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2. Die Kunst als Wissenschaftskriterium

Die Wissenschaft hat als solche keinerlei Bezug zur
Kultur, weil sie sich auBerhalb jener Sphére entwickelt,
welche die der Kultur ist. Eine solche Situation, die wir
im vorhergehenden Kapitel darzustellen versuchten,
rechtfertigt in sich keine herabsetzende Bewertung so-
wie keine Verurteilung, um die Wissenschaft herabzu-
stufen. Nur wenn man den Bereich der Wissenschaft als
den einzig wirklich existierenden Seinsbereich versteht
und daraufhin jener andere Bereich, worin das Leben
und seine Kultur sich hélt, ins Nichtsein oder in den
Schein der Illusion verworfen wird, dann gehort es zur
Pflicht des Philosophen einzugreifen. Um es nochmals
zu sagen: Nicht das Wissenschaftswissen ist in Frage ge-
stellt, sondern die heute damit verbundene Ideologie,
wonach es das einzig mdgliche Wissen ist, das alle iibri-
gen ausschalten soll. Denn dies ist zumindest die ein-
zige Glaubigkeit, die in der modernen Welt inmitten
des Zusammenbruchs aller Gldubigkeiten weiterbe-
steht, ndmlich die bereits begegnete und weltweit ver-
breitete Uberzeugung, wonach Wissen mit Wissen-
schaft synonym sei.

Wenn wir das Kriterium der Kunst nehmen, um den
Bezug der Wissenschaft zur Kultur zu ermessen, so
werden wir vom Taumel ergriffen, denn wir finden uns
dann wirklich vor ein Nichts gestellt. Die Kultur ist in der
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Tat eine Aktivitit der Sinnlichkeit, die Vollendung ihrer
Vermogen, wihrend die modeme Wissenschaft mit der
Ausschaltung der sinnlichen Naturqualititen das ihr
eigene Feld definiert und sich selbst durch den Ausschluf3
dieser selben Sinnlichkeit bestimmt. Somit fallen Wissen-
schaft und Kunst in einen je unterschiedlichen Bereich
auseinander, und zwar durch die Wirkung einer so ra-
dikalen Heterogenitit dieser ihrer gegenseitigen Berei-
che, daB das Denken eines méglichen Bezugs zwischen
den beiden sich zumindest fiir den Augenblick als un-
moglich erweist.

Wir werden uns durch den oberfldchlichen Einwand
nicht storen lassen, wonach es mdoglich sein soll, inner-
halb der wissenschaftlichen Arbeit selbst und ihrer Er-
gebnisse zahlreiche "Schénheiten" zu finden. Die Auf-
nahmen, die mit Hilfe von Mikroskopen unterschiedli-
cher GroBe erzielt wurden, sind nicht nur mit Recht
wegen der Fremdartigkeit der Welten, die sie uns wahr-
zunehmen erlauben, beriihmt, sondern unser Interesse
gilt hier der Harmonie der Darstellungen, die sie uns
liefern. Zusammen mit ihrer Kraft der Verzauberung
verleiht eine solche Harmonie denselben einen unbe-
streitbar dsthetischen Charakter. Deshalb ist es nicht
erstaunlich, da solche Fotografien in vielen Werken
tiber die Kunst zu finden sind, wo sie beispielsweise mit
Malereien verglichen werden, die als avantgardistisch
gelten und zu deren Rechtfertigung sie dann dienen
sollen. Zu allen Zeiten haben im iibrigen zahlreiche
Kiinstler, insbesondere die groBten unter ihnen, danach
gestrebt, ihrem Suchen eine Erkenntnisbedeutung zu
geben, indem sie sich vornahmen, in das Herz der
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Dinge vorzustofien und eine bis dahin unbekannte Of-
fenbarung von ihnen hervorzubringen. Es mag hier ge-
niigen, die Namen von Leonardo da Vinci und Diirer
zu erwdhnen.

Der iiberraschende Parallelismus, der sich in jlingster
Zeit zwischen gewissen Forschungen im bildnerischen
Bereich und verschiedenen wissenschaftlichen Ent-
deckungen einstellen konnte, wie eben zum Beispiel im
Hinblick auf mikroskopische Phdnomene, ist ein Hin-
weis - wenn nicht ein Beweis - fiir die Einheit wie fiir
die Universalitdt des Wissens. So kann jede wirklich
originale und mithin ungewéhnliche Schépfung im Be-
reich des graphischen oder bildnerischen Schaffens ihre
unvorhergesehene, aber unbestreitbare Ahnlichkeit mit
irgendeinem Beleg, der von der Grundlagenforschung
an den Tag gebracht wurde, als Vorwand benutzen und
von letzterer eine Art Bestdtigung erhalten. So war
Kandinsky erschiittert, als er von Bohrs Theorien tiber
die Atome Kenntnis bekam. Indem er darin die Idee
einer Auflésung der objektiven Wirklichkeit oder zu-
mindest einer Destruktion dessen erblickte, was bis da-
hin fiir die Natur der Dinge gehalten wurde, entnahm
er diesem Sachverhalt einen méchtigen Antrieb, um be-
stimmten seiner Intuitionen ihre volle Entwicklung zu
verleihen, die in dem enden sollte, was bald die ab-
strakte Malerei hieB.

Beschrénken wir uns fiir den Augenblick auf die Beob-
achtung, daf die vorgenommene Annéherung zwischen
gewissen dsthetischen Schopfungen einerseits und wis-
senschaftlichen Ergebnissen andererseits die umge-
kehrte Bedeutung von jener hat, die man ihr zu geben
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konnen glaubt. DaB die Fasern eines Blattes oder die
Kristallstrukturen den Ergebnissen von Versuchen glei-
chen, die beziiglich der reinen graphischen Elemente
wie Punkt, Linie usw. unternommen wurden, oder daB
mikroskopische Aufnahmen von Pflanzen- oder Mine-
ralformen mit Bildwerken - und vor allem den innova-
tivsten - vergleichbar sind, zeigt nicht, daB8 der Bereich
der Wissenschaft, und sei es auch nur teilweise, sich mit
dem der Kunst deckt, das heif3t mit der Sinnlichkeit und
dem Leben. Ganz im Gegenteil haben die hervorge-
brachten Ergebnisse von Kristall- und Pflanzenformen
keinen asthetischen Wert, weil sie "wissenschaftlich"
sind und eine wissenschaftliche Wahrheit offenbaren
oder die Giiltigkeit bzw. Aufhebung von reinen Theo-
rien belegen. Sie besitzen diesen &sthetischen Wert,
insofern sie sich einer menschlichen Sinnlichkeit geben.
Nur fiir diese und ausschlieflich fiir diese hat und kann
eine bestimmte Konstruktion oder Anordnung von
Elementen eine bildnerische Bedeutung haben. Die Ge-
setze, die diese wissenschaftlichen Dokumente schén sein
lassen, sind die dsthetischen Gesetze der Sinnlichkeit; es
sind nicht die mathematischen oder physikalischen Ge-
setze, die der Forscher an ihnen zu entziffern versucht.

Wenn nun solche Darstellungen dem Kiinstler oder
Kunstliebhaber aufler der Bedeutung, die sie fiir den
Forscher haben, eine andere anbieten, so geschieht dies
genau deshalb, weil die wissenschaftliche Welt abstrakt
ist und von der Nichtbeachtung der sinnlichen Ele-
mente herstammt, die a priori zur Natur und damit zu
jedem Naturding gehéren. DaB8 die Farben und sinnli-
chen Formen auf den Fotobildern bleiben, wo sie uns
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durch die Harmonie ihrer Darstellung beeindrucken
konnen, zeigt an, daB sie aus der Natur nicht weggelas-
sen werden konnen und die Galileische Abstraktion
darin besteht, ihnen keine Aufmerksamkeit mehr zu
schenken bzw. sie nicht mehr in den Berechnungen er-
scheinen zu lassen - aber sie keinesfalls zu unter-
driicken vermag. Dies hat seinen Grund darin, daf
diese Farben und Formen fiir das Sein der Natur kon-
stitutiv sind, denn die reale Natur ist die sinnliche Natur
und nicht jenes Universum der Idealitidten, die die Wis-
senschaft ihr in ihren Konstruktionen und Theorien
substituiert. Folglich sind die wissenschaftlichen Gege-
benheiten sowie die Wissenschaft selbst nur insoweit
der "Schonheit" fahig, als sie sich iiber die Abstraktion
hinaus und in Wirklichkeit durch sie letztlich auf die
einzig existierende Welt beziehen, die diejenige des
Lebens ist.

