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Editorial

Die Edition Moderne Postmoderne prisentiert die moderne Philosophie in zwei-
erlei Hinsicht: zum einen als philosophiehistorische Epoche, die mit dem Ende des
Hegel'schen Systems einsetzt und als Teil des Hegel'schen Erbes den ersten philosophi-
schen Begriff der Moderne mit sich fithrt; zum anderen als Form des Philosophierens,
in dem die Modernitit der Zeit selbst immer stirker in den Vordergrund der phi-
losophischen Reflexion in ihren verschiedenen Varianten riickt — bis hin zu ihrer
»postmodernen« Uberbietung.

Kevin Biicking (Dr. phil.) studierte Philosophie, Geschichte und Kunstgeschichte an der
Goethe-Universitit Frankfurt am Main. Seine Interessensgebiete liegen im Bereich der
philosophischen Asthetik sowie der Medien- und Kunstphilosophie.
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Ruinen-Asthetik

Uber die Spuren der Zeit im Raum der Gegenwart'

Alle Menschen haben einen geheimen
Zug zu den Ruinen. Dieses Gefiihl
hangt mit der Hinfilligkeit unserer
Natur, mit einer geheimen Uberein-
stimmung zwischen diesen zerstorten
Denkmalen und der Flichtigkeit unse-
res Daseins zusammen.?

Zitate sind Bruchstiicke, Fragmente von Uberlegungen herausgeldst aus einem grofReren
Ganzen, ohne dass dieses Ganze je ganz greifbar wire. Es sind Splitter weitreichenderer
Gedanken, die eine Spur legen, der man folgen oder sich ihr verwehren kann. An diesen
sprachlichen Triitmmern vergangener >Gedankengebiude« nehmen die Reflexionen des
Geistes ihren Anstof3. Am Torso des Textes hat die philosophische Reflexion ihre Erbau-
ung.

Daseinleitende Zitat des franzdsischen Schriftstellers Frangois-René de Chateaubri-
and von 1802 legt eine erste solche Spur und trifft zugleich den Kern der Sache, der im
Folgenden nachgegangen werden soll: der Faszination von Ruinen fiir Menschen und den
vielen Formen eines wie auch immer gearteten Zusammenspiels zwischen Mensch und
Ruine. Was sind Ruinen? Worin besteht der Reiz der Ruinen und des Ruinésen? Warum
finden wir Ruinen unter bestimmten Umstinden schén, romantisch, unheimlich oder
geheimnisvoll? Inwiefern machen wir an Ruinen besondere Erfahrungen und wie voll-
ziehen sich diese Erfahrungsweisen mit Ruinen? Welche Rolle spielen Ruinen fir unser
menschliches Dasein? Auf welche Weise reflektieren die dsthetischen Medien und Kiins-
te das Motiv der Ruine und inwiefern reflektieren wir anhand von Ruinen tiber unser
Leben, unsere biografische und historische Zeit? Das sind lediglich einige der Fragen,
denen die vorliegende Studie auf den Grund gehen will.

1 Die im Text verwendete mannliche Form impliziert gleichermafien die weibliche (wie auch umge-
kehrt) und dient lediglich der einfacheren Lesbarkeit.

2 Frangois-René de Chateaubriand: Ceist des Christentums. Oder Schonheiten der christlichen Religion,
hg. v.]org Schenuit, Berlin 2004, S. 486.
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In privilegierten Zeiten des permanenten Fortschritts, der Perfektionierung mog-
lichst aller Lebensbereiche, der digitalen Revolutionen und der tiglich propagierten
Selbstoptimierungen mag die Frage nach dem Reiz des Ruindsen zunichst verwundern.
Inwiefern soll die Beschiftigung mit Ruinen, zerstérten architektonischen Fragmenten,
einem vermeintlich riickwirtsgewandten, von itberholten romantischen Klischees und
dem Verdacht auf Kitsch behafteten Thema lohnen? Zumal die Sache auf den ersten
Blick recht schnell geklirt zu sein scheint: Ruinen sind verfallen(d)e Bauwerke, sprich:
mehr oder weniger erhaltene materielle Reste von Gebiuden — Thema beendet, konnte
man meinen. Dass die Auseinandersetzung mit Ruinen jedoch sehr viel mehr hergibt,
als man im ersten Moment vermuten kénnte, will diese Studie aufzeigen und belegen.
Ein Interesse an Ruinen lisst sich demgegeniiber epochen- und kulturitbergreifend
nachweisen, sodass man nicht allein von den Ruinen selbst, sondern auch von der Be-
schiftigung mit ihnen als einer anthropologischen Grundkonstante des menschlichen
Daseins sprechen kann.

