
[image: cover]



←i | ii→
German Life and Civilization

Vol. 73

Jost Hermand

General Editor

Advisory Board

Stephen Brockmann

Carnegie Mellon University

Helen Fehervary

Ohio State University

Peter Uwe Hohendahl

Cornell University

Robert C.   Holub

Ohio State University

Klaus Scherpe

Humboldt University, Berlin

Marc Silberman

University of Wisconsin—Madison

Frank Trommler

University of Pennsylvania

[image: ]
PETER LANG
Oxford • Bern • Berlin • Bruxelles • New York • Wien






←ii | iii→
Nietzsches Plastik

Ästhetische Phänomenologie im Spiegel des
Lebens. Vorträge und Aufsätze

Babette Babich

[image: ]
PETER LANG
Oxford • Bern • Berlin • Bruxelles • New York • Wien






←iii | iv→
Bibliographic information published by Die Deutsche Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek lists this publication in the Deutsche National-bibliografie; detailed bibliographic data is available on the Internet at
http://dnb.d-nb.de.

A catalogue record for this book is available from the British Library.

Library of Congress Cataloging-in-Publication Data

Names: Babich, Babette, 1956- author.
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TEIL I
Da-Sein
←1 | 2→
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Einführung: Ästhetische Wissenschaft – Da-Sein – Kunst – Bildung


Das falsche Bild der Beschäftigung mit den Alten hemmt selbst die Besseren.

— Nietzsche



Da-Sein



[image: ]
Abb. 0.1:Ares Borghese, 2. Jh. Louvre Ma866. Paris, 11 Juni 2016. Fotografie: Babette Babich.

Als Phänomenologie fordert die Ästhetik den Betrachter auf, seine ganze Aufmerksamkeit auf die eigene Erfahrung zu richten. Wie Immanuel Kant beobachtet hat, nimmt man dabei gerne an, auch die anderen teilten das eigene Urteil (bzw. sollten dies): „Ist das nicht schön!“ Oft als Frage verkleidet, geht so das Urteil bezüglich des Schönen über die persönliche Bewunderung hinaus.

Und dann ist da noch die Frage des Geschmacks. Eine phänomenologisch gesinnte Ästhetik bringt die objektive Subjektivität zur Sprache und geht stets von der Perspektive des Ich aus. Das ist ‚Subjektivismus‘ (sozusagen) mit ‚gutem Gewissen‘, ganz wie Percy Bysshe Shelleys ‚geheimer‘ Gesetzgeber der Welt.1 Nietzsche schreibt:


Die eigentlichen Philosophen aber sind Befehlende und Gesetzgeber: sie sagen „so soll es sein!“, sie bestimmen erst das Wohin? und Wozu? des Menschen und verfügen dabei über die Vorarbeit aller philosophischen Arbeiter, aller Überwältiger der Vergangenheit – sie greifen mit schöpferischer Hand nach der Zukunft, und alles, was ist und war, wird ihnen dabei zum Mittel, zum Werkzeug, zum Hammer. Ihr »Erkennen« ←3 | 4→ist Schaffen, ihr Schaffen ist eine Gesetzgebung, ihr Wille zur Wahrheit ist – Wille zur Macht. – Gibt es heute solche Philosophen? Gab es schon solche Philosophen? Muß es nicht solche Philosophen geben? (JGB §211)


Shelley bewegt sich zwischen den komplexen Tonlagen der griechischen poetischen Erfindsamkeit, die „das Zentrum und der Umfang des Wissens“ ist, wie Shelley schreibt,2 und vergisst dabei nie den anfänglichen Grund, der seine „Verteidigung der Poesie bzw. Dichterkunst“ veranlasst hat:


But poets have been challenged to resign the civic crown to reasoners and mechanists, on another plea. It is admitted that the exercise of the imagination is most delightful, but it is alleged that that of reason is more useful.3


Shelleys „Verteidigung der Poesie“ schließt mit einem klaren Verweis auf Platons Ion sowie seine Politeia, der Schritt für Schritt Platons mimetische Herausforderung beantwortet:


Poets are the hierophants of an unapprehended inspiration; the mirrors of the gigantic shadows which futurity casts upon the present; the words which express what they understand not; the trumpets which sing to battle, and feel not what they inspire; the influence which is moved not, but moves.


In diesem Sinne ist das, was Nietzsche ‚Poesie‘ nennt, das Werk der ποιητής und damit mit der Wissenschaft verbündet – scientia, die aber nicht auf Shelleys sogenannte ‚Denker und Mechaniker‘ beschränkt sein soll –, einschließlich der „fröhlichen Wissenschaft“, wie Nietzsche ja überhaupt von sich behauptet, er sei wohl der Erste, der sich verpflichtet gefühlt habe, die Frage der Wissenschaft als Frage zu stellen.4
←4 | 5→
Was ist ein Urteil, so fragt sich Kant, anders als ein zwingender Befehl? Ein Implizieren, eine Voraussetzung, dass jeder ebenso urteilt wie ich, und dass es bedauerlich wäre für die anderen, wenn sie es nicht tun? Von welchen Vorannahmen gehen wir aus? Kant selbst beharrt, wie wir wissen, mit allem Nachdruck auf dem synthetischen Apriori als Voraussetzung für das Urteilen überhaupt.5

Immer, so hat es den Anschein, hängt der Bezug von der jeweiligen Person ab, die spricht. Macht es dabei einen Unterschied, wer dieser einzelne Betrachter jeweils ist? Und ist es wichtig, ob zum Beispiel ein fachkundiger Betrachter spricht? (Im Fall der Wissenschaft ist dies zweifellos wichtig – aber gilt das auch für die Kunst bzw. andere anspruchsvolle Verhältnisse?)

So wie ich hier stehe, stehen auch Sie da.

Ganz wie ich, machen auch Sie Objektivität geltend und bestehen zugleich auf der Besonderheit Ihrer eigenen Wahrnehmung. Einige Betrachter sind dabei verstärkt darauf bedacht, dass auch andere ihren Standpunkt teilen: So lenken Männer ihre weiblichen Begleiter oft durch ein Museum, als würden sie eine Gazelle führen, indem sie den Nacken ihrer Freundin oder Frau packen und sie in diese oder jene Richtung wenden: „Stell dich lieber hierhin!“

Eine phänomenologische Ästhetik beinhaltet immer eine Perspektive. Auf diese Weise erkunden wir die Ästhetik des ‚Dazwischen‘6 – als Dynamik der Interaktion zwischen dem Subjekt und dem Objekt der Erfahrung, des Nachdenkens, des Wissens. Die Frage richtet sich auf das Dazwischen dieser Begegnung, welches wir als das treffen, was uns entgegenkommt. Hier ist der Ort unserer Untersuchung das Museum, doch könnte es ebenso gut ein Hof sein oder ein Garten oder eine Straße. Und in einer wichtigen Hinsicht ist es auch das nicht zu verortende Ubiquitäre, das ‚Nirgendwo‘, wenn wir uns im Internet, bei Facebook oder bei Twitter aufhalten.
←5 | 6→
Ich stehe zwischen dem Hier, wo ich mich selbst befinde und dem Dort, von allem, was um mich herum ist (Abb. 0.2, 1.1, 1.7).

Raum: Ich kann das Herum spüren; ich spüre das Nichts, ich spüre die Leere zwischen mir und einem wahrzunehmenden Objekt. Wenn ich mich einer Wand, einem Tor, einer jeden Grenzmarkierung nähere – bis hin zu einer Kordel aus Samt –, stehe ich dem gegenüber, was sich in meiner Nähe befindet, werde mit ihm konfrontiert. Ich fange an, Distanz wahrzunehmen lange vor einem Hinweis auf die neuen Coronavirus-Regeln bezüglich sozialer Distanzierung – und (wie Friedrich Nietzsche und Martin Heidegger uns erinnern und bereits Aristoteles in Bezug auf Homer anmerkte): Je näher ich den Dingen bin, desto mehr scheint darunter deren Klarheit zu leiden. Wir sehen Dinge, die zu nah sind, nicht in ihrer Ganzheit, das können wir nicht. Wenn ich der Wand immer näherkomme, kann ich sie irgendwann berühren, und auch wenn ich es nicht tue, nähern sich die visuellen Grenzen den haptischen, den tastbaren an. Wenn ich mich in einem Museum einem Gemälde nähere, beginne ich, mir meinen Ort zu suchen, mir einen Platz zuzuweisen – denn ich werde ermahnt, es nicht zu berühren. Und Heidegger hat recht, wenn er die Überlegungen des Aristoteles über die Größenverhältnisse rekapituliert: Ich muss einen „Schritt zurück“ treten, wenn ich das Gemälde ganz sehen möchte, wenn ich den Ehrgeiz habe, es – und hier verrate ich mich selbst – so zu sehen, „wie es ist“.

Stellen Sie sich hierhin, sagt uns der Kunstwissenschaftler; hören Sie auf Rudolf Arnheim, den Experten in Sachen Kunst, Sehvermögen und Wahrnehmung als Art des Denkens, und erkennen Sie, dass das Gemälde von diesem Standort aus am besten zu sehen ist.7 Es gibt Menschen, die ihrem kunsthistorischen Hintergrund zum Trotz dennoch darauf bestehen, näherzukommen, als sie eigentlich sollten. Der Museumsbesucher vermag es, genau da, wo das Alltägliche den Experten abstumpfen lässt, die Oberfläche des Werks eines Künstlers, das Wirken des Kunstwerks, zu bestaunen. Schau! Wie dick die Farbe aufgetragen ist, wie sich die Farbtöne←6 | 7→ ←7 | 8→wandeln. Man erkennt die Texturen der unterschiedlichen Oberflächen, die mit der physischen Entfernung vom Werk verschwinden, den Karton, die Leinwand, das Holz. Die dem Werk eigentümliche Form nimmt sich zurück, woran uns Arnheim wie auch Kant und Heidegger erinnern, sie verrät sich nicht als Form.
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Abb. 0.2:Innere Galerie, Pergamonmuseum. Berlin, September 2004. Fotografie: Babette Babich.

Wenn wir in der Gegenwart von Skulpturen umhergehen, verhalten sich die Dinge sofort ganz anders: Hier stehe ich ungeduldig am Rand. Wie Arnheim, der die Plastik, die Skulptur als Beispiel rahmenloser Kunst anführt, bemerkt, setzt die Figur ihren eigenen Schwerpunkt.8 Was ist um mich herum, wo finde ich mich selbst wieder?

Phänomenologisch gesehen bin ich auf das Wo eingespielt. Dort gibt es Ausgewogenheit, gibt es Mimesis. Ich werde von dieser Statue gespiegelt, in Beschlag genommen, an ihren Platz verwiesen, in meinen eigenen Raum: das Hier und das Dort. All dies setzt eine gewisse Gegenwärtigkeit des Selbst für das Selbst voraus; es setzt die Dynamik des Museumsbesuches und der Besucher um mich herum voraus: eine Gruppe, die wie dressierte Seehunde von einem die Wahrheit herausblökenden Dozenten angeführt wird; ein Liebespaar, das stärker voneinander fasziniert ist als von all dem, was sich um es herum befindet, das erst über dieses und dann über jenes lacht, voller Freude, die für die Menschen um es herum manchmal ansteckend ist, sie manchmal aber auch nur peinlich berührt.