Warum die Kunst notwendigerweise innerhalb der
menschlichen Erfahrung als eine der Grundformen jeg-
licher Kultur auftaucht, ist eine unserer Fragen, auf die
wir nunmehr schon eine sichere Antwort geben kdnnen.
Die Natur ist wesenhaft eine sinnliche Natur, weil der
Bezug zum Objekt - ndmlich die Ek-stase letztlich,
worin jede Natur und der Bezug selbst griinden - sich in
seiner Transzendenz selbstaffiziert, so daB zum Beispiel
das Sehen ein sinnliches Sehen ist. Deshalb begann
Kant seine Forschung, als er die Bedingungen jeder
moglichen Erfahrung, das heit fiir ihn einer jeden
moglichen Welt, aufsuchte, mit einer "Transzenden-
talen Asthetik" - also mit der Analyse der Sinnlichkeit.
GewiB erfolgt diese Analyse auf einer Ebene, die noch
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diejenige der Faktualitat ist. Sie begegnet der Sinnlich-
keit bei der Geburt der Welt, ohne wirklich das Motiv
des sinnlichen Charakters dieser Geburt zu verstehen.
Dieses Motiv ist fiir uns da: Die Welt ist eine sinnliche
Welt, weil sie als Lebenswelt und nicht als Welt eines
BewuBtseins in ihrem Grund affektiv ist, und zwar ge-
méB der innersten Moglichkeit ihrer ekstatischen Ent-
faltung.

Doch bildet die Sinnlichkeit nicht nur das apriorische
Wesen einer jeden moglichen Welt, sondern sie defi-
niert auch jenes der Kunst. "Nur durch das Gefiihl [...]
ist das kiinstlerisch Richtige zu erreichen," erklért
Kandinsky.! Sowie: "Da die Kunst auf das Gefiihl wirkt,
so kann sie auch nur durch das Gefiihl wirken." Folglich
besitzen die bekannten Gesetze des Schonen, da sie
jene der Sinnlichkeit sind, nur den Schein der mathe-
matischen, idealen und objektiven Gesetze. Selbst wenn
es gelingen sollte, den Formen und Verhéltnissen, die
die verschiedenen Bildelemente einer Komposition
unter sich kniipfen, eine streng mathematische Formu-
lierung zu verleihen, so wére dies nur die ideale Anné-
herung an die Verhéltnisse und Gleichgewichte, die im
Inneren der Sinnlichkeit auftreten und in ihr sowie in
deren eigenen Gesetzen ihre Mdglichkeit sowie ihre Er-
fordernisse finden, denen sie entsprechen, das heif3t
ihren letzten Grund. Deswegen sagt Kandinsky auBer-

1 Uber das Geistige in der Kunst, Bern: Bentelli 101952, 84f. -In
der franzosischen Ubersetzung steht fiir Gefiihl sensibilité, was in
Henrys eigenem Text mit Sinnlichkeit wiedergegeben wird (Anm.
d. Ubers.).
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dem: "Die Proportionen und Waagen sind nicht auB3er-
halb des Kiinstlers, sondern in ihm."

In dem MaBe, wie die Kunst die Verwirklichung der
Fahigkeiten der Sinnlichkeit ist, bildet sie keinen Son-
derbereich, sondern sie unterhélt mit der Welt, ja mit
jeder moglichen Welt im allgemeinen, eine Resonanz,
wenn gilt, daB3 diese eine sinnliche Welt ist, die in der
Sinnlichkeit geboren und von ihr getragen wird. Somit
fallt die Lebenswelt, in der die Menschen leben, ganz
unter die Kategorien der Asthetik und ist von ihnen aus
verstandlich. Es ist eine Welt, die notwendigerweise
schén oder haBlich ist. Wenn sie weder das eine noch
das andere ist, so entspricht dies einer Art mittlerer
Neutralitit, die nur eine dsthetische Bestimmung unter
anderen ist, das hei3t ein bestimmter Zustand der
Sinnlichkeit, der die Welt grundsétzlich iibergeben ist.
Deshalb schlieBt jede Kultur in sich die Kunst als eine
ihrer Wesensdimensionen ein, denn die Kunst gehort
von Natur aus zur Lebenswelt, in der die Menschen le-
ben. Jeder Mensch als Bewohner dieser Welt ist ndm-
lich in seiner Potentialitdt ein Kiinstler, zumindest ein
solcher, dessen Sinnlichkeit als die transzendentale Be-
dingung dieser Welt und ihres Erscheinens fungiert.
Was es jetzt zu verstehen gilt, ist die Bedeutung des
AuBerspielsetzens der Sinnlichkeit durch die Wissen-
schaft, ihr Ausschlufl aus der Welt, deren begriindende
Moglichkeit sie indessen bildet. Im strengen Sinne ist
dieser AusschluB unméglich, da die Sinnlichkeit, wie wir
es gerade in Erinnerung gerufen haben, die transzen-
dentale Bedingung von allem ist, was die Form einer
"Welt" zu empfangen vermag. Nur aus der wissen-
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schaftlichen Welt ist die Sinnlichkeit entfernt. Und aus
diesem Grunde ist diese Welt abstrakt, was heien will,
es ist eine Welt, in der die Sinnlichkeit nicht mehr be-
riicksichtigt wird, obwohl sie als deren unbemerkte Be-
dingung weiterbesteht. Genau dies hatte unsere Unter-
suchung der mikroskopischen Fotoabziige der ver-
schiedenen Materialien gezeigt, denn ihr wissenschaftli-
cher Charakter verhinderte nicht ihr Erscheinen in dem
MaS@e, wie diese Erscheinung diejenige einer Welt mit
"dsthetischen" Eigenschaften war.

Deshalb ist die Situation die folgende: In der einzig exi-
stierenden Welt, die jene des Lebens ist, kann man sich
ihr gegeniiber so verhalten, daB durch das AuBerspiel-
setzen ihrer sinnlichen Qualititen und deren totale
Nichtbeachtung Verdnderungen in diese Welt einge-
fiihrt werden, die ihre Voraussetzungen in den idealen
Bestimmungen der Wissenschaft und nur in diesen fin-
den. Man steht also Wirkungen gegeniiber, die in einer
Welt erzeugt werden, welche notwendigerweise jene der
Sinnlichkeit ist, auch wenn diese Sinnlichkeit selbst nicht
mehr beriicksichtigt wird. Letztere verschwindet nicht.
Die sinnlichen Elemente bestehen als die unumgéngli-
chen Trdger dieser Lebenswelt weiter. Allerdings ge-
schieht es, daB diese sinnlichen Bestimmungen sich
nicht mehr in Abhéngigkeit von den inneren Gesetzen
der Sinnlichkeit bestimmen und sich danach ausrichten:
Eine wesenhaft dsthetische Welt hort dann auf, dsthe-
tischen Anordnungen zu gehorchen, und von solcher
Art ist die Barbarei der Wissenschaft. Hierzu folgende
Beispiele.
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Im griechischen Eleutherai bestehen noch die Reste
einer der Festungen, die im 6. Jahrhundert Attika be-
wachten. Es handelt sich um eine wunderbare Mauer
aus wuchtigen Steinblocken, die in der Sonne glénzen,
doch leider fiihrt iiber sie eine Starkstromleitung hin-
weg. Wenn es darum ginge, elektrischen Strom von
einem Ort zum anderen zu transportieren und die giin-
stigsten Bedingungen fiir diese MaBnahme zu berech-
nen, so war wahrscheinlich die von den griechischen In-
genieuren beschlossene Losung die richtige. Wenn
diese sich uns aber als eines der unzéhligen Beispiele
fur die Barbarei anbietet, die unsere Welt verwiisten,
dann deshalb, weil in diesen Berechnungen und deren
Ermoglichung von der Sinnlichkeit abstrahiert wurde.
Und wir verstehen ein wenig besser, was diese ist und
was ihre Nichtbeachtung durch die Wissenschaft bedeu-
tet. Denn die Sinnlichkeit begrenzt keinen Sonderbe-
reich der menschlichen Erfahrung, das heif3t einen Aus-
schnitt des Seins, den man tatsachlich vernachldssigen
konnte, um sich besser dem Studium eines anders be-
schaffenen widmen zu kénnen. Als ihr Substrat ist die
Sinnlichkeit das Ganze der Erfahrung und folglich das
Ganze der Welt, wodurch letztere sich notwendiger-
weise als ein Ganzes darbietet. Es ist eine groe Illusion
zu glauben, es gibe so etwas wie eine objektive Totali-
tdt, und die Welt entsprdche genau dieser. Sie wire ein
Sack, der alles enthilt, worin Wesen und Dinge neben-
einander Platz finden: die Steine, die Erde, der Him-
mel, der elektrische Strom, die Menschen. Es gibt keine
mogliche Welt als reine Welt, keine radikale AuBer-
lichkeit, die allein auf sich zuriickgefiihrt wére. In einem
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Medium radikaler AuBerlichkeit wire jedes Element
allen anderen gegeniiber so fremd, daB es keinerlei Be-
zug zu ihnen unterhalten konnte, nicht einmal den der
AuBerlichkeit, so daB eben ein solches Medium nicht
denkbar ist. Wenn wir von der Welt als einem Medium
reiner AuBerlichkeit sprechen, so setzen wir in Wirk-
lichkeit etwas voraus. Diese unsere Voraussetzung ist
die Einheit dieses Mediums, das heiB3t dieses "Medium"
selbst als solches - im vorliegenden Fall die Selbstaffek-
tion der Ek-stase der AuBerlichkeit, die diese als
AuBerlichkeit ermdglicht, mithin in ihrer Selbstaffek-
tion und durch sie.