Eine wichtige Bemerkung sei dem Folgenden in aller Deutlichkeit vorangestellt: Die
hier vollzogene Auseinandersetzung mit Ruinen in isthetischer Hinsicht liuft Gefahr,
einen unerwiinschten Beigeschmack zu erhalten. Dass Ruinen u.a. als zuweilen scho-
ne, dsthetisch anziehende und um ihrer selbst willen erfahrbare Objekte in der Welt be-
handelt werden, heif3t nicht, dass deren Schicksale als Umstinde der Ruinierung in Ka-
tastrophengebieten, Kriegsgegenden, Armutsregionen, Orten wirtschaftlichen Verfalls
und anderweitig ruinierten Lebensriumen etwas Gutes seien. Ganz im Gegenteil: Der
Schrecken und Schauder, den es an Ruinen mitunter zu erfahren gilt, macht gerade im
Zusammenspiel und in Ambivalenz zu ihren harmonischen und friedvollen Momenten
die besondere Dynamik des vielgestaltigen Erscheinens der Ruinen aus. Dabei ist fiir
eine dsthetische Rezeption der Ruinen jedoch entscheidend, dass ein gewisses Distanz-
moment gewahrt werden kann: »Asthetische Wahrnehmung steht uns jederzeit offen,
soweit nicht dulere oder innere Bedringnis uns den fiir ihren Vollzug nétigen Spiel-
raum nimmt.«*> Wer selbst von Zerstorung, Gewalt, Armut und Verfall in direkter Weise
betroffen oder bedroht ist, wird kaum in der Lage sein, Ruinen in einem isthetischen
Sinne begegnen und begreifen zu kénnen. Aus der Beobachtung, dass sich Ruinen auf
isthetische Weise erfahren lassen, folgt nicht, dass die jeweiligen Umstinde, welche die
Verursachung der Ruinen herbeigefithrt haben, zu bejahen seien. Wir werden an einigen
Stellen der Schrift genauer sehen, in welchem Verhiltnis Ethik und Asthetik der Ruinen
zueinander stehen.

Einer Asthetik der Ruinen muss es, wie jeder Asthetik, um die Klirung des Verhilt-
nisses von Wahrnehmungen und Verstindnissen, Interpretationen und Imaginationen,
Erinnerungen und Erwartungen, Emotionen und Affekten, Assoziationen und Konno-
tationen, letztlich Reflexionen in einem weiten Sinne in Auseinandersetzung mit einem
isthetischen Gegenstand gehen. Asthetische Erfahrungen sind besondere Augenblicke
einer einzigartigen Reflexion des Menschen auf seine Stellung in der Welt, seine Selbst-,
Fremd- und Weltverhiltnisse. In diesem Sinne ist ein unverkiirztes Verstindnis des Rui-
nenisthetischen erstrebenswert, das den Ruinen in der Fiille ihrer ambivalenten und bis-
weilen paradoxen Erscheinungsweisen gerecht wird.

3 Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Frankfurt a.M. 2003, S. 44.
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Verfall, Tod und Untergang, woriiber sich angesichts von Ruinen reflektieren lisst,
sind keine Dimensionen menschlichen Daseins, die wir im Normalfall und dem Alltags-
verstindnis nach als >schon«< bezeichnen wiirden. Dass wir trotzdem ein isthetisches
Interesse an Ruinen hegen, ist daher voraussetzungsreich und erklirungsbediirftig.
Insofern wird ein moglichst umfassendes Verstindnis der isthetischen Begegnung
mit Ruinen und Ruindsem entwickelt, das erliutern soll, inwiefern uns Ruinen auf
besondere Weise affizieren und faszinieren. Dass Ruinen ihre sinnliche und sinnhafte
Bedeutsamkeit fiir uns und unser Leben im Zuge eines atmosphirischen Reflexionsge-
schehens, sprich: dsthetischer Reflexionen in erlebten Atmosphiren gewinnen, ist dabei
die Grundannahme und Kernthese der vorliegenden Studie.
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I. Die Ruine. Ein asthetischer Versuch