Und da ist noch mehr als das.

Da gibt es das, was Arnheim, der hier Rudolf Otto zitiert und wir dürfen dabei gut und gerne auch an Hans Urs von Balthasars „Herrlichkeit“9 denken wie auch an den Begriff der „Umsonstigkeit“ bei Ivan Illich,10 als das „Mysterium tremendum“ bezeichnet. Nun, Illich ist es wert, auch hier mit seiner schönen (und merkwürdigen) Vorstellung angeführt zu werden, dass


ein schönes und gutes Leben vor allem ein Leben der Umsonstigkeit ist, und dass Umsonstigkeit etwas ist, das erst aus mir fließen kann, wenn es durch dich eröffnet und herausgefordert wird.11

←8 | 9→
Dieser offenkundig theologische Sinn der phänomenologischen Ästhetik ist die Wahrnehmung, die für Illich wie für Arnheim wie auch für Michael Fried12 – nach Nietzsche, nach Heidegger, nach Husserl – immer auch eine Art ist, zu denken.

Die Alten sagen uns, dass wir ein sehr großes Objekt, zum Beispiel eine Gebirgslandschaft, nicht wirklich aufnehmen können. Dies ist der Schlüssel zur Kritik der Urteilskraft und des Erhabenen. Wir alle kennen ja den Wanderer über dem Nebelmeer von Caspar David Friedrich – doch können wir uns heute, abgesehen von diesem Klischeebild, Nietzsche in seinen Bergen vorstellen? Stehen oder Klettern? Wandern oder Spazieren? Wir werden in einem späteren Kapitel auf diese Fragen zurückkommen.

Wie erfährt man sich in seiner Welt? Was geschieht mit uns in einer Kirche, auf einem städtischen Boulevard, in einem Museum? In den Räumen der Natur, im Wald, unter Bäumen, am Meer? Und in welchem Welt-Raum würden Sie sich wiederfinden, wenn Sie, wie der Dichter Wallace Stevens, einfach einen Glaskrug [jar] auf einem bestimmten Hang (in Tennessee) platzieren würden? Ist Handlung für das Gedicht wichtig? Ist das für Sie und mich gleich oder muss man – wie Shelley oder ja Stevens (insofern er zeitgemäßer ist)13 – ein geheimer, ‚unbestätigter‘ Gesetzgeber sein?

Dieses Spiel mit dem Raum und das Spiel des Raumes mit dem Betrachter ist einer der Gründe, warum ein populärer Philosoph nach einem „Tempel für Atheisten“ verlangt hat – als wären unsere Museen, Einkaufsstraßen oder öffentlichen Plätze nicht längst solche ‚Tempel‘. Was sind Las Vegas – lassen Sie sich das von Jean Baudrillard erzählen14 – oder Bayreuth, wenn man das ernst nimmt, anderes?

In der Tat scheint es solche ‚Tempel für Atheisten‘ überall zu geben, wo es Verbraucher in einer kapitalistischen Gesellschaft gibt, vor allem da, wo ←9 | 10→es um Kunst geht. Im Gegensatz dazu ist heute offensichtlich kaum mehr jemand in der Lage, Autoren wie den eben erwähnten Ivan Illich zu verstehen. Seine Ideen, der Begriff „Umsonstigkeit“ – die Kehrseite der Barmherzigkeit (wie Nietzsches komplizierter Angriff auf den Begriff des Mitleids) –, ergeben für die meisten kaum noch einen Sinn. Doch Illich ist Theologe, und Nietzsche ist wieder etwas anderes, wenngleich Religionstheoretiker sowie Theologen in den Schriften jenes Mannes, der erklärte, Gott sei tot, eine ziemlich große Rolle gespielt haben. Dennoch könnte man behaupten, dass Nietzsche anstatt für den Gott des Alten und des Neuen Testaments die ganze Zeit über für die alten griechischen Götter eingetreten ist.


„De gustibus non disputandum est“

Man geht stillschweigend davon aus, dass wir wissen, welche Klassiker zu schätzen sind, eben deshalb nennen wir sie „Klassiker“. Zur Klassik rechnen wir Goethe und Schiller, Milton und Shakespeare, Homer und Aristoteles, Platon und so weiter. Als Historiker hat David Hume eine andere Frage aufgeworfen, da sich die historischen Empfänglichkeiten mit der Zeit ändern können, sodass einige Autoren, die zu ihrer Zeit wohl als ‚Klassiker‘ erscheinen, die also den sogenannten ‚Test der Zeit‘ bis dahin überstanden haben, in einer anderen Epoche eine Wertverschiebung erfahren können. So hat Lukian beispielsweise, der sowohl zu Humes als auch zu Nietzsches Zeiten, ja bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts extrem beliebt war, in der Zwischenzeit seinen „klassischen“ Wert so stark eingebüßt, dass er esoterisch geworden ist, so sehr, dass Forscher bisweilen nicht einmal mehr wissen, wer er überhaupt war. Angesichts der Bedeutung von Lukian für Nietzsche und Hume kann diese Dunkelheit wissenschaftlich ziemlich problematisch sein.15 Das Gleiche gilt für Homer und Archilochos, um nur die Väter der Genres der epischen und lyrischen Poesie zu nennen, doch während Homer als Klassiker der ←10 | 11→Gegenwart noch immer glänzt, bleibt Archilochos derart im Schatten, dass die Forschung darauf beharrt, Nietzsche müsse sich geirrt haben, als er Homer und Archilochos auf eine Stufe stellte.16

Wie können wir ‚Standards‘ für die Einschätzung der Klassiker von morgen festlegen, losgelöst davon, ob im Bereich der Literatur oder anderswo der Geschmack eine Rolle spielt? Das Beispiel David Humes, von dem er ironisch betont, es sei entlehnt – „um unsere Philosophie nicht aus einer allzu tiefen Quelle zu ziehen“17 –, ist eine Anekdote über bäuerliche Sensibilität, die einen vermeintlich ausgesuchten ‚Geschmack‘ vermuten lässt – und die problematischen Spannungen zwischen diesen beiden Polen verweisen auf gesellschaftliche Konventionen. In Humes Beispiel ist das Zeugnis für diese Sensibilität die Fähigkeit der beiden Verwandten von Sancho Panza, angeblich nach ihrem eigenen subjektiven Geschmack zu urteilen, der durch die objektive Tatsache eines alten verrosteten Eisenschlüssels mit Lederriemen am Boden eines Weinfasses mit fabelhaft teurem Malmsey-Wein bestätigt wird. Ein weiteres Detail besteht darin, dass diese Anekdote es Hume erlaubte, ein damals sehr populäres Buch zu zitieren, Cervantes’ Don Quijote, das von Tobias Smollett neu ins Englische übersetzt und soeben von Humes eigenem Drucker Andrew Millar veröffentlicht worden war – hilfreiche Verkaufsgespräche funktionierten eben zu Humes Zeiten genauso wie heute noch in einer Fernseh-Talkshow oder Werbung auf Twitter.18

Humes diesem Beispiel entnommenes Argument lautet, dass der Geschmack nicht immer den Erwartungen entspricht: Teure Weine sind nicht unbedingt besser, und die Begeisterung einer Generation schwindet oft mit den neuen Moden der nächsten Generation – ganz zu schweigen der ←11 | 12→nächsten Jahrhunderte. Es gibt kulturelle Themen, die den Ton angeben, Fragen, was als ‚Mode‘ gilt, also die immer neuesten Trends, die, wie Giorgio Agamben angesichts der Couture-Kultur Mailands festhält, ständige Begleiter sind auf allen Ebenen der angeblichen ‚Ausgesuchtheit‘. Und es gibt geschlechterspezifische Besonderheiten,19 da nach Hume das „schöne Geschlecht“ häufig mit einer verfeinerten Unterscheidungskraft begabt ist.
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Abb. 0.3:Marcel Duchamp (1887–1968), „Fountain by R. Mutt, Photograph by Alfred Stieglitz, THE EXHIBIT REFUSED BY THE INDEPENDENTS“. Foto: Wikicommons. Gemeinfrei.
←12 | 13→
Über Nacht kann sich der Inbegriff von ‚zeitgenössischer‘ Kunst komplett ändern: Die „New Contemporary“ lässt die soeben noch geltende Zeitgenossenschaft zur „Post-Contemporary“ werden.20 Wie bei einem Kinderspiel mit Positionswechseln tendieren Kuratoren von Galerien und Museen aus Angst, etwas zu verpassen, dazu, überholte ‚zeitgenössische Kunst‘ von Zeit zu Zeit wegzuräumen bzw. auszutauschen, ganz einfach, um Platz zu schaffen. Der Spruch „Ist das Kunst oder kann das weg?“ – passend inspiriert von Duchamps sogenannten „Ready-Mades“ – eignet sich hervorragend dazu, das Glück oder Schicksal zahlreicher neuer ‚Kunst-Objekte‘ nachzuzeichnen. Denn: in der Tat ist Duchamps berühmter Fountain nach seiner berühmten (und gescheiterten) ersten Ausstellung sofort wieder von der Bildfläche verschwunden. Alles, was übrig davon geblieben ist, ist ein berühmtes Foto, aufgenommen von einem berühmten Fotografen (Abb. 0.2).21 Das ursprüngliche Urinal selbst wurde entsprechend (als nicht-als-Kunst-anerkannte ‚Müll‘) entsorgt.

Obwohl routinemäßig eingeräumt wird: „Über Geschmack kann man nicht streiten“, war Humes Argument, dass genau dies eine Frage der entschiedensten Auseinandersetzung ist – oder genauer: sein sollte.22 Und in der Tat wäre in Bezug auf Investitionen oder Spekulationen wohl kaum etwas von größerem Wert. Also reitet man, wie Hume betont, ziemlich viel darauf herum, besonders im Weingeschäft, wo er seine Bekanntschaft machte mit „Geschmack“ und „Delikatesse“23 und Wein-Futures im weiteren Sinne und – ceteris paribus – Kunst als Kapitalanlage.24
←13 | 14→
Der Punkt betrifft den sogenannten ‚gesunden Menschenverstand‘, und gerade diesen führt Hume gegen nichts Geringeres an als das Urteil des Literaturkritikers für oder gegen ein Werk, einschließlich der Frage, ob erwartet werden könne, dass aus einem bestimmten Text womöglich ein „klassischer“ werde oder nicht – und das bereits im 18. Jahrhundert! Literarischer Ruhm ist eine Frage der Mode und Modeerscheinung. Daher werden Humes (wie auch Nietzsches) Beispiele, wenn wir sie heute lesen, weniger eine Frage der Wertschätzung ausgesuchter „Eleganz und Genialität“ sein als eine Frage der Namen, die wir überhaupt wiedererkennen – und somit eine Frage der Anerkennung. Das Gleiche gilt für Nietzsches Behauptungen über das, was wir wissen (und daher mögen), wie auch Theodor W. Adornos Argumentation bezüglich des damals herrschenden Musikgeschmacks im Radio (Jazz) – im Gegensatz zu der Frage, ob wir den Unterschied zwischen, wie Hume sagt, einem „Ogilby und Milton oder Bunyan und Addison“25 tatsächlich empfinden können.