Was wir soeben erwiahnt haben, betrifft die sinnliche
Welt, eine Welt, deren Einheit, das heilt Moglichkeit,
die Sinnlichkeit ist. In der Sinnlichkeit hélt sich alles als
Eines, als in einer Einheit erfat und somit im Bezug
zum Ubrigen Seienden. Deshalb ist es im Hinblick auf
die Sinnlichkeit nicht moglich, nur eir Ding in Betracht
zu ziehen und die anderen zu vernachlédssigen. Wie die
griechischen Ingenieure kann man sich nur fiir den
elektrischen Strom und die Umstidnde seines Trans-
ports interessieren, so fiir die Berechnungen, die letzte-
ren mit seinen Voraussetzungen betreffen, fiir die
Hohe der Leitungsmasten, den Kabelwiderstand, die
Stromfrequenz usw. All diese "Elemente" gehoéren
nichtsdestoweniger zu einer einzigen Welt, ndmlich zu
derjenigen, worin die Festung liegt, die sich nicht dank
eines bloBen AuBerlichkeitsverhiltnisses unter der
Stromleitung befindet, das heiBt im vorliegenden Fall
aufgrund des Raumverhéltnisses des Einen-auBerhalb-
des-anderen unter der Gestalt des Nebeneinander bzw.
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Untereinander. Denn die Festung ist in sich nicht mehr
"unter" der Starkstromleitung, wie diese "liber" sie hin-
wegfiihrt. In einem AuBerlichkeits- oder reinem Raum-
verhiltnis, das nur von der AuBerlichkeit des Raumes
gebildet wire, haben sie keinen Bezug zueinander, das
heiBt, sie sind weder nah noch fern. Wenn sich infolge
irgendeiner Naturkatastrophe, etwa eines Erdbebens,
ein gerissenes Leitungskabel auf die Mauer aus Steinen
herabsenkte und auf einen dieser Steine zu liegen
kdme, so wiirde es ihn nicht "beriihren". Das Bild von
Milliarden von Lichtjahren wire eine sehr schwache
Vorstellung oder besser gesagt vollkommen unange-
messen, um eine Idee von der grenzenlosen, unendli-
chen Distanz zu vermitteln, die beide voneinander fiir
immer trennen wiirde.

Als ein Nebeneinander oder "Unter"-einander ordnen
sich Festung und Stromleitung nur auf diese Weise in-
nerhalb einer Einheit an, die diejenige einer Sinnlich-
keit ist. Als Selbstaffektion der Ekstase der AuBerlich-
keit ist die Ekstase wesenhaft individuell, weil die
Selbstaffektion als solche das Wesen jeder mdglichen
Ipseitét bildet. Das Individuum ist somit das Ganze des
Seins; in ihm und durch es wird das Seiende in einem
Ganzen erfaf3t und als solches dargeboten. Weil sich ein
Individuum vor ihnen befindet, und zwar nicht als empi-
risches Individuum im Raum, sondern als die Ipseitit
jeder Vielheit und jeder ekstatischen Teilung, sind
Festung und Stromleitung zusammen in einer gemein-
samen Welt. Die Gesetze ihres Einheitsverhéltnisses
sind die Gesetze der Sinnlichkeit, das heit jenes Unge-
teilten, welches das Individuum ist - mithin sind es
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asthetische Gesetze. Was die Nichtbeachtung der Sinn-
lichkeit durch die Wissenschaft bedeutet, ist hiermit
ganz klar geworden. Es handelt sich um das Zusam-
menstellen, in diesem Fall um die Leitung und die Fe-
stung, ohne jene Gesetze zu beriicksichtigen, die jedes
mogliche Zusammenstellen letztlich griinden. Diese
Gesetze sind deswegen keineswegs zerstort, ebensowe-
nig wie die dsthetische Welt, die sie ausmachen. Tatsa-
che ist nur, daB eine von Natur aus dsthetische Welt im
modernen Zeitalter eine Gestalt erhilt, die nunmehr
die ihre sein wird: jene des Grauenhaften und des
Grauens.

Die Rolle der Wissenschaft wird deutlich, wenn sie den
Anspruch erhebt, ins Innere der Asthetik selbst ein-
zugreifen, sofern letztere hierbei als eine Disziplin des
Wissens verstanden wird. Das Wort "Asthetik" hat not-
wendigerweise in der Tat mehrere Bedeutungen. Den
Grundstrukturen des Seins und deren Ursprungsteilung
entsprechend kann es in einem zweifachen Sinn prak-
tisch und theoretisch verstanden werden. Als Praxis be-
zeichnet die Asthetik eine Modalitdt des Lebens der
Sinnlichkeit und korrelativ dazu der Welt, die ihr zuge-
hort, das heiB3t der Lebenswelt als sinnlicher Welt. Das
spezifische Tatigsein des Kiinstlers oder auch des
Kunstliebhabers ist nur eine Aktualisierung des Lebens
der Sinnlichkeit, ihre Verwirklichung fiir sich und durch
sich selbst, ihre Selbstentwicklung wie -vollendung und
damit ihre Steigerung. Das Verhéltnis zwischen dem
Leben der Sinnlichkeit und dem &sthetischen Leben im
strengen Sinne bietet uns ein bevorzugtes Beispiel fiir
das allgemeine Verhiéltnis zwischen dem Leben und der
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Kultur, so wie es uns zu verstehen erlaubt, auf welche
Weise die letztere tatsdchlich nur die Verwirklichung
des ersteren ist.

Mit "Asthetik" wird auch eine theoretische Disziplin be-
zeichnet, die die soeben genannte &dsthetische Wirklich-
keit zu ihrem Gegenstand hat. Ganz offensichtlich ist
dieser Gegenstand ein doppelter. Einerseits handelt es
sich um die Sinnlichkeit im allgemeinen, und zwar mit
der Welt, die ihr zugehort. Kant hat die Untersuchung
der so verstandenen Sinnlichkeit den Namen "Tran-
szendentale Asthetik" gegeben. Andererseits handelt es
sich um jene Dimension der Kultur, worin das Leben
der Sinnlichkeit seine héchsten Verwirklichungsformen
erreicht. Gewohnlich nennt man "Asthetik" die theore-
tische Disziplin, die das Studium dieser héheren For-
men des kiinstlerischen Schaffens verfolgt, und zwar zu-
sammen mit allen genialen Werken, zu denen dieses
Schaffen gefiihrt hat.