Die Asthetik der Ruinen besteht [..] darin,
das Knduel der Vorstellungen und Begriffe
zu entwirren, das von den Ruinen gebildet
wird und dem die Kunst [..] Ausdruck zu
verleihen versteht.'

Wenden wir uns zunichst dem inhaltlichen und methodischen >Gang der Dinge« zu. Die
Uberschrift ist zugleich dem urspriinglichen Titel eines erstmals 1907 erschienenen Es-
says von Georg Simmel entlehnt, in dem er auf wenigen Seiten die Grundziige einer
Philosophie der Ruine in dsthetischer Hinsicht entwirft.” Diese konzise Abhandlung der
Faszination fiir Ruinen steht in gewisser Hinsicht Pate fiir die nachfolgende philosophi-
sche Untersuchung der Ruinen. Entscheidend ist indessen vor allem der gewihlte Zu-
gang zum Thema, wofiir Simmels Abhandlung ebenfalls als Vorbild dient, denn die vor-
liegende Studie versteht sich als ein Beitrag zur philosophischen Asthetik.? Es ist wich-
tig, diesen dsthetischen Zugang zu Ruinen zu betonen, weil Ruinen keineswegs fiir ei-
ne alleinige philosophische Beschiftigung pridestiniert sind. Ruinen waren in der Ge-
schichte der Menschheit vor allem Erkenntnisgegenstinde einer archiologischen, his-
torischen, kunsthistorischen oder ethnologischen Analyse.* Inwiefern sich ein istheti-

1 Michel Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, Paris 2004, S. 7.

2 Vgl. Hans-Peter Miiller u. Tilman Reitz (Hg.): Simmel-Handbuch. Begriffe, Hauptwerke, Aktualitit,
Berlin 2018, S. 482; der Essay findet sich heute unter dem Titel Die Ruine in: Georg Simmel: Jen-
seits der Schonheit. Schriften zur Asthetik und Kunstphilosophie, hg. v. Ingo Meyer, Frankfurt a.M. 2008,
S.34-41.

3 Zum Begriff >Asthetik< siehe: Wolfhart Henckmann: Asthetik, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolf-
hart Henckmann u. Konrad Lotter, Miinchen? 2004, S. 27-33; Karin Hirdina: Asthetik/Asthetisch,
in: Metzler Lexikon Asthetik, hg.v. Achim Trebef, Stuttgart 2006, S. 29-34; Karlheinz Barck, Jorg
Heininger u. Dieter Kliche: Asthetik/dsthetisch, in: Asthetische Grundbegriffe, Studienausgabe Bd. 1,
hg. v. Karlheinz Barck u.a., Stuttgart 2010, S. 308-399.

4 Das Spektrum moglicher Herangehensweisen an Ruinen wird anhand der umfangreichen Li-
teraturiibersicht und -kommentierung von Robert Ginsberg ersichtlich, die nach folgenden
Schlagworten unterteilt ist: 1. Aesthetic Theory, 2. Art History, 3. Individual Artists, 4. Literary History,
5. History of Culture, 6. Archaeology, 7. Individual Ruins, 8. Travel Literature, 9. Imaginative Literature,
10. Guidebooks and Souvenir Books, 11. Art of Photography, 12. Architecture, 13. Preservation, 14. His-
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scher Zugang zu Ruinen von anderen Formen der Auseinandersetzung unterscheidet,
will dieses erste Kapitel der Arbeit beleuchten und dabei zugleich bereits einige zentrale
Thesen Simmels vorstellen, die den Ausgangspunkt unserer Expedition in die Welt der
Ruinen darstellen. Die Stationen, an denen diese tour d’horizon Halt machen wird, sollen
in diesem Zusammenhang ebenfalls schon genannt werden. Eine Asthetik der Ruinen
hat schlieRlich nicht zuletzt die Aufgabe, sich den Erscheinungsformen der 4sthetischen
Medien und Kiinste zuzuwenden. Welche Phinomenbereiche dabeiim Fokus stehen, soll
ebenso vorangestellt werden.