Bildung

Versuchen wir nun, in den Rahmen der aktuellen Überlegungen zum Raum, hermeneutisch-phänomenologisch betrachtet, das Verhältnis zu Bildung und Schönheit einzubeziehen.26 Es lohnt sich in diesem ←14 | 15→Zusammenhang, über eine Praxis des Mittelalters nachzudenken – sie wird ausführlich bei Hugo von St. Viktor diskutiert, aber wir brauchen dazu noch unseren Ivan Illich, um diese Praxis als einen wörtlich zu nehmenden Gedächtnisparcours zu begreifen, der zugleich physisch bzw. haptisch funktioniert, wie Illich erläutert:


Damit sie diese Form der Kontrolle über ihren eigenen Gedächtnispalast entwickeln können, leitet Hugo seine Schüler dazu an, sich einen Raum im eigenen Inneren vorzustellen, modum imaginandi domesticum, und sagt ihnen, wie sie bei seinem Aufbau vorgehen sollen. Er fordert den Schüler auf, sich eine Reihe ganzer Zahlen vorzustellen, seinen Fuß auf deren Anfangspunkt zu setzen und die Reihe dann bis zum Horizont laufen zu lassen. Wenn sich solche „Straßen“ dann der Phantasie des Kindes eingeprägt haben, besteht die Übung darin, die Zahlen stichprobenartig zu „besuchen“. In seiner Phantasie soll der Schüler zwischen den einzelnen Punkten, die er mit römischen Zahlen markiert hat, hin und her flitzen.27


Nietzsche führt in Schopenhauer als Erzieher eine ähnliche „Übung“ an,28 wenn er die typisch menschliche wie zugleich klassisch philosophische Frage aufwirft: „Aber wie finden wir uns selbst wieder?“, und sie in das Geheimnis der Unmittelbarkeit münden lässt:


Wie kann sich der Mensch kennen? Er ist eine dunkle und verhüllte Sache; und wenn der Hase sieben Häute hat, so kann der Mensch sich sieben mal siebzig abziehen und wird doch nicht sagen können „das bist du nun wirklich, das ist nicht mehr Schaale“. (SE §1)


Das fragliche ‚Mittel‘, auf das er sich dabei bezieht, ist dieselbe Methode, die auch Hugo von St. Viktor angewendet hat. Nietzsche formuliert diese Praxis eher persönlich und intim für seine Leser wie folgt:


Die junge Seele sehe auf das Leben zurück mit der Frage: was hast du bis jetzt wahrhaft geliebt, was hat deine Seele hinangezogen, was hat sie beherrscht und zugleich beglückt? Stelle dir die Reihe dieser verehrten Gegenstände vor dir auf, und vielleicht ←15 | 16→ergeben sie dir, durch ihr Wesen und ihre Folge, ein Gesetz, das Grundgesetz deines eigentlichen Selbst. Vergleiche diese Gegenstände, sieh, wie einer den andern ergänzt, erweitert, überbietet, verklärt, wie sie eine Stufenleiter bilden, auf welcher du bis jetzt zu dir selbst hingeklettert bist; denn dein wahres Wesen liegt nicht tief verborgen in dir, sondern unermesslich hoch über dir oder wenigstens über dem, was du gewöhnlich als dein Ich nimmst. (SE §1)


Nietzsche geht dabei freilich sehr viel weiter, aber er bringt doch die gleiche Perspektive der Befreiung ins Spiel, die wir auch im Didascalicon finden können und an die auch Illich erinnert:


Deine wahren Erzieher und Bildner verrathen dir, was der wahre Ursinn und Grundstoff deines Wesens ist, etwas durchaus Unerziehbares und Unbildbares, aber jedenfalls schwer Zugängliches, Gebundenes, Gelähmtes: deine Erzieher vermögen nichts zu sein als deine Befreier. (SE § 1)


Wie wir wissen, spricht Nietzsche metaphorisch, doch Illich ist bemüht, uns wie Pierre Hadot an eine eher wörtlich zu nehmende Praxis zu erinnern29: die Befreiung der Perspektive. Hier finden sich bei Illich erstaunliche Parallelen zu Nietzsches früheren Überlegungen zum Verhältnis von Musik und Wort:


Daß Hugo aber die Gedächtnismatrix von einem architektonisch-statischen zu einem historisch-wandelbaren Modell tiefgreifend weiterentwickelte, hat wenig Beachtung gefunden. Die vorschriftliche griechische Redekunst und der epische Gesang bauten nicht auf dem visuellen Gedächtnis auf, sondern auf dem Erinnern von Formeln, die zum Rhythmus der Lyra geäußert wurden. Bevor die Praxis bewiesen hatte, daß das Alphabet flüchtige Wörter in Schriftreihen festhalten konnte, hätte sich niemand eine Vorratskammer oder eine Wachstafel im Verstand vorstellen können. Diese Form des Gedächtnisses und dessen künstliche Verbesserung entstehen während des Übergangs vom archaischen zum klassischen Griechenland.30

←16 | 17→

Da-Sein nach dem globalen ‚Reset‘

Die aktuelle Krise verspricht nun explizit, alles, aber auch wirklich alles, einem ‚globalen Reset‘ zu unterziehen. Interessanterweise musste insbesondere die universitäre Bildung bereits die erste Welle eines solchen Zurücksetzens über sich ergehen lassen. Giorgio Agamben hat im Zeitalter des Coronavirus und der extremen Maßnahmen, die den Bürgerinnen und Bürgern in diesem Zusammenhang auferlegt wurden, seine Stimme erhoben31:


Wie wir vorhergesagt haben, werden die Universitätskurse ab dem nächsten Jahr online abgehalten.Was für einen aufmerksamen Beobachter offensichtlich war, nämlich dass die so genannte Pandemie als Vorwand für die immer weiter um sich greifende Verbreitung digitaler Technologien genutzt werden würde, hat sich nun bewahrheitet.32


Heute, wie Agamben es beschreibt, ist die Verwaltungssprache der ‚Kontaktstunden‘ ihrerseits veraltet und entspricht nun nichts Wirklichem mehr – nichts „Wirklichem“, wenn man sich etwa auf „das Reale“ Lacans bezieht. Man könnte sich aber auch auf Nietzsches Unterscheidung berufen, die er zwischen der sogenannten „Ausbildung“ macht, die dem sogenannten „Realschüler“ angeboten wird, und der „Bildung“ an erz-klassischen Gymnasien wie dem, an dem er selbst unterrichtet wurde und wiederum seinerseits lehrte:←17 | 18→


Also, meine Freunde, verwechselt mir diese Bildung, diese zartfüßige, verwöhnte, ätherische Göttin nicht mit jener nutzbaren Magd, die sich mitunter auch die ›Bildung‹ nennt, aber nur die intellektuelle Dienerin und Beraterin der Lebensnot, des Erwerbs, der Bedürftigkeit ist. Jede Erziehung aber, welche an das Ende ihrer Laufbahn ein Amt oder einen Brotgewinn in Aussicht stellt, ist keine Erziehung zur Bildung, wie wir sie verstehen, sondern nur eine Anweisung, auf welchem Wege man im Kampfe um das Dasein sein Subjekt rette und schütze. Freilich ist eine solche Anweisung für die allermeisten Menschen von erster und nächster Wichtigkeit: und je schwieriger der Kampf ist, um so mehr muß der junge Mensch lernen, um so angespannter muß er seine Kräfte regen. (ZB IV; KSA 1, S. 715)


Nietzsches Stil ist auf mehreren Ebenen kompliziert, einschließlich einer eher weniger gelungenen Anspielung auf Hegel, die in seiner Vortragsreihe „Über die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten“ von 1872 nachverfolgt werden kann, die zunächst in Form von sechs Einheiten geplant war, von denen aber nur fünf vorliegen. Letztlich dürfte Nietzsche eher Schwierigkeiten gehabt haben, die für die öffentliche Präsentation entwickelten Vorträge zur Veröffentlichung durchzuarbeiten, Vorträge, in denen seine Zuhörer – geschätzte Kollegen und Freunde (so sollen etwa Richard und Cosima Wagner an der zweiten Vorlesung teilgenommen haben) – mit der Zeit ausblieben (ein Phänomen, das aus Vorlesungsreihen bekannt ist): Zuhörerzahlen von bis zu 300 sind, wie Nietzsche berichtet, schwer zu halten.33 Zu dieser ontischen Dimension der Rezeption tritt die Frage nach dem „Esoterischen und Exoterischen“, wie Nietzsche in seinen später veröffentlichten Schriften schreibt, d. h. nach der „akroamatischen“34, ←18 | 19→hörenden statt dialektischen Unterrichtsmethode. Diese wurde, sofern er sich auf diesen Klassiker im Konzept seiner Vorträge beruft, nur mit Eingeweihten geteilt. Auch wenn Nietzsche auf ihn nicht wiederkehrend zukommt, bildet dieser Hinweis den Schlüssel: Er spricht, als wollte er die örtlichen „Bildungsanstalten“ mit der gebührenden Präzision eines Reisenden à la David Hume aus einer anderen Welt – „wenn ein Fremder plötzlich auf unsere Erdkugel verschlagen würde“ (KSA 7, S. 668) –, also einem tatsächlichen Außerirdischen beschreiben. Nietzsches „Ausländer“ wird somit vorgestellt, als würde er in einem perfekt platonischen Stil (der „Fremde“ bei Platon) oder auch durchaus flacher (man könnte an Star Trek denken: der „Fremde vom Himmel“) fragen: „,Wie hängt bei euch der Student mit der Universität zusammen?‘“, und antworten


„Durch das Ohr, als Hörer.“ Der Ausländer erstaunt. „Nur durch das Ohr?“ fragt er nochmals. „Nur durch das Ohr“, antworten wir nochmals. Der Student hört. (ZB V, 23. März 1872; KSA 1, S. 739)


Nietzsches lokaler Führer, der diesen Außerirdischen begleitet, bemerkt also, dass das Ausmaß der studentischen Beziehung zur Universität allein im „Hören“ von Vorlesungen liege, im Zuhören. Bei allem anderen, was der Student tue – in seinem Sprechen, Schauen, Gehen, seiner ganzen Sozialisation –, „kurz, wenn er lebt, ist er selbständig, das heißt unabhängig von der Bildungsanstalt“. (Ebd.) Hier unterstreicht Nietzsche neben kulturkritischen Aspekten und Amphibolien auch Wilhelm von Humboldts Ideal der „Einsamkeit“ und „Freiheit“ der Universität. Wie Nietzsche erklärt, erstreckt sich dieses ideale Koordinatensystem in seinen logischen Konsequenzen vom Lehrer bzw. Professor, der „[h]‌äufig liest […], während er spricht“, bis zum Schüler:←19 | 20→


Sehr häufig schreibt der Student zugleich, während er hört. Dies sind die Momente, in denen er an der Nabelschnur der Universität hängt. Er kann sich wählen, was er hören will, er braucht nicht zu glauben, was er hört, er kann das Ohr schließen, wenn er nicht hören mag. Dies ist die „akroamatische Lehrmethode“. (Ebd.)