Wenn jede Kultur wesenhaft praktisch ist, erscheint die
Moglichkeit selbst einer theoretischen Kultur proble-
matisch und stellt sich von Anfang an als eine Aporie
dar. Das unsichtbare Leben hat weder Gestalt noch
Antlitz, weder Innen- noch AuBenseite, weder Vorn
noch Hinten, weder Ecke noch Seite noch Oberfliche,
keinen duBeren Aspekt, kein Gesicht seines Seins, das
einem Auflen zugekehrt wire und sich einem Blick
darbdte. Wie konnte ein solches Leben eines Tages von
diesem Blick erreicht werden, ihm begegnen, von ihm
untersucht und erkannt werden? Man wird einwenden,
daB - trotz des tatsdchlichen Unbekanntbleibens des
asthetischen Tatigseins als Praxis, als Weise der Sinn-
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lichkeit und somit des Lebens, wo dieses Tatigsein in
die geheimnisvollen Tiefen allen sich entfaltenden
Schaffens und insbesondere der Kunst eingetaucht ist -
diese als Asthetik bezeichnete theoretische Disziplin
dennoch imstande ist, sich einen Gegenstand als Mate-
rie ihrer Erkenntnis zu geben: ndmlich das Werk selbst
in seiner Objektivitét, das heiBt das Kunstwerk in seiner
unwiderlegbaren Zugehdrigkeit zu einer Welt. Wir
werden zeigen, daB dies nicht der Fall ist, insofern die
angebliche Objektivitdit des Kunstwerks nur einen
Schein darstellt, den die Analyse notwendigerweise
durchdringen muB, falls sie jenen Ort erreichen will, wo
sich das Werk selbst in Wirklichkeit hélt. Folglich ver-
bleibt die Frage einer theoretischen Kultur, das heif3t
einer Theoretisierung der Praxis, im Zentrum einer je-
den Reflexion tiber die Kultur als eines ihrer zwangs-
laufigen Themen. Wir werden es hier nicht erdrtern.
Unser Problem ist fiir den Augenblick begrenzter. In-
dem die Méglichkeit einer theoretischen Asthetik vor-
ausgesetzt wird, handelt es sich darum, die Auswirkung
eines Eingreifens der Wissenschaft zu ermessen. Denn
wenn eine Asthetik heute unter den Menschen noch
Biirgerrecht genieBt, geschieht es dann nicht nur unter
der Bedingung, daB auch sie den subjektiven Ein-
driicken und kontingenten Meinungen der Individuen
entgeht - mithin unter der Bedingung der "Wissen-
schaftlichkeit"?

Auf halbem Wege zwischen Athen und Eleusis erhebt
sich auf der antiken heiligen StraBe das Kloster von
Daphni. An der einstigen Stelle eines alten Apollohei-
ligtums wurde im 5. Jahrhundert eine Kirche im Basili-
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kenstil errichtet, um den Pilgern, die sich zu den letzten
Feiern der orphischen Kulte begaben, das Christentum
anziehend zu machen. Wihrend der "schwarzen Epo-
che" Attikas verlassen und in Triimmern, wurde diese
Kirche im Jahre 1100, wie uns mitgeteilt wird, von
einem bekannten Christen wiedererrichtet, der den
Neubau mit "herrlichen Mosaiken und vielfarbigem
Marmor" schmiickte. Obwohl die Mosaiken die edelste
und reichste aller ausdrucksvollen Auskleidungen bil-
den, sind sie deswegen nicht weniger zerbrechlich. Und
es grenzt an ein Wunder, da3 nach einer bewegten Ge-
schichte des Klosters, das schlieBlich als Fluchtort fiir
griechische Patrioten wihrend der Revolution, als Ka-
serne und als Asyl fiir Geisteskranke diente, die ge-
nannten Mosaiken bis zu uns heute iiberdauern konn-
ten und sich nach groBen Restaurierungen am Jahr-
hundertende den Menschen unserer Zeit in ihrer ein-
stigen Pracht darbieten.

Restaurieren heiBt die materielle Vollstdndigkeit eines
Kunstwerks oder eher eines stofflichen Tragers wieder-
herstellen, insoweit dieser letztere beschédigt wurde. In
sich freilich ist das Kunstwerk nichts Materielles. Die
gewiirfelten Mamorstiicke eines Mosaiks, das Holz
oder das Kupfer eines Stichs, die Leinwand eines Ge-
méldes sowie die Farben, die es bedecken, sind gewif3
"Dinge", die zur uns umgebenden Welt gehdren. Aber
in der &sthetischen Erfahrung (sei es die des Kunst-
schaffenden oder des Betrachters) dienen diese materi-
ellen Elemente nur dazu, eine Realitdt anderer Ord-
nung abzubilden: eine von Gemalde, Stich oder Mosaik
dargestellte Realitét, die jene des Werkes selbst ist.
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Man kann die Leinwand des Geméldes wahrnehmen
und ihre kornige Struktur wie ihr Rissigwerden unter-
suchen, was geschieht, wenn man ein Gemaélde genau-
estens datieren will. Im Fall einer Malerei auf Holz
wird man festhalten, daB sie flamisch ist, wenn es sich
dabei um Eiche handelt, bzw. italienisch, wenn es
Tanne ist. Sobald jedoch die &dsthetische Schau beginnt
und die "Leinwand" oder das "Holz" ein "Bild" werden,
um so in die eigenstdndige Dimension des Kunstwerks
einzutreten, wird dieses neutralisiert. Dann wird es
nicht mehr als Objekt der Welt wahrgenommen oder
gesetzt, sondern als eine Wesenheit, die keine andere
Aufgabe hat, als die "im Bild" dargestellte Realitét ab-
zubilden. Auch diese Realitdt wird neutralisiert, inso-
fern sie ebensowenig zur realen Welt gehdrt wie die
Elemente, die diese Realitdt darstellen. Mit ihnen bil-
det sie eine einzige und neue Seinsdimension, in deren
Innerem die Elemente durch Ahnlichkeitsbeziige mit-
einander verbunden sind, was die ontologische Dimen-
sion der Kunst ausmacht. In der dsthetischen Betrach-
tung des Kupferstichs von Diirer "Ritter, Tod und Teu-
fel", um Husserls? bekanntes Beispiel aufzugreifen, sind
wir weder dem Kupferstichblatt noch den in schwarzen
Linien darauf erscheinenden Figiirchen zugewandt.
Vielmehr den "abgebildeten Realitdten", die "im Bilde
dargestellt sind" und eben nicht mehr den Kupferstich
als Objekt der Welt bilden, sondern das "Objekt" Kup-

2 Ideen zu einer reinen Phénomenologie und phinomenologi-
schen Philosophie, 1. Buch: Allgemeine Einfiihrung in die reine
Phdnomenologie (Husserliana III/1), Den Haag: Nijhoff 1976,
251f.
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ferstich als Kunstwerk, das heit dessen &sthetische
Realitét.

Wir sagen, ein Kunstwerk sei zerstort, wenn sein ma-
terieller Tréger nicht mehr existiert oder eine schwer-
wiegende Entstellung erlitten hat, so daB3 die Wieder-
holung des dsthetischen Objekts selbst, des imagindren
oder geistig-spirituellen Werkes, von der Wahrneh-
mung des Trégers aus sich nicht mehr einstellt. Restau-
rieren bedeutet daher, dieses Substrat durch die In-
standsetzung seiner alten Bestandteile an ihrer entspre-
chenden Stelle wiederherzurichten, falls sie verloren-
gingen, oder gleichwertige Elemente herzustellen bzw.
zu gebrauchen, die dieselbe Rolle spielen: das heilt
die Ermoglichung der erneuten Wahrnehmungsentfal-
tung desselben "Werkes" in der dsthetischen Dimension
des Imaginédren von jenen Elementen und ihrer Abbil-
dung aus.

Die Restaurierung von Kunstwerken erlegt sich als eine
bestdndige Aufgabe der Zivilisation auf, weil die mate-
riellen Trager durch die Einwirkung der Zeit entstellt
werden, sofern dies nicht durch eine Naturkatastrophe
oder menschlichen Frevel wie Brand, Erdbeben, Krieg,
mutwillige Beschddigung usw. geschieht. Jedes dstheti-
sche Werk, falls dies wiederholt werden muf3, bietet
sich als eine Totalitdt dar und ist nur als solche ver-
stindlich. In einem Gemélde gewinnt jede Farbe ihren
Wert nur in Abhéngigkeit von allen anderen, sei es, da}
sie aneinander angrenzen oder untereinander in einem
entfernten oder entgegengesetzten Punkt des Bildes ein
subtileres Verhiltnis eingehen. Ebenso verhilt es sich
fiir jede Form und jedes Volumen. Jedes Element einer
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aus diesem Grund so genannten Komposition ist fiir die
Erscheinung derselben notwendig und gehort ihr in die-
sem strengen Sinne zu. Diese Komposition ist eine dsthe-
tische Komposition. Die Verhéltnisse, aus denen sie be-
steht, und die Elemente, zwischen denen sich diese
Verhiltnisse herausbilden, sind selbst dsthetischer Na-
tur; das heiBt, sie situieren sich innerhalb der grundsitz-
lichen Irrealitdtsdimension, die diejenige des Werkes
ist. Wenn ein Maler eine Farbe auf die Leinwand auf-
trégt, so untersucht er nicht diese, sondern er sieht die
Komposition. Darin sieht er, was diesem Strich oder
dieser Farbgebung entspricht; er sieht kurz gesagt die
asthetische Wirkung, die sich der Gesamtheit der Wir-
kungen einfiigt, das heilt dem Ganzen des Werkes. So
ist es notig, vor einem Frans Hals einige Schritte bis an
die Stelle zuriickzumachen, wo diese sehr flachigen
Farbauftragungen sich plétzlich in das Blut einer
Wange oder ins Auge des Lebens verwandeln, das uns
durch die Zeit hindurch anblickt, wie es auf dem Ge-
sicht des Offiziers der Biirgerwehr des heiligen Adrian
der Fall ist, das sich uns langsam zuwendet.