Was heifit es, dem Thema Ruinen aus der Position der philosophischen Asthetik her-
aus auf die Spur kommen zu wollen? Worin besteht die philosophische Asthetik und was
kennzeichnet ihre Fragestellungen im Unterschied zu den Zugingen anderer Diszipli-
nen?

Die philosophische Asthetik® geht auf Alexander Gottlieb Baumgarten® zuriick, der
sie im Jahre 1750 mit der Ver6ffentlichung des ersten Bandes seiner Aesthetica als philoso-
phische Disziplin etablierte, wenngleich Uberlegungen, die wir heute dem Bereich der
Asthetik zuordnen wiirden, innerhalb der Philosophie auch schon sehr viel frither an-
gestellt wurden.” Der Begriff >Asthetik« stammt von dem griechischen Ausdruck>aisthe-
sis, der sich mit>(Sinnes-)Wahrnehmung, JEmpfindung, >Verstehenciibersetzen lisst.®
Klassischerweise befasst sich die philosophische Asthetik mit Fragen nach der Kunst,
dem Schionen und mit besonderen Formen sogenannter dsthetischer Erfahrungen. Philo-
sophische Uberlegungen zur Wahrnehmung im Allgemeinen sowie zu ihren besonderen
Formen im Zusammenhang mit den Kiinsten und dem Schénen wurden seit den antiken
Anfingen der Philosophie zu allen Zeiten angestellt — nicht erst seit Baumgarten.’

Fir die Auseinandersetzung mit den Ruinen und dem Ruingsen in dsthetischer Hin-
sicht sind alle drei Kernbereiche der Asthetik relevant, denn an Ruinen konnen wir in be-
sonders vielfiltiger Weise dsthetische Erfahrungen machen, die sich weder ausschlie3-
lich dem Bereich des Kunstschénen noch dem Bereich des Naturschonen zuordnen las-
sen. Fiir die imposanteren Exemplare unter den Ruinen ist es zumeist zentral, dass es

tory of Gardens, 15. Disaster Books, 16. War Ruins, 17. Ruin-Art Creations, 18. Philosophy und 19. Miscel-
laneous, in: Robert Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, Amsterdam u. New York 2004, S. 461-494.

5 Das hier zum Tragen kommende Verstindnis von Asthetik und Kunstphilosophie ist vorrangig den
folgenden drei Biichern verpflichtet: Georg W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis. Eine Asthetik,
Berlin 2014; Daniel Martin Feige: Kunst als Selbstverstindigung, Miinster 2012; Martin Seel: Asthetik
des Erscheinens, Frankfurt a.M. 2003.

6 Zu Baumgarten siehe bspw.: Ursula Franke: Baumgartens Erfindung der Asthetik, Miinster 2018; Ste-
fan Majetschak: Asthetik zur Einfiihrung, Hamburg? 2012, S.19-39.

7 Alexander Gottlieb Baumgarten: Asthetik, hg. v. Dagmar Mirbach, Zwei Bande. Bd. 1: §§ 1-613/Bd. 2:
§§ 614—904, Hamburg 2009.