Alles, was unseren Bildungseinrichtungen innewohnt, geht somit „aus dem Munde zum Ohre“. Daher schließt Nietzsches Bericht an „den forschenden Ausländer“, „daß alle Erziehung zur Bildung, wie gesagt, nur ‚akroamatisch‘ ist.“ (KSA 1, S. 740)


Über die Zukunft unserer Bildungsanstalten: Takt und Rhythmus

Vieles, wenn nicht alles, was wir über Nietzsches Vorträge wissen, wissen wir aus seinen Briefen. Über die Zukunft unserer Bildungsanstalten wurde sowohl in der Literatur- und Bildungstheorie als auch in der Philosophie breit diskutiert, und alles in allem wird der Text von den Akademikern als reichlich ungewöhnlich bezeichnet. Ich behaupte, dass zumindest ein Teil davon aus wissenschaftlicher Blindheit herrührt, da viele es versäumen, Nietzsche mit Hume zusammenzulesen (sodass die Anspielung auf die völlige Seltsamkeit des reisenden Forschers und seine Detailgenauigkeit selbstverständlich untergehen),35 ganz zu schweigen von Wilhelm ←20 | 21→von Humboldt oder Kant. Man geht an Nietzsche tatsächlich heran, als würde er nicht Platons Politeia widerspiegeln, als sei er kein Altphilologe gewesen, der sich mit Takt und Rhythmus befasste – und dementsprechend sind viele Leser dieses Textes buchstäblich blind und taub für seine Anspielungen.

In seinem späteren Schreiben betont Nietzsche sorgfältig den Unterschied zwischen einer poetischen, künstlerischen Kreativität aus „Überfluss“ (JBG §370) und einer wissenschaftlichen Kreativität aus Not (Nietzsche schreibt „Hunger“). Insofern ist sich Nietzsche – und dies hat viele Leser verwirrt, die annehmen, seine Unterscheidung bedeute, dass er die Überzeugungen von Darwin oder Malthus teilt (wie ich gezeigt habe, tut er das nicht)36 – des Drucks im „Kampf ums Dasein“ sehr wohl bewusst. So heißt es in dem schon zitierten Passus von Über die Zukunft unserer Bildungsanstalten: „[J]‌e schwieriger der Kampf ist, um so mehr muß der junge Mensch lernen, um so angespannter muß er seine Kräfte regen.“ (ZB IV, 5. März 1872)37 Das Gewicht liegt hier klar auf dem Studenten, ←21 | 22→und in Schopenhauer als Erzieher legt Nietzsche nahe, dass der klassische Student, traditionell wohlhabend und so mit dem Privileg ausgestattet, eine klassische Bildung zu genießen, dennoch die Verantwortung tragen muss, seinen eigenen Erzieher zu finden.38 Es ist dasselbe klassische Ideal, die gleiche akademische Freiheit, die auch Karl Jaspers in seiner Idee der Universität hervorhebt.39

Wie kann man heute, unter Bedingungen, die kaum unmissverständlicher benannt werden könnten: Lockdown, einen „Erzieher“, einen „Befreier“, wie Nietzsche sagt,40 finden? Nietzsche findet ihn, wie er uns berichtet (und dabei Augustinus’ locus classicus nachahmt, worauf uns vor allem Pierre Courcelle hingewiesen hat), zufällig in einem Buch, während er in einem Antiquariat stöbert. Wie soll so etwas in einer digitalen Umgebung, per Bildschirm funktionieren? Geht das überhaupt? Möglicherweise. Das Digitale ist das verführerischste, erotischste Medium aller Zeiten, gerade weil es keine körperliche Komponente hat: Alles ist hier virtuell und folglich, wie Lacan es hätte sagen können und wie Baudrillard es tatsächlich sagt, imaginär.

Die Virtualität des Digitalen fordert uns alle, Phänomenologen, Hermeneutiker, Kulturhistoriker und Anthropologen gleichermaßen heraus. Die Zukunft unserer Bildungsanstalten, die „Idee der Universität“ als solche, ist heute wieder ein Problem geworden. So werden Modalitäten und Merkmale des Unterrichts über Korrespondenz, will sagen: Fernunterricht,41 die sich massiv vom Bildungsprestige der traditionellen Universitätslehre unterscheiden, sowie die Differenzierungen zwischen den verschiedenen Universitäten selbst, Exzellenz hin oder her, nicht mehr nur infrage gestellt, ←22 | 23→sondern ausgeweidet, untergaben, fast über Nacht, und ohne Debatte mit umgekehrten Vorzeichen versehen. Genauso schnell, wie der Lockdown, der buchstäblich auf Abruf oder besser noch: ‚auf Befehl‘ funktioniert hat, zur Überraschung übrigens der beiden gegenwärtig wohl bekanntesten kritischen französischen Philosophen, Bernard-Henri Lévy und des noch raffinierteren Bruno Latour. Latour stellt eine seiner Ansicht nach provokante Frage, die in Bezug auf die aktuelle Pandemie noch komplizierter ist als all das oben Angeführte:


Was hätte zu einer solchen Einstimmigkeit der Entscheidungen unter den intellektuellen, wirtschaftlichen und politischen Eliten führen können? Diese existenzielle Situation ist ebenso ein gesellschaftliches wie ein medizinisches Rätsel.42


Während sowohl Lévy als auch Latour warteten, bis sich eine gewisse Menge Staub gelegt hatte, um sich besser zu orientieren, ließ Giorgio Agamben, wie wir sagen möchten, keinen Schlag aus – und diese Taktik, dieses musikalische „Zeichen“, gehört zu den esoterischeren Ausdrücken des alten Philosophen in Nietzsches fünf Vorträgen, die zu Beginn des fünften Vortrags (23. März 1872) genannt werden: „Falscher Takt!“43

Dieser Ausruf kann nur Leser vor den Kopf stoßen, die auch sonst mit Nietzsches philologischen Bedenken nicht vertraut sind. Nietzsche bezieht sich hier auf den musikalischen Takt, den Schlag, den das Metronom oder die Trommel vorgeben, die beim Lesen von Homer verwendet wird und weitaus nützlicher noch beim Lesen von Pindar oder Archilochos ist. Auch die im Vortrag genannten „Fackeln“ erinnern an einen der ältesten philosophischen Orte, an denen ein Gesprächspartner um eines Gespräches ←23 | 24→willen festgehalten wurde: an Polemarchos nämlich, der zu Beginn der Politeia Sokrates festhält, um ihn von seinem Rendezvous abzuhalten, bei dem ein Fackelzug in Aussicht gestellt wurde. Wie bei Platon halten die jungen Männer auch bei Nietzsche den alten Mann gefangen, um sich über kein anderes Thema auszutauschen als darüber, wie man wohl erzogen bzw. ‚gerecht‘ wird,44 ähnlich wie die Bedenken von Glaukon und Adeimantos, die Nietzsche auf seine Weise aktualisiert, wenn er fragt, „wie wir wohl am besten gebildete Menschen werden“ (ZB I, 16. Januar 1872).

Der merkwürdige Schrei des alten Philosophen – „Falscher Takt!“ –, der sich wiederholt, als seine Schülern immer wieder ihre Pistolen zücken als Reaktion auf die vom Rhein widerhallenden Geräusche, könnte wie eine Gnome wirken. Nietzsches Hinweis auf den musikalischen Takt erhält jedoch einen völlig anderen Signalcharakter, wenn man sich seine Studien über den griechischen Rhythmus vor Augen hält: Es handelt sich nämlich um einen ‚quantifizierenden‘45 Rhythmus, was Nietzsche als seine eigentliche Entdeckung bezüglich der Prosodie bzw. des Klangs des Altgriechischen überhaupt bezeichnete.46 Um dies zu verstehen, jenseits fortgeschrittener Kenntnisse des Altgriechischen, muss man musikalisch gebildet sein, auch übrigens in Sachen Aufführungspraxis. Und Nietzsche selbst, der ausgezeichnet improvisieren konnte, war ein Meister darin, am Klavier die ‚Zeit‘ zu halten, einschließlich all jener Differenzen, die solche Taktunterschiede in der Musik mit sich führen. Nicht weniger jedoch muss man über eine Ausbildung hinsichtlich der griechischen Metrik verfügen. Ich habe mich für die letztere Lesart ausgesprochen,47 aber (und dies verhält sich ähnlich wie bei dem Heraklit-Fragment über den Logos) es ist eher unwahrscheinlich, dass man nach dieser Erläuterung anders über den Schrei des alten Philosophen („Falscher Takt!“) denken wird als zuvor. So reflektiert ←24 | 25→Nietzsche selbst die Kombination von ‚Comisches und Heiteres‘ zu Beginn seiner Skizze Zur Theorie der quantitirenden Rhythmik,


Rechnet man den Triumph über die eigenen Entdeckungen ab, die mitunter zu einem dithyramb. Tone verleiten, so bleibt ein Genuß übrig, den ich mit dem am Trommelschlag vergleichen muß. (KGW II3, 268).


Man kann das Da im Da-Sein auf viele Arten sagen. Diese hier ist eine davon.
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 Kapitel 1

Kunst und Materialität



[image: ]
Abb. 1.1:Innere Galerie, Metropolitan Museum of Art, NYC, 30. Oktober 2017. Fotografie: Babette Babich.
←27 | 28→

Installationen

Kunst kündigt sich nicht als solche an. Dies ist eine der großen Schwierigkeiten, die wir mit der Antike haben. Doch heute wissen wir, wo wir Kunst finden können. In meinen einleitenden Bemerkungen stellte ich fest, gezeigt, dass Kunst vor allem in Museen (siehe, z.B., Abb. 1.1 und Abb. 1.2 sowie, oben, Abb. 0.1 und hier unten Abb. 1.3) der gut abgegrenzten, ‚offiziellen‘ archäologischen Stätten, die so zu einer Art Freilichtmuseum werden, dazu tendiert, als „Kunst“ wahrgenommen zu werden. Dementsprechend kann man die Welt ‚musealisieren‘. Daher gibt es die Kunst der Landschaftsgestaltung – den „Garten“, der seit der Antike mit einer Metapher für die Kultivierung der Seele verbunden ist. Und dann gibt es das Kunst-‚Ereignis‘, das die Welt oder einen bestimmten Raum, wie z. B. den Pont-Neuf oder den Reichstag, plötzlich zu einem Museum werden lässt, zumindest für einen bestimmten Zeitraum.