Die dsthetische Komposition ist sicherlich nicht jene
Art Farbpalette, die das Gemélde unter der Wirkung
der Pinsel- und Spachtelauftrage des Kiinstlers gewor-
den ist. Und dennoch ist sie nur von ihr aus mdoglich.
Jedes bildnerische Element der Komposition ist von
einem materiellen Element aus gestaltet und setzt die-
ses in seiner Existenz voraus. Der bildnerischen Totali-
tdt der Komposition, die das Werk selbst ist, entspricht
notwendigerweise eine organische Einheit des Sub-
strats. Und der einmaligen Ahnlichkeit, die sich jedes-
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mal zwischen einem solchen Teil des Gemaéldes und
seinem asthetischen Aquivalent herausbildet, entspricht
die Ahnlichkeit zwischen dessen Tréger und dem Werk
insgesamt. Jener stellt sich als ein Kontinuum dar; er
besitzt eine Art Einheit. Es ist keine innere Einheit, die
nur die des Werkes ist, da die materielle Farbanord-
nung durch die dsthetische Wirkung bestimmt wird, die
sie hervorbringt. Allerdings ist diese Anordnung aus
diesem Grund notwendig, und zwar in dem Zustand,
welcher der ihre ist. Das durch das materielle Substrat
des Werkes gegebene Kontinuum 148t aus diesem das
Analogon des Werkes werden. Von ihm aus kann das
Werk erscheinen und sich in jener Existenzdimension
entfalten, welche die seine ist. Aus diesem Grund muf3
das Kontinuum um jeden Preis bewahrt, erneuert oder
wiederhergestellt werden, falls es beschidigt oder zer-
stort wurde.

Zur asthetischen Einheit der Gemilde, die die Ge-
wolbe und Schiffe des Klosters von Daphni schmiicken,
tritt in diesem Fall eine hohere Einheit hinzu, die nicht
verkannt werden darf. Die viereckigen Stiicke - kleine
Glaswiirfel und geschliffene Steine - dienen zur Gestal-
tung und Darstellung des Gehalts jener dsthetischen
Komposition, die in Wirklichkeit das "Mosaik" ist. Aber
was stellen diese Materialien dar? Was ist dieser Ge-
halt, der nicht ausreichend bestimmt wird, wenn man
seine Irrealitdt behauptet? In Daphni wie in vielen zeit-
gendssischen oder gleichartigen Gebduden handelt es
sich um eine Gesamtheit von religiésen Bildfolgen, von
denen man sagt, daf sie das Christusleben wie die Er-
lebnisse der Personen "darstellen", die auf irgendeine
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Weise an jenem Leben teilgenommen haben. Somit
entdecken wir die erwidhnte hohere Einheit. Alle Dar-
stellungen, die auf den Wiénden der inneren Kirche wie
auch der Vorhalle angeordnet sind, stellen dasselbe
dar. Um es gleich zu sagen, ist es jenes urspriingliche
Wesen des Lebens, das jede Kultur hervorbringt und
wovon die verschiedenen Kulturformen, insbesondere
die Kunst, nur eine Entfaltung bilden. Im vorliegenden
Fall ist diese Darstellung des Lebens diejenige des
Christus Pantocrator, dessen gewaltiges Bild am
hochsten Kuppelpunkt thront. Und weil das Leben hier
in seinem letzten Grund als die Quelle und das naturie-
rende Prinzip verstanden wird, aus dem alles Lebendige
hervorgeht, ist ganz genau gesagt das Hervorgehen der
naturierenden Lebensformen auf den Winden von
Daphni abgebildet (ndmlich des Lebens, das sich nicht
selbst zeugt, sondern sich selbst in seiner radikalen Pas-
sivitdt erfédhrt, und zwar hinsichtlich jenes Grundes, der
es zeugt und in dieser Zeugung nicht aufhort). Auf
diese Weise ordnen sich um die Ursprungs-Ikone der
Mitte und von ihr ausgehend die Figuren der Heilsge-
schichte an, indem sie als ebensoviele Erscheinungen
oder Emanationen der Machtigkeit dieses Urbildes auf-
treten und insgeheim darin ruhen: die Muttergottes, die
Erzengel, die Propheten, die Mértyrer, die Heiligen, die
Asketen. Die Ereignisse hingegen, die an das Leben
eines jeden gekniipft sind und entsprechend viele Zyk-
len abgeben, finden sich auf Ebenen und nach Abstu-
fungen angebracht, die jedesmal von der betreffenden
Wichtigkeit abhéngen, das heiBt nach Mafgabe ihrer
Nihe oder Ferne angesichts des Prinzips.
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So bietet das byzantinische Kloster ein ergreifendes
Beispiel fiir eine ganz und gar bemerkenswerte dstheti-
sche Komposition, deren Aufbaugesetz, das heilt die
bildnerische Anordnung der Elemente, wie der Wider-
schein einer Art metaphysischer Komposition ist, die
jedem Ding seinen Platz nach dem Grad seiner ontolo-
gischen Teilhabe am Einen zuweist. Dieses metaphysi-
sche oder mystische Prinzip der dsthetischen Komposi-
tion verleiht der byzantinischen Kunst ihre ungeheuere
Kraft. Dies fiihrt auch dazu, daB3 im Vergleich zu ande-
ren Kompositionsarten - wie beispielsweise dem grie-
chischen Typus, der die Gesetze eines rdumlichen Auf-
baus des Seins der Dinge aufsuchte, ihre Beschworung
nach den Modalitdten der Tiefe, Perspektive usw. - das
byzantinische Prinzip diese Kompositionsarten nur in
den Schatten stellen konnte, indem es deren An-
maBungen auf Ortszusammenstellungen reduzierte.
Wenn die verschiedenen "Renaissancen", die die Ge-
schichte der byzantinischen Kunst markieren, nicht die
volle Entwicklung der letzten unter ihnen, ndmlich der
italienischen Renaissance, gekannt haben, so liegt dies
nicht an einem Mangel des Kdnnens oder ausreichen-
der theoretischer Kenntnisse (wie es sich beim Maler
von Sopotani> feststellen liBt, dessen Figuren den mo-
numentalen Wuchs eines Piero della Francesca und
Michelangelo haben, zu dem bei ihm aber eine geistig-
spirituelle Kraft hinzutritt, die spéter verlorengeht). Es

3 Gemeint ist die Wandmalerei aus dem 13. Jahrhundert in der
Klosterkirche von Sopocani in Serbien, wo die Apostel sich um die
sterbende Jungfrau Maria zusammendrdngen und einen Eindruck
von ungeheurer innerer Energie hinterlassen (Anm. d. Ubers.).

136

htips://do. i [ r—



https://doi.org/10.5771/9783495993675-116
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

liegt daran, daB3 die Hervorgehens- oder Emanations-
struktur der inneren Seinskonstitution immer die blo8
anschauliche oder rdumliche Darstellung iibertraf. Der
Gedanke dieser Emanationsstruktur, der aus dem reli-
giosen Gebdude den Mikrokosmos der metaphysischen
Realitdt macht und ihm eine eigentlich geistig-spiritu-
elle Einheit verleiht, findet seine &sthetische Verstar-
kung in der Gesamtheit der Darstellungen auf den
Winden, die unabhédngig von ihrer eigenen &stheti-
schen Einheit ebenfalls als die verschiedenen Teile
einer einzigen Monumentalkomposition erscheinen.
Das Gefiihl desjenigen, der als Gldubiger oder Nicht-
glaubiger das Heiligtum betritt, verschmilzt mit der
dunklen Wahrnehmung dieses bildnerischen Kontinu-
ums, das ihm ein geheimnisreiches Bild seines eigenen
Seins bietet, ohne daB3 er darum weiB3.