8 Vgl. St. Majetschak: Asthetik zur Einfiihrung, S. of.

9 Einfiihrend in die philosophische Asthetik siehe neben Majetschak bspw. auch: Maria E. Rei-
cher: Einfiihrung in die philosophische Asthetik, Darmstadt* 2010; Norbert Schneider: Geschichte der
Asthetik von der Aufklirung bis zur Postmoderne. Eine paradigmatische Einfiihrung, Stuttgart® 2010;
Eva Schiirmann: Asthetik — Aisthetik — Kunstphilosophie, in: dies., Sebastian Spanknebel u. Héctor
Wittwer (Hg.): Formen und Felder des Philosophierens. Konzepte, Methoden, Disziplinen, Miinchen?
2017, S. 224-251; Gerhard Schweppenhauser: Asthetik. Philosophische Grundlagen und Schliisselbegrif-
fe, Frankfurt a.M. u. New York 2007.
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sich um besondere architektonische Bauwerke handelt und somit um Objekte, die wir
in ihren gelungeneren Formen gemeinhin als Kunstwerke begreifen. Wie das Verhiltnis
von Architektur, Kunst und den Ruinen genauer zu begreifen ist, wird zu untersuchen
sein. An dieser Stelle sei schon einmal bemerkt, dass der Begriff der >Kunst«im Zuge die-
ser Arbeit als situativ je normativer oder evaluativer Begriff zur Auszeichnung bestimm-
ter Objekte oder Zusammenhinge in der Welt als besonders gelungenen isthetischen
Prisentationen verstanden werden soll. Die niher zu bestimmende Besonderheit die-
ser gelungenen isthetischen Darbietungen rekurriert dabei auf ihre Verfasstheit, uns
in besonderer Weise dsthetische Erfahrungen zu ermoglichen. Der Bereich der 4sthe-
tischen Erfahrungen ist insofern insbesondere mit Blick auf diese Arbeit der grundle-
gende, da er tiber den Bereich der Kiinste hinausweist, was fiir das Thema Ruinen ent-
scheidend ist, da sich die Ruinenisthetik, wie wir sehen werden, keineswegs auf den Be-
reich der Kiinste beschrinkt. So wichtig und prigend die unterschiedlichen Gattungen
der Kiinste™ fiir die Wahrnehmung von Ruinen auch sind, was wir an Ruinen als schon
empfinden, sind nicht allein ihre architektonischen und damit artifiziellen Charakteris-
tiken und deren medialen oder auflermedialen Erscheinungsweisen, sondern vielmehr
die Vereinigung von Menschengeschaffenem mit den Erscheinungen der Natur. Es sind
ja gerade Einfliisse der Natur, welche die Bauwerke des Menschen in Gestalten trans-
formieren, die sich seiner willentlichen Formgebung grundlegend entziehen. Wie hier
bereits ersichtlich werden soll, muss sich eine philosophische Untersuchung der Ruinen
in dsthetischer Hinsicht eines methodischen Eklektizismus bedienen, wenn sie kein ver-
kiirztes Verstindnis der Erfahrung von Ruinen entwickeln will. Eine Untersuchung des
Ruinenisthetischen sollte demnach zwangsliufig interdisziplinir operieren, um dessen
verschiedene Facetten im Blick zu behalten.

Was unterscheidet bei der Theoriebildung einen dsthetischen Zugang zu Ruinen, von
anderen Formen der Thematisierung der Ruinen? Wihrend archiologische, historische,
kunsthistorische und ethnologische Untersuchungen sich bestimmten Ruinen widmen,
um daraus idealerweise Erkenntnisse iitber bestimmte Sachverhalte zu gewinnen, die Re-
levanz fiir entsprechende disziplinire Fragestellungen erlangen, geht es einer Asthetik
der Ruinen um allgemeinere Uberlegungen und vor allem nicht explizit um die Geschich-
te dieser oder jener Ruine — was nicht heiflen soll, dass nicht auch bestimmte Ruinen
ihren Auftritt erhalten werden. Allerdings geht es dann nicht so sehr darum, zu analy-
sieren, was eine bestimmte Ruine auszeichnet, als vielmehr darum, Beispiele zum Anlass
einer Reflexion zu nehmen, die itber das Exemplarische hinausgeht. Einer Philosophie
der Ruinen bzw. einer Asthetik der Ruinen - beides soll Hand in Hand gehen - geht es
um {ibergreifende Erfahrungsweisen von Ruinen. Den dsthetischen Zugang kennzeich-
nen dabei Fragen danach, wie wir an Ruinen erfahren, was wir an ihnen erfahren. Die
Asthetik nimmt unser sogenanntes phinomenales Erleben ernst, will sagen: Asthetische