Im gegenwärtigen Kapitel geht es mir um Landschaft und Ort, um die Frage der Kirche und des Aufstellens von Kunstwerken im öffentlichen Raum (z. B., Christos und Jeanne-Claudes Installation im Central Park siehe unten Abb. 5, 7, 8A und B).1 In diesem Kontext bin ich vor allem an der Skulptur interessiert und darüber hinaus an der Frage, wie sich die Bildhauerkunst hin zur Baukunst ausweitet. Vor allem jedoch versuche ich herauszufinden, was uns die Begegnung mit der Skulptur über unser räumliches In-der-Welt-Sein sagt.

Um diese und andere Fragen zu erörtern, lege ich dem Leser eine Reihe von unverbundenen Vignetten vor (wie oben zu Illich, Nietzsches Schopenhauer, Hume und Duchamp). Sie finden im Rahmen der Betrachtungen ←28 | 29→zum Raum als Reflexionen über Schönheit als Form, Skulptur und Landschaft, Bildnis und Religion ihren Zusammenhang.


Plastik, Baukunst und Bildung

Der Bildung des Menschen und zugleich der Bildhauerkunst gilt Nietzsches Frage, wie wir sie in seiner Geburt der Tragödie finden, wo er nicht nur Memnons ‚Säule‘ will sagen: Statuen2 beschwört, sondern vor allem Apoll als den Bildhauergott, und zwar in sehr präziser Weise als die zivilisierende Form schlechthin. Wenn wir uns also mit der philosophischen Ästhetik befassen, können wir uns zu Recht fragen, ob Nietzsche nicht in die Reihe derer gehört, die durch die Poesie als Dichtkunst denken (Homer, Archilochos, Pindar), und ob er, wenn es ihm um das tragische Kunstwerk geht (Aischylos, Sophokles), dessen Bezug zur Baukunst reflektiert oder nicht eher (mit Beethoven und Wagner) dessen ursprünglichen Bezug zu Musik.



[image: ]
Abb. 1.2:Römische Kopie, ca. 69–96 n. Chr., einer griechischen Bronzestatue von Polyklet, ca. 430 v. Chr. 185.42 cm, Metropolitan Museum of Art, NYC, 1. März 2008. Fotografie: Babette Babich.
←30 | 31→
Zu fragen wäre also im Blick auf die antiken Statuen: Wie war es, von Formen der Vortrefflichkeit umgeben zu sein und sich selbst zugleich in deren Mitte zu befinden – also sich selbst in eine Spannung zu genau diesen Figuren zu begeben, wie Nietzsche zeigt, zu einem im buchstäblichen Sinne idealen Urbild? Diese erz-archaische, ‚klassische‘ Umgebung ist uns heute gänzlich fremd. Anstelle eines solchen ‚Agons‘ – was auch immer er für uns bedeuten kann3 – und anstelle eines solchen Vergleichs neigen wir heute dazu (und können Nietzsche bestens zur Unterstützung dieser Neigung heranziehen), uns selbst so zu nehmen, wie wir eben sind. So lässt sich auf unkomplizierte Weise der werden, der man ist.

Kein Problem!

Was sollen wir dann aber aus dem pindarschen Imperativ machen, wie Nietzsche ihn uns überliefert: Der zu werden, der man ist?4 Ist das ein Imperativ? Ist das eine Warnung? ein Stück Ressentiments? Und was mit dem Ideal aller Ideale, dem Ideal der Schönheit?

Wie das Gemälde, das Heidegger zufolge ‚spricht‘ (dieses „hat gesprochen“, schreibt er in seinem Ursprung des Kunstwerkes),5 so spricht uns auch das plastische Bild an (siehe, z.B., Abb 1.2), wie es Rainer Maria Rilke in seinem berühmten Gedicht Archaïscher Torso Apollos ausdrückt:


Wir kannten nicht sein unerhörtes Haupt,

darin die Augenäpfel reiften. Aber

sein Torso glüht noch wie ein Kandelaber,

in dem sein Schauen, nur zurückgeschraubt,

sich hält und glänzt. Sonst könnte nicht der Bug

der Brust dich blenden, und im leisen Drehen

der Lenden könnte nicht ein Lächeln gehen

zu jener Mitte, die die Zeugung trug.
←31 | 32→
Sonst stünde dieser Stein entstellt und kurz

unter der Schultern durchsichtigem Sturz und

flimmerte nicht so wie Raubtierfelle;

und bräche nicht aus allen seinen Rändern

aus wie ein Stern: denn da ist keine Stelle,

die dich nicht sieht. Du mußt dein Leben ändern.6


Doch wir haben ja schon gesehen, dass es hier eigentlich nicht viel zu ändern gibt.

Dass die Statue in der Tat die Möglichkeit hat, in dieser Weise zu „stehen“ und uns auf diese Weise in ihrem ‚zögernden Bleiben‘ zu halten, um eine Redeweise zu benutzen, die Hans-Georg Gadamer Hölderlin entlehnt, um damit seinen Essay „Die Aktualität des Schönen“ abzuschließen – ein hölderlinsches Echo, das Gadamer grundsätzlich durch die Begriffe von Platons Phaidros hindurch vernimmt –, ist von durchaus umfassenderem Interesse.7

Die Frage ist umso wichtiger, als gerade diese nicht allzu verschleiert metaphysische ‚zaudernde Weile‘ Gadamers eine erneute Besinnung auf Rilkes Ausdruck des Imperativs der Skulptur rechtfertigt: „[D]‌enn da ist keine Stelle, die dich nicht sieht. Du mußt dein Leben ändern“8.

In einer solchen leibhaftigen Bewegung wird man ebenso sehr von der Figur betrachtet, wie man umgekehrt derjenige ist, der die Betrachtung vollzieht. Gadamers Lesart von Rilkes Gedicht wird überhaupt nur und erst auf einer phänomenologischen Ebene wirksam: Man muss es wortwörtlich ‚tun‘, auf phänomenologische Weise, um seine Interpretation zu bestätigen oder sie (was natürlich auch sein kann) zurückzuweisen. Vor einem Marmortorso stehend, sieht und fühlt man wie der nachsinnende Dichter, dass die Skulptur keinen Kopf braucht, um einen zu sehen oder unsere Antwort einzufordern.



[image: ]
Abb. 1.3:Torso von Apollon. Kopie, vermutlich nach einer Statue von Onatas aus Ägina (um 460 v. Chr.). Glyptothek, München, Januar 2008. Fotografie: Babette Babich.
←32 | 33→
Doch Rilke ist keineswegs allein mit seiner Sicht auf die Griechen und seinem Erstaunen angesichts ihrer Vollkommenheit – und wie man John Keats erwähnen könnte, so gehört natürlich auch Hölderlin in diesen Zusammenhang: „Auch ich“, wie er einst über die Griechen schrieb und wie ihn Nietzsche in seinem frühen Nachlass zitiert,


mit allem guten Willen, tappe mit meinem Thun und Denken diesen einzigen Menschen (den Griechen) in der Welt nur nach und bin in dem, was ich treibe und sage, oft nur so ungeschickter und ungereimter, weil ich wie die Gänse mit platten Füßen ←33 | 34→im moderneren Wasser stehe und unmächtig zum griechischen Himmel emporflügle. (KSA 7, S. 681)


Es ist, wie bei Gadamer, ein Hauch, kaum mehr als das, eine leise, eine schaudernde Annäherung an etwas, was uns eigentlich unbekannt oder fremd ist. Denn es ist durchaus von Bedeutung, dass Rilkes Beispiel einen Marmortorso betrifft, also ein von Alter und wiederholten Reinigungen angegriffenes Bruchstück, das zudem in Übereinstimmung mit unserem bleichen Bild von der Antike steht, trotz des Allgemeinwissens, das schon vor Nietzsches Zeiten galt, dass die antiken Statuen, ob nun aus Stein, Bronze oder Holz, usw., bunt bemalt waren. So merkt Nietzsche bereits 1870 an:


Galt es doch bis vor nicht lange als unbedingtes Kunstaxiom, daß alle ideale Plastik farblos sein müsse, daß die antike Skulptur die Anwendung der Farbe nicht zulasse. Ganz langsam und unter dem heftigsten Widerstreben jener Hyperhellenen, hat sich polychrome Anschauung der antiken Plastik Bahn gebrochen, nach der sie nicht mehr nackt, sondern mit einem farbigem Überzug bekleidet gedacht werden muß. („Das griechische Musikdrama“, KSA 1, S. 518). 9



Die Energeia des Kunstwerks

Wenn wir schon keine Gelegenheit haben, heute griechischen Bronzen in ihrem ursprünglichen Aussehen gegenüberzustehen – selbst ohne die wichtige Zäsur gegenüber einer Kultur, die nicht die unsere ist und die eine solche Begegnung auszeichnen müsste –,10 so sollten wir uns zumindest fragen, wie wir uns eine hermeneutische Phänomenologie zunutze machen können, um, wie Nietzsche in genau diesem Kontext bemerken ←34 | 35→würde, sehen, fühlen, doch vor allem: hören zu lernen. Wie, konkret gefragt, können wir ebenso bewusst wie explizit unsere ‚Perspektive des Sehens‘ angemessen vorbereiten, insbesondere dann, wenn wir Heideggers Reflexionen über Schönheit in einen Zusammenhang mit Nietzsches Griechen und mit Nietzsches eigener, sehr physiologischer, das heißt, spezifisch fleischlicher Denkart über das Schöne bringen? In der Weise, in der Heidegger Nietzsches Erörterungen über die Kunst liest, ist ein solches leibliches Denken präzise als eine Sache des Empfindens und in Begriffen von Erhöhung und Fülle gefasst, von Intoxikation und Freude, in Korrespondenz mit Stendhals „promesse de bonheur“, der Verheißung von Glück. In seiner eigenen Auffassung folgt Heidegger Nietzsche dort, wo dieser meint, seinerseits in einer Antipodenschaft zu Kants ‚interesselosem Wohlgefallen‘ zu stehen. Doch Heideggers phänomenologischer Ansatz weist hier auf die Einsicht zurück, dass „in jeder Leibzuständlichkeit jeweils eine Weise mitschwingt, wie wir auf die Dinge um uns und die Menschen mit uns ansprechen oder nicht ansprechen“11.