Aber es ist nicht dieses selige Gefiihl, sondern die Er-
starrung, die im Schweigen des Heiligtums den Besu-
cher von Daphni ergreift, der wie geldhmt in der Vor-
halle steht. Vor ihm entfaltet sich nicht mehr wie einst
in einer wunderbaren Abstufung des Lichts und der
Farbgebungen, die jenes in endlosen Nuancen spielen
1aBt, die Kontinuitdt eines Kirchenschiffs mit gldnzen-
den Auskleidungen, wo sich das fehlerlose Werden des
Seins von seiner heimlichen Quelle aus ankiindigt. Von
Baugeriisten verdeckt, welche die einigen wenigen noch
herkommenden Touristen an Restaurierungsarbeiten
glauben lassen, breiten riesige weiBliche Stuck- und
Zementstreifen ihre entsetzlichen Fangarme aus und
sden dort Verwiistung und Grauen, wo gestern noch die
funkelnden Tonalititen der geschliffenen Glasstiicke
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und farbigen Steine erstrahlten. Die heiligen Bildfolgen
sind buchstéblich zerstiickelt; fiir immer ihres Sinns und
Lebens beraubt. Der Kreis, der um den Pantocrator
herum den himmlischen Reigen abbildet, ist aufgelost.
Die goldenen Mosaikstiicke der groBen Kuppel sind
zum Teil herausgebrochen und durch leere Oberflé-
chen ersetzt, die iiberall ihr Todesarchipel entwerfen:
unter den Gewdlben, in den Gewdlbekappen, ldngs der
Bogen und auf ganzen Mauerfldachen der Vorhalle. Un-
terliege man keinem MiBversténdnis! Die Zementsprit-
zer, die in alle Richtungen die Fragmente der Kreuzab-
nahmen, Verkiindigungen Mariens und Taufen wie aus-
einandergerissene Glieder zerstreuen, sind nicht vor-
laufig, sondern der endgiiltige Zustand dieser Stitten
bietet sich uns in der bestiirzenden Erscheinung jener
zerborstenen Bedeutung an, die als bildnerische Einheit
in Stiicke zerrissen und vernichtet wurde.

Was geschieht hier? Aufgrund ihres unbegrenzten
theoretischen Fortschritts bietet die Wissenschaft heute
dank verschiedener Vergleichsmethoden die Mdglich-
keit, ein Material genauestens zu datieren und folglich
in einem restaurierten Werk zu unterscheiden, was dar-
an urspriinglich ist und was nicht. DaB die gewiirfelten
Mosaikstiicke nicht zum anfénglichen Mosaik gehdren,
sondern zum Beispiel spéter 1890 den Platz der verlu-
stig gegangenen Steine eingenommen haben, ist eine
unwiderlegbare, objektiv wissenschaftliche Wabhrheit,
wobei "objektiv" oben in einem zweifachen Sinne fest-
gehalten wurde; zum einen, was eben unbestreitbar ist
und von allen anerkannt werden muf}, weil es zum an-
deren in einem noch radikaleren, ontologischen Sinne
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objektiv ist, ndmlich als solches, was im "Da" vor uns ge-
setzt und gestellt werden kann sowie sich vor dem Blick
hilt, so daB jeder es sehen und wiedersehen kann, um
es festzustellen und zu verifizieren, so oft er es mochte:
wie eine nachrechenbare Laborformel. Aber dieser
Zugriff, den wir iiber die Realitdt haben, diese Art, sie
zu zwingen und dahin zu bringen, sich vor uns zu ent-
kleiden sowie in sich selbst offen herzuzeigen, wie sie
ist, selbst zu sagen, daf sie aus dem 11., 17. oder 19.
Jahrhundert stammt, ist nicht nur unser Wissen. Letz-
teres ist keineswegs vollendet, aber es gibt kein anderes
Wissen als dieses, keine von der Wissenschaft verschie-
dene Wissenschaft. Aus diesem Grund soll dieses Wis-
sen ebenfalls unser Handeln leiten, von dem es sich in
dem MaBe nicht unterscheidet, wie unser einziger Be-
zug zum Leben ein intentionaler Bezug ist und mithin
der Bezug zu einer Objektivitdt. Unsere einzige Hal-
tung dem Sein gegeniiber besteht infolgedessen darin,
es in jene Bedingung zu bringen, die ist und die seinige
zu sein hat: im "Vor" zu sein und sich in diesem herzu-
zeigen, um sich darin in seinem eigenen Wesen zu ent-
hiillen. Die physikalisch-mathematische Anndherungs-
methode bestimmt, was wir tatsdchlich vom Sein wahr-
nehmen und von ihm wollen, was wir von ihm erwarten
kénnen und was legitimerweise mit ihm gemacht wer-
den kann. Im byzantinischen Kloster, das sich vor uns
befindet, ist von Belang das auf diese Weise und zu die-
sem Ziel zu Objektivierende, das wissenschaftlich mog-
liche Feststellbare, ndmlich vor allem die Unterschei-
dung von Zusitzen, Ubergingen und anderen Uber-
malungen, die dem urspriinglichen Werk beigefiigt wur-
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den. Und die Hammerschlage der Abbrucharbeiter, die
systematisch diese Hinzufligungen zum Herabstiirzen
bringen, driicken sehr genau aus, was die Wissenschaft
beziiglich des Klosters von Daphni zu sagen hat. Sie
sind die rigorose Folge seines Wissens und seines
Wollens.

Hier ereignet sich also zum ersten Mal in der Kunstge-
schichte eine Restaurierung von ganz besonderer Art,
die nicht wieder herrichtet, was zerstort wurde; die
auch nicht auf dem Grund ihrer Sinopiafarbe die her-
untergefallenen Wiirfelmosaiksteine wieder befestigt
oder die verblichenen Farben auffrischt bzw. sich be-
miiht, durch die Instandsetzung des materiellen Tré-
gerkontinuums der lebendig bildnerischen Komposi-
tionseinheit eine mogliche Wiederholung zu bieten.
Vielmehr kénnte man sagen, da8 genau das Gegenteil
geschieht. Diese Restaurierung reiflt nieder und schei-
det blindlings aus, was Generationen von geduldigen
Bewunderern, Handwerkern und Kiinstlern unter-
nommen hatten, um diesem Meisterwerk die Fiille sei-
ner Schonheit und seines Sinns zu verleihen. Hier han-
delt es sich um eine neue Form von Barbarei, die nicht
mehr auf Unkenntnis und Not beruht, auf Raub und
Liisternheit nach einem wertvollen Gegenstand, son-
dern auf der Wissenschaft mit ihren Organisationsfor-
men und Krediten.

Man wird einwenden, daB3 die Wissenschaft unserem
Handeln keinerlei Ziel vorschreibt. Und welches auch
immer ihre eigene Haltung hinsichtlich des Seins sei,
so hat sie den Gebrauch nicht zu verantworten, den wir
von den immer differenzierteren Methoden machen, in
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dem sich ein immer weiter ausgearbeitetes Wissen aus-
driickt. Sagt uns die chemische Analyse, alles zu zersto-
ren, was nicht aus dem 12. Jahrhundert stammt? Aber
wer wird es sagen? Ist es nicht angebracht, hier eine
andere Disziplin als die Physik eingreifen zu lassen,
die den asthetischen Aspekt des Klosters in Betracht
zieht - eine Disziplin, die mit Recht "Asthetik" genannt
wird?

