der
Reformation) war ein Verurteilung mit staatlicherefblgung
verbunden. Heute heif3t die Institution ,Kongregatftr die Glau-
benslehre”. Sie spricht immer noch Urteile auschutie Trennung
von Staat und Kirche haben diese aber nur inndtidgtee Konse-
quenzen.

(1574-1624) Mystiker und Philosoph. B6hme betractie Natur
als den ,Leib" Gottes. Gott stellt er sich namlicicht als reines
Geistwesen vor, sondern meint, er bedirfe eineigenvNatur®,
die die Kraft in sich habe, seinen Geist zu gebdmann wenn
keine Natur ware, so ware auch keine Herrlichked Wacht, viel
weniger Majestat, auch kein Geist; sondern einée $thne Wesen,
ein ewig nichts ohne Glanz und Schein* (nach Weskabe von J.
G. Gichtel, 1682, Bd. 4, Kap. XIV, Abschnitt 37).

europaischer Kunststil von 1770 — 180 in Anlehnung an die
Antike besonderen Wert auf strenge Gliederung uade@mafig-
keit der Verhaltnisse legt.

Glaubensbekenntnisse, z. B. romistiiekach, evangelisch, re-
formiert

Mythologische Figur in der griechisnh®ntike. Der spatere Kdnig
Odipus wird als Kind von seinen Eltern getrenntjl yweophezeit
wurde, dass er seinen Vater téten werde. Das Kafiddaher ge-
totet werden, ein Hirte erbarmt sich aber seinet zieht ihn auf.
Spater verkehrt er sexuell mit seiner Mutter (ohnewissen, dass
es sich um seine Mutter handelt) und ermordet sefaer (ohne
zu wissen, dass es sich um seinen Vater handdk).sigh die
grauenvolle Wahrheit herausstellt, bestraft er sielbst, indem er
sich die Augen aussticht.

als wesentliche Bedingung etwas erngigind bzw. die Gesamt-
erscheinung bestimmend.

es ist nicht notwendigerweise so, samé@srist so, weil es - hier in
der Entstehungsgeschichte der menschlichen Arten eto ge-
kommen ist.

fundamentalistisches Festhalten anwdetlichen Bedeutung des
biblischen Schépfungsberichts, besonders in den Skreitet.

psychoanalytische Bezeichnung fir sexueffgulse. Von Freud
auch ,Vitalenergie“ genannt.
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Metamorphose

Nazarener

Neo-
Konservativismus

Neuplatonismus

Nominalismus

Omnipotenzfantasi

Ontologie

Progression

Paradigma

Préfiguration
Primat

Reihentechnik
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Verwandlung; verschiedene spezifi@daeutungen in Zoologie,
Botanik, Geologie und Musik, in Mythologie und Diahg Ver-
wandlung eines Menschen in Tier, Pflanze, Quetle et
Hier bei Goethe: Umbildung der Grundform in die sedtiedenen
aktualen Formen.

zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Wiah Rom gegriindete
romantisch-katholische Kunstrichtung. Die Kinstehlie3en sich
nach dem Vorbild mittelalterlicher Bruderschaften,lLukasbund*
zusammen. Sie berufen sich auf das deutsche Steifitér
(Durer) und italienische Vorbilder (Giotto, Raffael

durch christlichen Fundamentalismus geprégte pohig Richtung
vor allem, aber nicht nur in den USA, wo sie mito@g W. Bush
auch an die Schalthebel der Macht gelangte.

philosophische Richtung in der Syikia (3. — 6. Jahrhundert n.
Chr.), die die Philosophie Platons neu deutet. Kiehenvater
selbst waren neuplatonisch gebildet. Im Mittelalemtsteht ein
christlicher Neuplatonismus.

im Mittelalter philosophische Lehreach der Allgemeinbegriffe
nur im Denken existieren und keine (unmittelbardémtspre-
chungen in der Realitat haben. Damals Gegenpositiom Realis-
mus.

eAllmachtfantasie: wird in der Psychoanalyse denatifen zuge-
ordnet. Das Kleinkind halt sich fir allmachtig. Ei®@mnipotenz-
fantasie beim Erwachsenen ist demnach eine ForrRegression,
d. h. ein Ruckfall ins Infantile.

Lehre vom Sein und vom Seienden in délo&phie. Sie ist in
der Philosophiegeschichte Teil der Metaphysik, @ig die Er-
kenntnis der letzten Grinde zielt. Es geht daherKaint um die
metaphysische Begriindung des Seins.