Heidegger interpretiert Nietzsches Diskussion der lebensbereichernden bzw. lebenssteigernden Wirkung des Schönen demnach wie folgt: „Was einem gefällt, was einem zu-sagt, hängt davon ab, wer der ist, dem etwas zu-sagen und ent-sprechen soll“.12 Seine weitergehende Bezeichnung dieser affektiven Affinität ist ein Echo auf den Anfang von Rilkes Duineser Elegien:


„Schön“ nennen wir dann jenes, was dem entspricht, was wir von uns fordern. Diese Forderung bemißt sich wieder nach dem, was wir von uns halten, was wir uns selbst zu-trauen und zu-muten, als das Äußerste, was wir selbst gerade noch bestehen.13


←35 | 36→
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Abb. 1.4:Innere Galerie, Pergamonmuseum. Berlin, September 2004. Fotografie: Babette Babich.
←36 | 37→
In diesem Sinne zitiert Heidegger Nietzsches folgende, höchst erotische und in hohem Maße griechische, zudem sehr agonistische Bemerkung aus dem Nachlass:


Die Witterung dafür, womit wir ungefähr fertig werden würden, wenn es leibhaft entgegenträte, als Gefahr, Problem, Versuchung – diese Witterung bestimmt auch noch unser aesthetisches Ja. (KSA 12, S. 556)


Daher meint Nietzsche, seinerseits Kants ‚interesseloses Wohlgefallen‘ als charakteristisch für das ästhetische Urteil zurückzuweisen. So ist der Ausruf: „,Das ist schön‚ ist eine Bejahung“ (ebd.) in Nietzsches Sicht denkbar weit von Kant entfernt, denn er bedeutet in der Tat eine Erregung, eine Intoxikation, das Versprechen, wie Alexander Nehamas in sehr subtiler Weise Stendhal aufgreift, von Glück.14 Wo Heidegger Nietzsches Reflexion in einen Zusammenhang mit Rilkes – auf andere Weise ästhetischen, aber ähnlich erotischen – Überlegungen über das Schöne setzt, argumentiert er, dass für Nietzsche das Schöne dasjenige sei, „was uns und unser Verhalten und Vermögen bestimmt, sofern wir uns in unserem Wesen im Höchsten beanspruchen, d. h. über uns wegsteigen“15.

Aber damit dies so auf uns wirkt, müssen wir uns in der Gegenwart des Werkes aufhalten. Bilder und Erzählungen werden das nicht hervorrufen können. Auch dieser Text hier wird das nicht tun, denn hier ist mehr im Spiel: Das Material verwandelt die Form, es gilt, in rückwärtiger Richtung zu arbeiten, auf die Form als in-formiertes Substrat hin. Indem er sich selbst vor den „archaischen Torso Apollos“ bringt, fühlt der Dichter dessen Forderung, wie Gadamer sie für uns in seiner eigenen hermeneutischen Besinnung auf das Kunstwerk wiederholt. Doch es ist nicht genug, wenn Gadamer sagt, man müsse sich selbst vor dem Werk befinden, wie man sich selbst in die Welt erheben müsse – und kein Gipfel der Schönheit kann uns berühren, solange wir nicht selbst in dieser Weise auf Schönheit hin gestimmt sind. Einfach da zu sein, stellt sich als unzureichend heraus.

Ebenso wie die Methode der Phänomenologie uns lehren kann, zu ‚sehen‘, und ebenso wie wir aus der Sicht Nietzsches erst lernen müssen, zu ←37 | 38→sehen, so gilt es im Falle der griechischen Bronze, das Werk in seiner physischen Präsenz zu erblicken, um seiner ganzen Bedeutsamkeit gewahr zu werden – der schimmernden Glätte des Metalls, des Glanzes der Bronze bzw. der polierten Holzbronze oder der schwingenden Struktur des Marmors (um Brancusis berühmte Materialvariationen im Blick auf eine einzelne Form anzuwenden). Denn der phänomenologisch springende, haptische Punkt liegt darin, dass die Skulptur mehr als ein Sehen in sich schließt, sie verlangt auch ein Fühlen. Heideggers hermeneutische Phänomenologie achtet immer darauf, zu betonen (was nebenbei gesagt eine klare Widerlegung der Lesart von Jacques Taminiaux darstellt),16 dass die Materie – Erde (hier lag seit je der Forschungsschwerpunkt Michel Haars)17 – die Form verändert, indem sie auf die Form als ‚geformte‘ (‚in-formierte‘) Substanz zurückwirkt. Ob in Bronze, Metall oder Stein – die Macht des Kunstwerkes verändert sich je nachdem, wie es auf uns wirkt, und genau dies ist (ob vorausblickend oder rückwirkend) die eigentliche Wirkung des Werkes: Es ist immer auch das Aufstellen einer Welt – gerade das ist die Energeia des Kunstwerks.

Der springende Punkt ist hier nie die Prätention gewesen, die Erfahrung der Antike wiederherzustellen, einer Welt, die doch, wie Heidegger schon in Sein und Zeit sagt, für uns „verloren“ ist. Es geht vielmehr darum, nahezulegen, dass wir in unser Eigenes kommen können, wenn wir uns die Zeit nehmen, die Statuen in Form der griechischen Bronzen bei uns selbst und im Geiste der Phänomenologie auf ihr Bleibendes hin zu erwägen, wenn wir fähig sind, der Statue zu begegnen, selbst wenn es nur eine Kopie ist, sei es in Bronze oder auch in Stein. Und dies bedeutet, wie ich hier hinzufügen möchte – denn ich selber kann Welt nur irdisch denken, in einer widerstreitend physikalischen Weise als Physis, das heißt jenseits all der geschlossenen menschlichen Welten von Kultur und Mode –, die Welt unter einem offenen Himmel, ja vielleicht vor allem dort aufzusuchen.
←38 | 39→
Die Erfahrung von Erde und Welt in Heideggers Sinn ist kaum auf die Plastik als solche begrenzt. Wir können daher eine Gestalt mit hinzunehmen, auf die Wallace Stevens zurückgreift, wenn er nichts „klassischer“ oder besser gesagt „typischer“ Geformtes wählt als einen Glaskrug:


… It took dominion everywhere. The jar was grey and bare.

It did not give of bird or bush,

Like nothing else in Tennessee.

– Wallace Stevens, Anecdote of the Jar.18


Für gewöhnlich wird die Forschung an diesem Punkt bemerken, dass Wallace Stevens eine solche Verwandlung des Raumes, die Macht der Transfiguration in das „Grau“ und den Raub an der Wildheit der Natur, von der er hier spricht, allein durch seine Sprache erreicht – ganz wie der Stoiker Chrysippos uns daran erinnert, dass wir, wann immer wir sprechen, das Gesagte vergegenwärtigen, oder Gilles Deleuze, der diesen Sachverhalt wie eine Art logischen Tic in seinem Buch Logique du Sens (Logik des Sinns) immer wieder rekapituliert: „‚Alles passiert die Grenzen der Dinge und der Aussagesätze. ‚Wenn du etwas sagst, so passiert es deinen Mund; und wenn du etwa von einem Karren sprichst, so geht dieser Karren durch deinen Mund.‘“19

In diesem Kontext Nietzsche’scher (und dies bedeutet zugleich: hermeneutisch-phänomenologischer) Ästhetik, der auch Heidegger und Gadamer folgen, möchte ich noch stärker auf die Macht der Verortung eingehen. Diese Macht ist der Anspruch, den die Dinge gegenüber ←39 | 40→der Welt erheben. Es ist dies eine Macht für das Dasein, für Wesen, wie wir selbst es sind, durch unser Dortsein charakterisiert, dadurch, wie wir uns in einer Welt finden, als geworfen, heimisch oder fern von einer Heimat, zerstreut, zersplittert, fragmentiert oder gar verloren, im Sinne all der räumlichen Modalitäten und Stimmungen, an die Heidegger uns erinnert, Stimmungen des Ortes, die uns in Zeit und Raum gefangen halten. Die Gründung, das Bauwerk, das in die Erde Versenktsein oder das Aufstellen einer Welt – all diese örtlichen Seinsweisen sind Teil eines poetischen Weges (des Machens, Formens, Ins-Werk-Setzens), der aufzeigt, dass wir menschlichen Wesen auf dieser Erde in unserer Lebensführung existieren, in den Räumen, in denen wir uns finden, wo auch immer wir hingehen mögen.

Oder – und dies ist bezogen auf diese Zurückgenommenheit, in sich zurückgezogen, in sich eingeschlossen, – diese Macht der Dinge ist Bedeutung, doch einfach nur ihrer selbst, wie im Falle einer zerbrochenen Flasche oder eines anderen, von Menschen hergestellten Objektes, das irgendwo gefunden wird; irgendwie kam es dazu, dass dieses Artefakt an genau diese Stelle gelangt ist und nun auf die Gegenwart von anderen verweist, die solche Dinge herstellen und benutzen. Eine solche Zeichenhaftigkeit ist vermutlich nicht auf den Menschen begrenzt, auch Tiere nutzen das Platzieren von Dingen als Zeichen, manche mehr, manche weniger spezifisch; man denke nur an den Nestbau der Laubenvögel oder an das überaus durchdachte, bewusste Brechen von Ästen und Bäumen durch Elefanten oder Menschenaffen. Zu denken wäre auch an die Haltung des fliegenden Tierkörpers, der auf diese Weise seine Entfaltung in reiner Form zu zeigen vermag. Wir werden demnach fast alle Tiere in diese Beobachtung mit einschließen müssen, bis hinunter zur kleinsten Ameise.20
←40 | 41→
In der Tat wirkt hier so etwas wie „Intentionalität“, und auch die Kunst hängt zu einem wesentlichen Teil von solchen akzidentellen, „gefundenen“ Konstellationen ab, auch die sogenannten Ready Mades werden auf diese Weise entworfen.

Für uns als Menschen, deren Da-Sein dies ausmacht, ist das, was wir brauchen, um eine Welt zu zeichnen, ein schlichtes Gefäß oder einfach das Kreuz am Gipfel eines Berges, das uns selbst und anderen Bergsteigern kundtut, dass hier einst ein anderer gewesen ist. Wenn ein einfaches Gefäß dies vermag oder ein Kiesstück, das von seinem Ort entfernt wurde, um einen anderen Ort zu markieren, dazu imstande ist, was vermag dann erst eine Statue?21 Was vermögen Hunderte von Statuen, ja sogar, wie im Fall des alten Griechenland, Zigtausende?