Ist diese Asthetik jedoch wissenschaftlich? Hat sie die
Mittel, indem sie jeden subjektiven Eindruck und
mithin jeden direkten oder indirekten Diskurs liber das
Kunstwerk beiseite 148t, eine Gesamtheit von streng
positiven Kenntnissen klar herauszustellen? Besteht ihr
Projekt darin, in einer explizit objektiven Darstellung
das vorzuzeigen, was auf absolut sicherem Weg nur in-
nerhalb dieser Darstellungsweise und durch sie erkannt
und festgestellt werden kann? Alles, was von diesem
Zum-Erscheinenkommen abhéngt, das durch eine be-
stimmte Methode ermdglicht wurde und den Erforder-
nissen dieser Methode entspricht, wird damit ihr Objekt
bilden, das heift ein Element des genannten Wissen-
schaftsbereichs sowie zugleich den Beweis seines Lei-
stungsvermogens und seiner Realitdt. Genau in dem
Augenblick, wo die Asthetik die Notwendigkeit ver-
standen hat, sich gegeniiber dem Kunstwerk so zu ver-
halten, wie es die iibrigen Wissenschaften gegeniiber
der Natur tun, ndmlich es einer Untersuchungsmethode
zu unterwerfen, die sich ihrer selbst in allgemeinen, ra-
tionalen und zuverldssigen Bestimmungen versichert,
ist diese Asthetik wissenschaftlich geworden. Und wie
in Daphni zu sehen ist, hat sie das Kloster dahin ge-
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bracht, ihr sein Geheimnis preiszugeben und nach
einem Analyseinventar das Gestdndnis abzulegen, was
es wirklich ist. Und weil alles, was derart von diesem
Kloster nicht zur Objektivitdt im Licht eines wissen-
schaftlichen Verhaltens gelangt, nichts ist, so bleibt es
in der Tat nur zur Seite zu stoBen - mit dem Schutt und
mit dem Kehrricht.

Um zu ermessen, was der AusschluB8 der Sinnlichkeit
aus der Welt des Lebens und damit der Sinnlichkeit
selbst bedeutet, haben wir das Kriterium der Kunst ge-
wihlt, was uns zu einer ersten und kurzen Analyse des
asthetischen Objekts fiihrte. Einerseits behaupten wir,
dafB3 das Werk imagindr ist, da es sich von seinem mate-
riellen Trager aus iiber diesen hinaus konstituiert. Es
entfaltet sich auBlerhalb der realen Welt, folglich in
einer Dimension grundsétzlicher Irrealitdt. Gerade die
Unkenntnis des ontologischen Status des Kunstwerks
durch das Wissenschaftswissen und die wissenschaftli-
che Asthetik (die dessen objektivistische Intention wei-
terfiihrt) bringt eine solche Asthetik dazu, das Werk
mit seinem Tréager zu verwechseln. Dadurch gelangt sie
zu der Vorstellung, die Echtheit des Kunstwerks decke
sich streng mit der des Trégers, so da8 das urspriingli-
che Werk nicht mehr existiere, wenn der Trédger erneu-
ert wurde. Und in diesem Augenblick treten dann die
monstrosen Zerstérungen auf, von denen wir gespro-
chen haben und wovon Daphni leider nur ein Beispiel
unter anderen bietet.

Andererseits behaupten wir zudem, daB3 die Welt der
Sinnlichkeit, die die reale Lebenswelt ist und von der
die Wissenschaftswelt nur eine Abstraktion darstellt, als
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solche - als Welt der Sinnlichkeit, die in letzterer ihre
Gehalte und Gesetze schopft - eine dsthetische Welt ist.
Diese ist ihrerseits in einem wechselseitigen Verhéltnis
sinnlich, ndmlich als eine Welt, deren Elemente wie
zum Beispiel Farben und Formen vor allem ihre onto-
logische Substantialitdt der Sinnlichkeit entlehnen. In
dem MaBe, wie die Wissenschaftswelt eine letzte Refe-
renz zum sinnlichen Universum und dessen realen Be-
stimmungen bewahrt, kann sie dank der Wirkung einer
besonderen Anordnung derselben gleichfalls eine
dsthetische Welt sein. Die Aporie, an der wir uns
stoBen, kann daraufhin wie folgt definiert werden: Wie
ist es moglich, dal das Kunstwerk sowohl der realen
Welt zugehort, die durch die Sinnlichkeit definiert ist,
wie auch zugleich sich iiber diese reale Welt hinaus si-
tuiert - in einem rein Imaginéren iiber seinen Tréger
hinaus?

Die Irrealitdt des Kunstwerks darf weder zundchst nur
von seinem Bezug zur Wahrnehmungswelt her verstan-
den werden noch in seinem Gegensatz zu dieser, der
noch unmittelbar und naiv wire. Vielmehr muB} diese
Irrealitat in ihrer urspriinglichen Verbindung zum We-
sen des Lebens und als dessen grundsétzliche Wirkung
erfalt werden. Wenn das Kunstwerk niemals in dieser
Welt ist und sich nicht wirklich dort situiert, wo sein
Trager sich dis-poniert findet, ndmlich gerade in einem
"Da" vor uns, an dieser Wand, in diesem Rahmen, dann
geschieht dies nicht deshalb, weil es der Sinnlichkeit ge-
geniiber fremd wire. Das Gegenteil ist der Fall, denn das
Kunstwerk findet sein Wesen in der Sinnlichkeit, indem es
sein Sein dort entfaltet, wo die Sinnlichkeit das ihre ent-
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faltet: im Leben, in der radikalen Immanenz der absolu-
ten Subjektivitit. Folglich bewegt sich das Kunstwerk
auflerhalb der Welt; weit von allem entfernt, was "da"
ist, das heiBt in einem "Anderswo", das jedes echte
Kunstwerk zu empfinden gibt und mit jenem Anderswo
identisch ist, wo es sich selbst hilt und wo wir uns unse-
rerseits halten, ndmlich in dem, was wir sind.

Die Kunst ist die "Re-prisentation"* des Lebens. Weil
sich das Leben infolge seines Wesens und des Wollens
seines innersten Seins niemals ex-ponierend zeigt noch
sich dis-ponierend im ekstatischen Dimensionalen der
Phianomenalitdt kundtut, mithin im Erscheinen einer
Welt nicht zu finden ist, kann es in derselben seine
eigene Realitdt nicht vorweisen. Es vermag sich nur in
einer Welt unter der Gestalt einer irreellen bzw.
"bloBen Vorstellung" darzustellen. Deshalb wendet sich
die Kunst hilfesuchend an die Einbildung, die das Ver-
mogen zur Vorstellung eines Dings in dessen Abwesen-
heit ist, denn als Représentation des Lebens kann die
Kunst dieses in der Tat nur als abwesend geben. Sie
kann es nur als jenes ens imaginarium geben, in das
hinein das Leben sich entwirft und welches anstelle des
Lebens gilt, mithin als das Leben erscheint. Aber nie-
mals ist dieses imagindr Seiende in dieser Erscheinung,
gemdB derer es sich uns darbietet, und es ist auch nicht

4 Dieser Begriff umfaBt sowohl die Bedeutung der Vorstellung
wie Darstellung, wie sie in den folgenden Zeilen fiir die Uber-
setzung beriicksichtigt wurde. Zur genaueren phdnomenologi-
schen Bestimmung Leben/Reprisentation vgl. auch M. Henry,
Radikale Lebensphédnomenologie, Freiburg/Miinchen 1992, 170 ff.
(Anm. d. Ubers.).
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im offenbaren Gehalt dieser Erscheinung die dem Le-
ben eigentiimliche Erscheinung selbst, ndmlich dessen
Selbstoffenbarung in der radikal innerlichen Sphére ab-
soluter Subjektivitét.

Die Irrealitdt der Kunst ist infolgedessen prinzipieller
Natur. Sie liegt darin, daB das Leben, das sich unend-
lich selbst bestitigt, nichts von der Welt ist und deshalb
diese Bestétigung nicht in ihr, sondern nur iiber sie hin-
aus durchfithren kann - als das, was die Welt verneint
und ibersteigt. Aus diesem Grund verschmilzt das
asthetische Objekt nicht mit seinem materiellen Tréger,
denn es ist jene imagindre Gestalt, die in einem zweifa-
chen Sinne in der Objektivitédt als Verneinung der Ob-
jektivitét selbst erkannt wurde, als Représentation des
Lebens. Dies ist schlieBlich auch der Anlaf3, warum sich
uns jedes Kunstwerk als ein Rétsel oder Geheimnis vol-
ler Sinn darbietet. Dank der Wurzel seines Seins ver-
weist ndmlich das Kunstwerk durch das Vorhandene
hindurch auf eine wesenhafte Abwesenheit, von der wir
im iibrigen jedoch wissen, was diese ist, sofern wir sie
selbst sind: denn auch wir sind nichts von der Welt in dem
Maple, wie wir Lebende sind.