10 Mit Blick auf die Ruinen werden hier vornehmlich die visuellen Kiinste und Medien im Vorder-
grund stehen, sprich: neben der Architektur vor allem die Malerei, Fotografie sowie Formen des
Bewegtbildes wie Filme, Serien und animierte Computerspiele. Literatur und Poesie, insb. die so-
genannte>Ruinen-Poetiks, sind fiir den Gegenstand relevant, werden aber nicht eigens analysiert.
Oper, Theater und Musik kénnen nur implizit mit einbezogen werden.
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Uberlegungen stellen Fragen der Art in den Fokus, wie es ist, dieses oder jenes als im-
mer zugleich sinnlich und sinnhaft erfahrende Wesen in der Welt zu erleben. Vielleicht
am deutlichsten in Abgrenzung zu den Erklirungsweisen der Naturwissenschaften und
unter ihnen insbesondere der Hirnforschung, welche die Sphiren des phinomenalen
Erlebens nicht anders als reduktionistisch begreifen kénnen, macht es sich die philoso-
phische Asthetik zur Aufgabe, gerade diese Phinomenbereiche menschlichen Erlebens
in ihren Erfahrungsvollziigen als besonders beachtenswert zu betrachten und analytisch
unter die Lupe zu nehmen."

Um es auf den Punkt zu bringen: Die vorliegende Philosophie der Ruinen als eine As-
thetik der Ruinen will Grundziige der Erfahrungsweisen von Ruinen ermitteln und im
kantischen Sinne, nach den Bedingungen der Miglichkeit der Erfahrungsweisen von Rui-
nen fragen. Zu diesem Zweck wird sie zunichst von einem alltiglichen Verstindnis der
Ruinen ausgehen: Ruinen sind architektonische Bauwerke, die einem mehr oder weniger fortge-
schrittenen, langsamen Verfall durch die Einfliisse der Natur unterliegen. Von dieser vorliufi-
gen Definition des paradigmatischen Falls der Ruine ausgehend soll nachfolgend eine
Art Bestandsaufnahme derjenigen Phinomene durchgefiithrt werden, die zum Bereich
der Ruinenisthetik gezihlt werden konnen. Hierbei sollen der Reihe nach konkrete Bei-
spiele aus den Medien- bzw. Kunstgattungen Malerei, Fotografie, Film, Computerspiel
sowie augmented und virtual reality vorgestellt werden, um den Bereich dessen abzuste-
cken, womit sich eine Asthetik der Ruinen gegenwirtig zu befassen hat. Im Zusammen-
hang mit Ruinen ist die Architektur die grundlegende Kunstgattung, iiber die im Medi-
um der anderen Kunstgattungen reflektiert wird."> Im Anschluss der Beschreibung die-
ser Ruinenphidnomene werden wir nach theoretischen Zugingen zu deren Erliuterung
suchen. Insgesamt werden wir dabei sehen, dass die vorliufige Definition des paradig-
matischen Falls der Ruine klarerweise nicht ausreicht, um den Bereich der dsthetischen
Phinomene rund um Ruinen zu begreifen. Im Zusammenhang mit dsthetischen Uber-
legungen stellt sich in besonderer Weise die Krux, dass sich Anschauung und Begriff
wechselseitig bestimmen; auf interdependente Weise tragen Verstindnisweisen unsere
Wahrnehmungsweisen und Wahrnehmungsweisen wiederum unsere Verstindniswei-
sen. Das wird an spiterer Stelle niher zu bestimmen sein. Die Krux notigt auf, einen
methodischen Anfang setzen zu miissen, der die weiteren Reflexionen rahmt; hier wird
der Weg gewihlt, sich zunichst auf theoretisch méglichst voraussetzungslose und un-
voreingenommene Weise auf die Erfahrung von Ruinen in unterschiedlichen medialen
Dimensionen einzulassen, um anschliefRend danach zu fragen, wie diese Erfahrungs-

b8 Eine Ausnahme stellt in diesem Zusammenhang der Versuch einer empirischen Asthetik dar, vertre-
ten etwa durch Winfried Menninghaus, im Zuge derer die methodischen Untersuchungsweisen
der empirischen Wissenschaften mit Uberlegungen der philosophischen Asthetik zusammenge-
fithrt und fiireinander fruchtbar gemacht werden sollen. Vgl. Winfried Menninghaus: Wozu Kunst?
Asthetik nach Darwin, Berlin 2011.