Hier beziehe ich mich auf eine Frage, die ich im folgenden Kapitel genauer betrachte: und die die Bedeutung der Tausenden von lebensähnlichen, lebensgroßen Bronzen betraf, die im antiken Griechenland den Ort beherrschten. Ich behaupte in diesem Zusammenhang, dass die Griechen sich selbst als entgegengesetzt, als ‚in einem Gegenschwung gehalten‘ erfuhren gegenüber dem Maß der bildhaften Bronzestatuen, die in großer Anzahl durch Guss hergestellt und bisweilen vom lebendigen Objekt abgenommen wurden, doch in jedem Fall gegenüber Statuen, die in dieser Weise als vielfache perspektivische Spiegel des Lebens fungierten. Die Dynamik der Statue lud den Griechen dazu ein, wie wir in der Tat in einer metaphysischen und theologischen Erweiterung in Plotin lesen können, sich selbst „als Statue“ zu imaginieren.22 Nietzsche erweitert dies um eine komplizierte Spannung zwischen Chaos und Verwandlungskraft, sodass die Statue gerade in ihrem Stehen, in ihrem Ruhen in sich selbst, ihrem Selbstbesitz einen exemplarischen Charakter gewinnt. Sie prägt – ähnlich wie Heidegger dies im Blick auf Nietzsche betont – dem Werden das Bild des Seins auf.23
←41 | 42→
Wenn Nietzsche sein Augenmerk immer wieder auf die steinerne Beschaffenheit der Statuen lenkte – eine versteinerte Stille, die er mit dem stoischen Imperativ verglich und mit dem Apollinischen identifizierte –, so verstand, ja ‚vernahm‘ er sie gleichsam als ein Resultat des Kampfes, insbesondere in schwierigen Zeiten: „Versteinerung als Gegenmittel gegen das Leiden und alle hohen Namen des Göttlichen der Tugend fürderhin der Statue beilegen“. (KSA 9, S. 652) In diesem Kontext von Tonakzent und Spannung bemerkt Nietzsche:


Die griechische Tugend wurde eine Sache des agon’s, man war neidisch auf einander. Die Unbeweglichkeit als Ideal: in der Zeit, wo man schon zu empfindsam geworden war und die Leiden und Umschwünge zu groß (Zeit des Thukydides) zur Statue wurden: während die Tragiker die Statue (des Gottes oder Heros) hatten zu Menschen werden lassen. (Ebd., S. 338)


Das Ideal der Ruhe und Unbewegtheit war zugleich von Anfang an eine Sache der Schönheit, und Nietzsche trennt das Apollinische und das Dionysische an keiner Stelle voneinander, trotz der allgemeinen Überzeugung, er habe später auf das Apollinische verzichtet, was einen perspektivischen Fehlgriff darstellt, ebenso wie die Auffassung, dass er das Projekt seines ersten Buches über die Tragödie preisgegeben habe. So heißt es in einem Fragment seines Notizbuchs aus dem Jahr 1884 unter dem Titel Von den Mitteln der Verschönerungen: „Die griechischen Philosophen suchten nicht anders ‚Glück‘ als in der Form, sich schön zu finden: also aus sich die Statue zu bilden, deren Anblick wohlthut (keine Furcht und Ekel erregt)“ (KSA 11, S. 36).

Statt anzustreben, selbst zum Künstler zu werden, was wir vordergründig eher verstehen könnten, weniger aufgrund seines Tuns als seiner Berühmtheit wegen für nichts und wieder nichts – das Andy Warhol- oder auch, je nach Geschmack, Woody Allen-Phänomen –, möchte man im Sinne Nietzsches eher selbst zum Kunstwerk werden, in dem Sinne, dass man sich selbst und sein eigenes Leben hervorbringt, dass wir also, wie Nietzsche schreibt, „die Dichter unseres Lebens“ werden (FW §299).

Um historisch über die Welt der antiken Griechen nachzudenken, als Modell der aufgerichteten Form und der Geradheit (sowohl in ethischen wie politischen Belangen), kehren wir zu Nietzsches Bild-Säulen zurück. Es ←42 | 43→ist ja nicht nur die skulpturale Figur der Statue, Memnons ‚Säule‘, die den Höhepunkt in Nietzsches früher Studie über die metaphorische Mischung von Licht und Klang als klingende Figur des Tagesanbruchs bildet.24 Es geht vielmehr auch um jene Säulen, die die Schlussfolgerung seines ersten Buches über die Tragödie rahmen, wo er eine architektonische Parallele zu der Musik harmonischer Stimmigkeit und rhythmischer Gestik zieht:


[…] im Wandeln unter hohen ionischen Säulengängen, aufwärtsblickend zu einem Horizont, der durch reine und edle Linien abgeschnitten ist, neben sich Widerspiegelungen seiner verklärten Gestalt in leuchtendem Marmor, rings um sich feierlich schreitende oder zart bewegte Menschen, mit harmonisch tönenden Lauten und rhythmischer Gebärdensprache. (GT §25)


Ein ‚Horizont‘, skizziert durch „reine und edle Linien“, ist ein explizit architektonischer Rahmen der Existenz, eine im Ganzen zur Skulptur gewordene Welt. Die nach Nietzsches anspielungsreicher Schlussfolgerung „zart bewegte[n]‌ Menschen“ könnten ebenso gut Bronzestatuen gewesen sein, aufrecht und exemplarisch, und damit zugleich Spiegel all der skulpturierten Säulen und Raumvolumen zwischen ihnen.25

Um diese antike – und damit konsequent, will sagen: Unvermeidlich hermetisch abgeschlossene – Referenz tiefer zu beleuchten, wende ich mich zunächst einem zeitgenössischen ästhetischen Beispiel von mehr als einfach nur modernem Zuschnitt zu, und zwar – wiederum mit Blick auf die Raumkunst und ihre Verortung – Christo und Jeanne-Claude. Weiter unten werde ich dann Bezug nehmend sowohl auf Heidegger als auch auf Nietzsche die Frage einer spezifisch religiösen Kunst aufgreifen.
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Abb. 1.5:The Drives are Closed During the Work of Art, ‚The Gates‘. NYC, 22, Februar 2005. Fotografie: Babette Babich.
←43 | 44→

Das postmoderne Kunstwerk: Installation bzw. Event bzw. Kapital

Zieht man die ‚moderne‘ bzw. ‚postmoderne‘ oder eine noch weiter in die Zukunft ausgreifende Klärung kommender Kunstwerke in Betracht, ist es letztlich gar nicht nötig, einer nackten Marmor- bzw. Bronzestatue in ihrer hochgradig klassischen Form zu begegnen, um die Wirkung einer solchen Formgebung zu erfahren. Wie Gadamer es in seinen Überlegungen zur Aktualität des Schönen suggeriert oder wie Heidegger es tut, wenn er von der Wirkmacht oder Wahrheit der Kunst spricht, kann man sich auch von einer nichtanthropomorphen Form angerufen fühlen wie etwa von Christos paramoderner Landschaftsinstallation The Gates (Abb. 1.4). Das bedeutet gleichwohl nicht, dass es nicht die leibhafte Bewegung des ←44 | 45→Passanten in und durch eine solche Landschaft wäre, die all jene Formen prägt – was übrigens auch im Blick auf ein Kunstwerk der klassischen Moderne wie Brancusis Vogel im Raum (Abb. 1.5 und 1.9) gilt oder den noch fast malerisch anmutenden italienischen Futurismus von Boccionis Einzigartige Formen der Kontinuität im Raum (Abb. 1.10).

Wir werden weiter unten zu betonen haben, dass (in viel stärkerem Ausmaß als Brancusis technologisch futuristisches Design) das Bronzematerial der Skulptur selbst amerikanische Zollbeamten verstörte – und zwar so nachhaltig (und dies zu einer noch nicht derart mit den Maßnahmen nationaler Sicherheit beschäftigten Zeit), dass sie es bei seiner Ankunft in Amerika als eine Art Flugzeugpropeller betrachteten (also Abb. 1.5).
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Abb. 1.6:Constantin Brancusi, (1876–1957), Vogel im Raum, 1928. Bronze (einziger Guss) 54 x 81/2x6. Museum of Modern Art, NYC. Fotografie: Babette Babich.
←45 | 46→
Nicht unwichtig ist in diesem Zusammenhang, dass Christo und Jeanne-Claude ihre Installationen von Anfang an als eine Art bewegliches Museum eingerichtet haben. Daher sind sie sehr darauf bedacht, die Insignien von Galerien und Museen mit all den damit verbundenen Assoziationen und Privilegien wachzuhalten (NB: Abb. 1.4; 1.6–8).26 So waren ihre ursprünglichen Pläne und Entwürfe entsprechend einzigartig wie entscheidend für die sogenannten verhüllten Kunstwerke, insbesondere den Verhüllten Reichstag in Berlin und, als Christos vielleicht bildhafteste Installation, den verhüllten Pont Neuf in Paris (1975–1985).

Nach ihrer eigenen Ansicht wird das, was die beiden Künstler selbst für das ‚wirkliche‘ Kunstwerk halten (und dies ist ein Gegenstand von Kapitalanlage oder Verkauf), nur peripher durch die Installation selbst als ‚Ereignis‘ eingelöst, sondern viel stärker durch die vorbereitenden Skizzen, Illustrationen und Collagen (in Ergänzung zu anderen „originalen“ Werken), die der Finanzierung dienen und somit dazu, das Kunstwerk im nach-Benjamin’schen Zeitalter industrieller Reproduzierbarkeit und nicht zuletzt des Interesses der Massenmedien in der Öffentlichkeit voranzubringen (also zu ‚promoten‘).

Es war ein Kunst-Ereignis und sollte dies für die Millionen von Besuchern, die es erlebt haben, auch ausdrücklich sein. Die Wirkung institutionalisiert, womöglich nicht zufällig, das Kunst-„Werk“ bzw. ‚verkörpert‘ es. Aus einem experimentellen oder leiblichen Gesichtspunkt, und um nichts anderes geht es in der Heidegger’schen Vergegenwärtigung des Kunstwerks, wird die Installation in den Anfangsskizzen vorausgeahnt, als Teil der fortschreitenden Orientierung und umwelthaften Erfahrung des Kunstwerkes selbst.

←46 | 47→
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Abb. 1.7:‚People Wash‘ oder Schlendern durch Christo und Jeanne-Claude, The Gates. Central Park, NYC, 22. Februar 2005. Fotografie: Babette Babich.
←47 | 48→
In New York City (NYC) war, wie manche Originalentwürfe zeigen, eine Art ver- bzw. umhüllender Drapierung zunächst für den Central Park geplant, doch taktische und andere Probleme modifizierten den ursprünglichen Entwurf in Richtung einer Serie von vielsagenden Zitaten oder Zeichen monumentaler Enthüllungsanstrengungen.

Das Werk, das schließlich vom 12. bis 26. Februar 2005 unter dem Titel The Gates (Die Pforten) realisiert wurde, hatte das Ausmaß einer Länge von ungefähr 23 Meilen, auf denen sich safranfarbene Rahmen (also explizit gedacht: 7.500 „Tore“) ablösten, die jeweils mit orangenen Gewebebahnen drapiert waren. Tore und nichts als immer weitere Tore – aber auch und nicht zuletzt das Christo-Ereignis selber (das natürlich auch das Ereignis des Central Parks einbezog, in einem durchgehend relativ schneelosen, danke, wie man dies unterstreichen sollte, an Geoengineering, New Yorker Februarmonat).27 Die Torrahmen waren ihrerseits gerahmt und figurierten als Portale zu einem bereits zuvor existierenden Ursprungswerk (und daher reflektiert die postmoderne Zitation des Werkes mehr als nur ein Echo von Christos früherem Werk, sie spiegelt vielmehr den eigenen Raum des Parks wider), einer im Voraus entworfenen Landschaftsarchitektur.