Fortschreiten, Weiterentwicklung, $eigg

allgemein Muster, hier Denkmuster, dasWdeltsicht einer Zeit
pragt

vorausdeutende Verkérperung, Urbild
Vorrang, Bevorzugung

zuerst in Schénbergs Zwdlftontectarigewandte Kompositions-
weise. Schénberg wendet das Prinzip der Reihe i@uffdnhéhe

an: Eine Reihe besteht aus allen 12 chromatischiare@ ohne
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Reminiszenz

SA

Sakralisierung

Sakularisierung

Schweil3tuch der
HI. Veronika

Spatscholastik

Synonyme

teleologisch

Tonalitat

Theodizee

Glossar

Wiederholung. Diese Reihe wird dann verarbeiteth.dverschie-
denen Veranderungen unterworfen. Spater wird deiprin der
seriellen Musik auch auf weitere Parameter ausgeddionfarbe,
Tonstarke, Tondauer etc.

Erinnerung, Anklang an etwas Friiheres

Abkirzung fur ,Sturmabteilung®, die paramilitiche Organisation
der National-sozialistischen Partei DeutschlandSONP).

Ubertragung aus dem weltlichen in dakralen Bereich: Etwas
wird dem Religidsen bzw. Heiligen zugeordnet odehailigt (ab-
geleitet von ,sakral”: heilig, religiosen Zweckeiedend)

Loslésung des Einzelnen, geselfsuteer Gruppen und des
Staates aus kirchlichen Bindungen, Verweltlichung

mittelalterliche Legende: Im 12. Jahrhundert konimter rémi-
schen Kirche die Legende auf, nach der Veronikd tuh Jesu auf
dessen Weg nach Golgota gereicht hatte, um Schumil3Blut
abzuwischen. Auf diesem Tuch sei das Bild des @Gesidesu
erhalten geblieben. Diese Legende ist im Mittetadtehr beliebt.

Epoche in der PhilosophiegeschidfiieHilfe der scholastischen
Methode (klares Herausarbeiten der Frage (Quagstbprfe Ab-
grenzung und Unterscheidung der Begriffe (Distmigtilogische
Beweisfllhrung sowie Erdrterung der Griinde und Ggdgele in
formgerechtem Streitgesprach (Disputatio)) méchtendittelalter-
liche Scholastik die Einheit von Theologie und B&iphie her-
stellen. Mit der Spatscholastik (14.-15. Jh.) begitie Auflésung
der Einheit mittelalterlichen Denkens.

Ausdriicke mit der gleichen Bedeutung

zielgerichtet und zielbestimmt: Eine Auffassung tisteologisch,
wenn man annimmt, dass Ereignisse oder Entwickiundgrch
bestimmte Zwecke oder ideale Endzustande im Vobmssimmt
sind und sich darauf zubewegen.

allgemein jede Beziehung zwischen Tonewsikgeschichtlich
aber ein bestimmtes System, das vom 17. bis zundat@hundert
gilt: Es beruht auf der Bezogenheit der Téne unétoilte auf ein
Zentrum und der hierarchischen Ordnung, die siaawdaergibt.
So werden die Tonarten (Dur, Moll) bestimmt.

Versuch einer Rechtfertigung Gottes acigssdes von ihm trotz
seiner Allmacht und Gute zugelassenen Ubels, Bisdn_eidens
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Transformation
traumatisiert

Weltlandschaft

Wunsch
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Zunfte
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in der Welt. Der Begriff wurde 1697 vom deutschérldsophen
Gottfried Wilhelm von Leibniz gepréagt.

vor allem in der Literaturwissenschaft fim @& der Geschichte
immer wiederkehrendes Bild, Motiv, Ubertragbar alaeich in
andere Wissensbereiche.

Umwandlung
von Trauma = starke seelische Ersehiitg, Schock

Typ der Landschaftsdarstellung reindZiel, die ganze Welt dar-
zustellen. Solche Landschaften sind erfundene lcdadten, die
aus bestimmten Bausteinen (verschiedenen Landstfmdh wie
z. B. Berge, Wald, Meer, Ackerland etc.) zusammeets
werden. Auf diese Weise entsteht insgesamt eineldcraft, die
man so nirgends in der Wirklichkeit findet.

in der Psychoanalyse fiir: Begehren

entsteht durch Vorstellung des ltelsades Wunsches im Traumen
oder im Wunschdenken.

Vereinigungen von Handwerkern jeweils eikemdwerks in einer
Stadt mit Pflichtmitgliedschaft (Zunftzwang). Didifte regelten
Rohstofflieferungen, Beschéaftigungszahlen, Lohnegide, Ab-
satzmengen und kiimmerten sich um die Witwenversgrg&ie
legten die Anforderungen fir die Meisterprifungt fégstimmten
Uber die Zahl der zugelassenen Meisterbetriebehattdn oft nicht
geringen politischen Einfluss.