Was wir in der Tat auf den Wanden von Daphni sehen,
sind Reprasentationen des Lebens, die Représentatio-
nen seiner wesenhaft ontologischen Eigenschaften.
Uber diese Eigenschaften und das innerste Sein des
Lebens, dariiber also, was es in seiner Selbstaffektion ist,
muB hier sicherlich etwas mehr gesagt werden. Insoweit
sich das Leben selbst affiziert, selbst empfindet und er-
fahrt, ist es seinem eigenen Sein gegeniiber grundle-
gend passiv. Es erleidet und ertrdgt dieses Sein als
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etwas, was es weder gesetzt noch gewollt hat, sondern
in ihm als das nicht durch sich Gewollte und Gesetzte
ankiinftig wird. Und dennoch geschieht dieses Ankom-
men als das selbst, was das Leben ist und sténdig als
sich selbst erfahrt. Insofern das Leben sich wesenhaft
als das vorfindet, was sich selbst erleidet und ertrégt,
und zwar in einem Erleiden stirker als seine Freiheit,
ist es nicht nur Pathos oder die Passion seiner selbst.
Letztlich ist ebenfalls als Leid in dem Sinne bestimmt,
wonach jede Subjektivitét, die in ihrer radikalen Mog-
lichkeit als das Leben selbst erfaB8t wird, das urspriingli-
che Sicherleiden ist, mit anderen Worten das absolute
phédnomenologische Leben, das wir sind. Im Leid seines
Erleidens als Sich-selbst-erleiden und Sich-selbst-ertra-
gen - und insofern dieses Sich-selbst-erleiden und Sich-
selbst-ertragen ein Sich-selbst-erfahren und mithin ein
Zu-sich-kommen ist, das hei8t ein Sichergreifen, ein
Sichsteigern durch sich selbst und ein Sicherfreuen -
kommt noch hinzu, daB8 das Leid der Subjektivitit in
seinem Selbstempfinden und Selbstertragen mit seinem
freudigen Selbsterleben identisch ist: identisch mit dem
Eintauchen in sein eigenes Sein, mit dieser Seinsverei-
nigung und -kommunion in der Transparenz seiner Af-
fektivitét.

Das Leben ist in seiner Selbstaffektion - im Selbstemp-
finden und Selbstertragen - wesenhaft Affektivitat, aber
die Affektivitdt ist weder ein Zustand noch eine be-
stimmte und feststehende Tonalitét. Sie ist das "Histo-
riale" des Absoluten, die unendlich verschiedene und
abwechselnde Weise, wie das Absolute werdend zu sich
kommt, sich erfdhrt und sich in jener umarmenden
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Selbstumschlingung umgreift, die das Wesen des Le-
bens ausmacht. Dieses Leben verwirklicht sich als das
Pathos dieser umarmenden Umschlingung, so daB es
ihm a priori und notwendigerweise zukommt, die onto-
logischen Grundformen des Leids und der Freude anzu-
nehmen. Nicht als kiinstliche und zuféllige Tonalitéten,
die willkiirlich im Sinne einer ereignisbestimmten Ge-
schichte aufeinander folgten, sondern als die unum-
ginglichen Bedingungen der innersten Mdoglichkeit die-
ser letzteren und somit des Lebens selbst. Deshalb sind
Leid und Freude niemals voneinander geschieden; das
eine ist die Bedingung des anderen. Das Sich-selbst-er-
leiden liefert dem freudigen Selbsterleben seine phéno-
menologische Materie, indem es sich als das Fleisch
hervorbringt, woraus die Freude besteht. Diese wie-
derum ist ihrerseits nur die phdnomenologische Wirk-
tatsdchlichkeit dieses Leidens und sein sich vollenden-
der Vollzug im Pathos des Seins, letztlich damit die Er-
fahrung, die dieses Sein mit sich selbst in der GewiBheit
und Trunkenheit seiner selbst macht. Die Weise, wie es
leidet und sein Leid sich in die Freude wandelt, ge-
schieht so, daB in einer solchen Verwandlung jede der
beiden GroBen als die jeweilige phdnomenologische
Bedingung der anderen und als ihre eigene Substanz
weiterbesteht. In diesem Vorgang historialisieren sich
das Absolute und in diesem wiederum jede der ontolo-
gischen Grundtonalitdten, die dessen Sein bilden, auf
solche Weise mithin, dal jede Tonalitdt in die andere
tibergeht und sich in sie umkehrt: das Leid in die Freude
und die Verzweiflung in die Seligkeit. Dieses Spiel des
Absoluten mit sich selbst ist das reale und wahrhafte
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Sein eines jeden von uns, es ist das Eigentiimliche einer
jeden Monade und verwirklicht sich jedesmal als eine
solche unter ihnen; und dies in dem Mafle, wie die Sub-
jektivitdt des Lebens als Selbstaffektion des Absoluten
sich jedesmal in der Ipseitit eines Individuums und un-
ter dessen Gestalt historialisiert und verwesentlicht.
Wir sind solche Lebende und keine empirische Indivi-
duen, nicht irgendwelche Fragmente des objektiven
Universums, die infolge unzdhliger Verbindungen dar-
an gekettet und demselben blinden Schicksal ausgelie-
fert wiren, das genauso unversténdlich wie dieses Uni-
versum selbst erscheint. Ganz im Gegenteil haben wir
als Lebende das Gefiihl unserer selbst, und so besitzt
jeder fiir sich die langsame Verdnderung des leidenden
Verlangens in die sich vollendende Verwirklichung
ohne Teilung, wobei sich das Sein sich selbst in der ein-
fachen Freude seines Existierens zu empfinden gibt.
Dies ist es, was auf den Wénden des byzantinischen
Klosters geschrieben steht und jeder dort lesen konnte,
bevor sie fleckig wurden.

Wenn aber, so wird man einwenden, die Erfahrung die-
ses werdenden Zu-sich-kommens gemiB8 den pathi-
schen Modalitdten als Bleibe den Abgrund einer Sub-
jektivitdt hat, die die Ek-stase der Welt nicht kennt und
sich niemals in ihr hervorbringt, anders gesagt das Le-
ben kein Antlitz hat - wie 148t es sich dann dennoch auf
den Mosaiken von Daphni erblicken? Was sehen wir
tatsdchlich auf ihnen? Nicht das Leid, sondern eine
Kreuzabnahme; nicht die Freude, sondern eine Ver-
kiindigung Mariens; nicht das innere Werden des Leids
in der Freude, die Verwandlung der Verzweiflung in das
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Werk des Heils, sondern eine Kreuzigung und eine
Auferstehung. Keineswegs die Demut, sondern die
FuBwaschung, wobei die Demut die Demut des Lebens
ist, das sich nicht selbst erschaffen hat und dessen
Selbstaffektion das Pathos seiner Nichtschopfung ist.
Wir sehen nicht das Leben auf den Mosaiken von
Daphni, weil die Objektivitét fiir das Leben der groBte
Feind ist. Aber wir sehen die Abbildungen des Lebens.
Die Kunst ist die Gesamtheit der abbildhaften Figura-
tionen des dem Leben eigentiimlichen Wesens und der
Grundeigenschaften dieses Wesens, das das Leben sich
zu allen Zeiten und an allen Orten sich selbst vorge-
geben hat - iiberall dort, wo es lebendig war. Uber die
farbigen Wiirfelmosaikstiicke und die Frage ihrer ge-
nauen Datierung hinaus ist dieses Wesen des Lebens
die einzige und letzte Bedeutung der Bilddarstellun-
gen auf den Winden von Daphni sowie der Kunstlei-
stungen aller Epochen. Dies wird von der wissenschaft-
lichen Asthetik vollig verkannt, und durch solches
Verkennen wird der Weg zu ihrem Todeswerk freige-
geben.

Was freilich die Wissenschaft in Daphni getan hat, tut
sie liberall: das Leben, seine Grundeigenschaften, seine
Sinnlichkeit, sein Pathos, schlieBlich sein Wesen nicht
beachten, nédmlich was es fiir sich selbst ist, stédndig
erfahrt und worin es den verborgenen, jedoch unbesieg-
baren Beweggrund fiir alles schopft, was es vollbringt.
Indem die Wissenschaft das Leben und dessen eigene
Interessen nicht beachtet, jene Interessen, die allein in
der Welt sind, ohne jemals ihren Ursprung in der Welt,
das heift in der Objektivitét, entdecken zu lassen, be-
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gibt sich diese Wissenschaft in eine fast unvorstellbare
Einsamkeit. Diese Einsamkeit der Wissenschaft ist die
Technik.
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