Da The Gates im Central Park von Manhattan installiert wurde, bezogen Christos und Jeanne-Claudes Installationen den Park selbst paraphrasierend ein, indem sie mit der Landschaftsarchitektur seiner ursprünglichen Designer aus dem Jahr 1856, Frederick L. Olmsted und Calvert Vaux, spielten bzw. sie sich ausdrücklich aneigneten, so wie dies jedes Ready Made tut. Doch in derselben aneignenden oder postmodernen Weise nutzten Christo und Jeanne-Claude auch die Portale aus ausdrücklich safranfarbenem Vinyl, behangen mit strahlenden orangenen Gewebebahnen, um die durch den Park flanierenden New Yorker gleichsam auf sich selbst zurückzuwerfen.

Das Kunstwerk, also das absichtlich ephemere Installationsprojekt von The Gates, spielte daher bewusst innerhalb der Geschichte und des Glanzes des Central Parks und nahm zugleich zitierend auf sie Bezug.28

Das projizierte „Überdecken“ des Central Parks durch orangene Vorhänge (Abb. 1.4, 1.6–1.8), das ihn in eine Aneinanderreihung von ←48 | 49→Menschenwaschanlagen verwandelte (analog zu den Auto-Waschstraßen), die in ungleichmäßigen Abständen und variabler Breite (um die unterschiedlichen Breiten der Spazierwege des Parks – wiederum eine Anspielung auf Olmsted und Vaux – abzubilden) angelegt waren, war für jedermann zugänglich, der nur den Ehrgeiz hatte, die ganzen auf etwa 37 km verstreuten Rahmen der Gates abzugehen, wobei diese die New Yorker jedoch nicht dazu einluden, den Spazierpfad zu verlassen. Und für alle, die dort gewesen sind, und alle, die, wie die meisten New Yorker, den Park selbst kannten, wurde der Kontrast überall dort evident, wo die markierte Route von The Gates in einem Gegensatz zu den älteren und einander abwechselnden Pfaden des Central Parks als eines Werkes der Landschaftskunst stand (Abb. 1.7, Abb. 1.8). Genau dies ist der springende Punkt der originären Architektur des Parks als Ruhepol gegenüber der urbanen Landschaft.



[image: ]
Abb. 1.8Aund 1.8B:  Christo und Jeanne-Claude, The Gates. NYC, 22, Februar 2005. Fotografie: Babette Babich
←49 | 50→

Die Materialität der Skulptur und die Formgebung des Raumes

Die Erfahrung, Brancusis Skulptur von Angesicht zu Angesicht und gleichsam in persona zu begegnen, bedeutet zugleich eine Begegnung mit dem modernen Raum. Dies ist und war nicht nur im New Yorker Museum of Modern Art der Fall, sondern auch in Paris oder anderswo, zum Beispiel anlässlich einer Ausstellung seiner Skulptur 1993 im Pariser Beaubourg, einer umfassenden Schau von Brancusis Werk, welche die Kompositionen des Künstlers bzw. ihre Variationen über dieselbe Form in Marmor und Holz präsentierte.29 (Es ist ja hier für uns entscheidend, solche Modifizierungen des Materials als ausschlaggebend darzustellen.)

Man kann die Wirkung einer entsprechend andersartigen Materialisierung an Brancusis Vogel im Raum erkennen (Abb. i.5), der im Gegensatz zu seiner klassischen Form in Bronze ein Werk in Marmor ist. Oder aber man studiere den wiederum anderen Eindruck von Der Hahn, der in Kirschholz gefertigt und im Museum of Modern Art aufgestellt ist (Abb. 1.9). Ähnlich liefern Brancusis ovaler oder eierförmiger Kopf (Tête) oder seine Muse, die in Bronze, Chrom, Marmor, aber auch in Ebenholz realisiert ist, eindrucksvolle Beispiele für die Konsequenzen solcher Materialunterschiede hinsichtlich der Form.

Im Fall von Vogel im Raum laden der Umriss und die Höhe der Skulpturen (in ihren verschiedenen Verwirklichungen auf unterschiedlichen Fundamenten und Podesten errichtet) das Auge und den Leib (dies ist der springende Vergleichspunkt zu den antiken griechischen Bronzen in Körpergröße) zu jenem Eintreten in die materielle Gegenwart ein, von dem Heidegger spricht. Für diesen ‚Vogel‘ – wir können uns hier die charmante Namengebung für Raketen und Flugzeuge aus Brancusis Zeiten in Erinnerung rufen – sind dies der Raum des modernen Flugzeitalters, aber auch das organische Flugvermögen, welches die Bronzeform in Raum verwandelt.



[image: ]
Abb. 1.9:Constantin Brancusi (1876–1957), Der Hahn, Paris 1924. Kirschholz, 47 5/8 x 18 1/4 x 5 3/4 (121 x 46.3 x 14.6cm) mit Vogel im Raum, 1928. Bronze (einziger Guss) 54 x 81/2 x 6 ½. Museum of Modern Art, NYC. Juni 2009. Fotografie: Babette Babich.
←50 | 51→
Die erkundete Form und der Glanz des polierten Metalls eröffnen eine ganze Reihe von Perspektiven – auch wenn sie nicht die befiederte Kraft des muskulären Fluges andeuten können, wie das der Fall wäre, wenn wir uns selbst mit den Schwingen des Daedalus in die Lüfte erheben könnten. Wenn man den säulenartigen Flügel erblickt, ist man fast schon um die Figur herumgetragen worden, ohne um sie herumgegangen zu sein. Um die Skulptur herumzugehen, bedeutet, die hochmoderne Welt des stromlinienförmigen Fluges zu überfliegen – der ‚Vogel‘ als Raketenflieger im Raum.

Wenn auch die im höchsten Grade zeitgenössische Form der Landscape Art oder die skulpturierte, weil verhüllte Umgebung, wie im Falle von Christo und Jeanne-Claude, dies vermögen, worin liegt dann eigentlich ←51 | 52→der tragende Unterschied zu der Bronze im antiken Griechenland? Wir rufen uns die leibhaftige Wärme der Bronzestatue ins Gedächtnis, um die zeitgenössischen Beschreibungen ‚ernst‘ zu nehmen, wozu Nietzsche uns drängt, auch wenn er selbst, wie bereits bemerkt, aufgrund der archäologisch begrenzten Funde seiner eigenen Zeit dazu neigt, alle Anspielungen auf Marmorstatuen zu beziehen, und daher dachte, dass das Lob, eine Statue zu sein, ein ‚versteinertes‘ Benehmen erfordere (exakt das, was den römischen Stoikern zusagte). In diesem Sinne schrieb er wiederholt von dem schrecklichen Schauer, den es bedeuten würde, die Kälte von Stein zu umarmen (ebenso spricht er von der Gefahr, von den Säulen erschlagen zu werden, wobei er nicht zuletzt Mozart und seinen Don Giovanni im Kopf hat).
←52 | 53→
Der explizit phänomenologische Aussagewert im Blick auf diesen Punkt besteht darin, dass es bei Betrachtungen zur Frage der Skulptur bei Weitem nicht ausreicht, einfach über den Laokoon, die Bronzestatuen von Riace oder irgend eine andere Statue kunsthistorische Literatur zu konsultieren. Vielmehr kann auf die phänomenologischen Quellen aufmerksamer Erfahrung und Offenheit gegenüber dem, was in einer solchen Erfahrung präsent wird, nicht verzichtet werden, um sich allererst zu dem zu befähigen, was eine „Begegnung“ genannt werden könnte. Unter derselben phänomenologischen Perspektive wird sich dies auch für die Renaissance-Skulptur und für die moderne, tatsächlich futuristische Skulpturform bewahrheiten. Keine Abbildung von Michelangelos David kann einem den Sinn der architektonischen Proportionen der Figur selbst vermitteln.



[image: ]
Abb. 1.10:Umberto Boccioni (1882–1916), Forme uniche della continuità nello spazio. 1913. Bronze. 1175 x 876 x 368 mm. The Museum of Modern Art, NYC, Juni 2009. Fotografie: Babette Babich.

In persona, wie wir sagen, im ‚wirklichen Leben‘, um einen aufschlussreichen Ausdruck der Umgangssprache zu verwenden, zieht uns die Bronze von Umberto Boccionis Wirbelwind einer männlichen Phantasie – Einzigartige Formen der Kontinuität im Raum – aus uns selbst heraus und in das Gefüge ihrer eigenen (dreieinhalb Fuß hohen) Proportionen hinein (Abb. 1.10). Dieser Sog ist materieller Art, sofern er die Statue selbst voraussetzt.

Ich selbst habe diesen phänomenologischen Punkt zwar anhand von Bildern illustriert. Dennoch bestand mein Ziel darin, zu zeigen, dass Bilder die unmittelbare Begegnung mit dem plastischen Kunstwerk, der Statue selbst, nicht ersetzen können und dass das Abmessen des eigenen Selbst gegenüber dem Maß derartiger Präsenzen vonnöten ist.

In einer Welt der bloßen Virtualität – von E-Mails, Handys, Podcasts, Internetvideos, Zoomvorträgen bzw. -kongressen etc. – konfrontiert uns Boccionis Homunculus der Zukunft mit einer Substanzialität, welche die Bewegung des Futurismus mit ihrer Emphase auf Geschwindigkeit und Zeit noch nicht im Sinne hatte. Gleichzeitig wird uns geraten, dieses kleine Männchen – in Lacans Sinne ein ‚l’hommelette‘, ein kleiner Mann, der aus dem Ei, das ihm das Leben schenkte, ins Sein gewirbelt wird – mit dem Apollo zu vergleichen, mit dem wir den Anfang gemacht haben. Was zeigt uns heute uns selbst? Wo finden wir uns selbst wieder?

Boccioni wäre ein guter Anfang für eine solche Selbstsuche, zumindest vielleicht unter denen, die einer bestimmten Marinetti-artigen ←53 | 54→Zukunftsvision anhängen. Vielleicht bevorzugen wir aber eher J. Seward Johnson oder – da wir uns unsere Künstler im Zeitalter der fabrikmäßigen mechanischen Reproduktion mit einem Stab von Mitarbeitern denken, die sich der Realisierung der ‚eigenen‘ Werke des (geschützten) Künstlers widmen – Jeff Koons, Damien Hirst oder noch extremer noch realer, Gunther von Hagens und seine Schock-Wissenschaft und Schock-Kunst Körperwelten.30

Können wir seit Duchamps Ready Mades oder seit Dantos Verklärung des Gewöhnlichen überhaupt noch von Kunst reden?31 Was bedeutet die Behauptung Dantos, für uns seien Museen die eigentlichen Kirchen?32

Jetzt, in der Post-Coronazeit, wo beides einfach geschlossen werden kann, die Kirchen wie die Museen – was tun?



1Christo [Vladimirov Javacheff] (1935–2020) und Jeanne-Claude [Denat de Guillebon] (1935–2009). Ich entwickle diese Fragestellung mit Bezug auf Martin Heidegger in der Philosophie, Theodor Hetzer in der Kunstgeschichte sowie Arthur Danto in der Ästhetik sowie unter dem Blickwinkel einer weiteren (insbesondere dem genius loci verbundenen) Frage hinsichtlich der Identität, die uns wieder zu Nietzsche und in diesem Kontext zu Lou Salomé führt.
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