12 Die Architektur wird im Kapitel Atmosphiren der Architektur eigens thematisiert werden. Ein
Schwerpunkt auf architektonischen Uberlegungen zu den Ruinen findet sich bspw. in: Kai Vock-
ler: Die Architektur der Abwesenheit. Uber die Kunst, eine Ruine zu baven, Berlin 2009.
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weisen philosophisch-isthetisch zu begreifen sind. Schauen wir im Folgenden, um wel-
che dsthetischen und theoretischen Reflexionen es sich im Detail handeln wird.”

Die Analyse der Asthetik der Ruinen und des Ruinésen liuft auf folgende Pointe hin-
aus: Das Ruinendsthetische ist als ein atmosphdrisches Reflexionsgeschehen zu verstehen. Die is-
thetische Faszination fiir Ruinen lisst sich demnach von zwei unterschiedlichen Warten
aus in den Blick nehmen: Vom leiblich-sinnlichen Spiiren her zeichnen die Ruinen be-
sondere Atmosphiren aus; vom begrifflichen Verstehen her vollziehen sich an Ruinen
asthetische Reflexionen. Atmosphire und Reflexion stehen dabei in einem interdepen-
denten Verhaltnis; Verstindnisweisen und Wahrnehmungsweisen beeinflussen einan-
der wechselseitig. Die Attraktion und Faszination von Ruinen besteht demnach zum ei-
nen in ihrer Verfasstheit als Gegenstinde, die in eminenter Weise philosophische oder
wie auch immer zu charakterisierende Reflexionen ermdglichen und motivieren; zum
anderen sind sie als architektonische Gebilde Objekte im Raum, die eine Aura haben und
Atmosphiren erzeugen, welche leiblich-sinnlich erspiirt werden wollen.

Nachdem wir uns einige Thesen Simmels zur Ruine angesehen haben werden, folgt
eine kurze Kulturgeschichte der Ruine. Ziel kann und soll es dabei nicht sein, einen voll-
stindigen chronologischen und kunsthistorischen Abriss der Ruine zu entwerfen, son-
dern exemplarische historische Spuren zu verfolgen, die fiir das Verstindnis des Rui-
noésen konsitutiv sind. Vor allem die Schriften von Alain Schnapp fiir die Antike und Mi-
chel Makarius fiir die Zeit ab der Renaissance dienen dafiir als Wegweiser.”* Nach diesem
kurzen Ausblick auf das Panorama der Geschichte der Ruinen erfolgt die Bestandsauf-
nahme derjenigen Phinomene, um die es einer Asthetik der Ruinen beispielhaft gehen
muss. Dabei werden die Ruinen der Reihe nach in der Malerei, Fotografie, dem Film, dem
Computerspiel sowie innerhalb der Sphiren der augmented und virtual reality erkundet,
um die medialen Dimensionen des Ruindsen auszuloten. Idealerweise sollen in Ausein-
andersetzung mit einzelnen konkreten Phinomenen allgemeine Charakteristiken der
Ruinenisthetik aufgefunden bzw. herausgearbeitet werden. Fiir die Malerei werden Gio-
vanni Battista Piranesi, Hubert Robert sowie Caspar David Friedrich die Protagonisten
sein, die als >Klassiker der Ruinenisthetik« gelten. Bei der Fotografie wird uns zunichst
die Triimmerfotografie der Nachkriegszeit beschiftigen. Eher zur ruinenisthetischen
Avantgarde lassen sich die Arbeiten von Gabriela Torres Ruiz und Sven Fennema zihlen,
die zu den profiliertesten Vertretern des Genres einer neuen Ruinenfotografie — auch
sruin porn< genannt — gehoren, die aus dem Trend der sogenannten surban exploration< an

13 Insb. der Begriff der»>asthetischen Reflexion<wird niher zu erldutern sein. Gemeint ist damit, dass
nicht nur Theorien im Medium der begrifflichen Sprache, sondern auch die 4sthetische Erfahrung
und die dsthetischen Medien und Kiinste auf jeweils unterschiedliche Weise zur Reflexion befa-
higt sind. Mit Blick auf die Ruinen siehe hierzu bspw. die Ausstellungskataloge: KAl 10, Arthena
Foundation, Diisseldorf u. KINDL—Zentrum fiir zeitgendssische Kunst, Berlin (Hg.): Ruinen der Ge-
genwart, Berlin 2017; Sabine Folie (Hg.): Die Moderne als Ruine. Eine Archdologie der Gegenwart, Niirn-
berg 2009.

14 Siehe M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit u. Alain Schnapp: Was ist eine Ruine? Ent-
wurfeiner vergleichenden Perspektive, aus dem Franzosischen tbers. v. Andreas Wittenburg, Gottin-
gen 2014.
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verlassenen und oftmals abgelegenen Orten, den sogenannten »lost places, resultiert.”
Die Faszination an diesen Inszenierungen smoderner Ruinen<wird das Kapitel zur Foto-
grafie niher in den Fokus nehmen. Anschlieflend werden wir uns dem Filmmedium und
insbesondere seiner Genres der Science-Fiction und des Horrors widmen. Die postapo-
kalyptische Ruinenlandschaft als Hintergrund unterschiedlichster Narrative tritt dabei
in den Vordergrund des Interesses. Vor allem Blade Runner 2049 und I am Legend stehen
dabei im Zentrum der Untersuchung. Zudem werden uns die fiktiven Ruinen des Hor-
rorstreifens Silent Hill beschiftigen. In ganz dhnlicher Weise soll schlieflich am Medi-
um des Computerspieles die Bedeutung der Ruinen als Szenerie diverser Handlungen
durchgespielt werden. Insbesondere der Titel Dark Souls 3 ist von Interesse, der gerade-
zu eine rauschhafte Orgie des Ruindsen darstellt. Aber auch die Spiele Battlefield I und
Battlefield V eroftnen als Kriegsszenarien Ruinenschauplitze, die eine Untersuchung ver-
dienen. Die letzte Station der phinomenologischen Bestandsaufnahme der Ruinen wird
sich schlief3lich mit den Technologien der augmented und virtual reality beschiftigen, die
eine ganz neue Form des medialen Raumerlebens der Ruinen erméglichen.

Nach diesem Gang durch die zu analysierenden Phinomene des Ruindsen werden
wir uns dem zweiten grofReren Komplex der Arbeit zuwenden: den theoretischen Refle-
xionen der zuvor behandelten isthetischen und artistischen Reflexionen. Es soll nach
theoretischen Zugingen Ausschau gehalten werden, die es uns ermoglichen zu begrei-
fen, worin die dsthetische Faszination fiir Ruinen besteht. Hier werden wir uns in den
ersten drei Unterkapiteln zunichst dem Raum der Wahrnehmung, dem Raum der Sprache
und dem Raum der Zeichen zuwenden, denn fiir unser In-der-Welt-sein sind Zeichen und
Sprache als bestimmende Erkenntnismedien zentral, weil sie unsere Wahrnehmung auf
fundamentale Weise tragen. Im sich anschliefRenden vierten Unterkapitel wird es um
den Raum der Gefiihle gehen; dabei liegt der Fokus nicht so sehr auf Gefiihlen als privaten,
subjektiven Empfindungen, sondern vielmehr auf einem leiblich-sinnlichen Spiiren ob-
jektiver Qualititen von Riumen. Dieser Abschnitt bereitet die darauf folgende Ausein-
andersetzung mit den Begriffen >Aura< und >Atmosphire« des fiinften Unterkapitels vor,
wo zu erliutern sein wird, inwieweit sich dsthetische Erfahrungen als ein komplexes, im
selben Moment sinnliches und sinnhaftes Wahrnehmungsgeschehen explizieren lassen.
Daraufhin werden im sechsten und siebten Unterkapitel die Atmosphdiren der Architektur
und die Atmosphiren der Natur eingehender charakterisiert. Auch wenn Ruinen in erster
Linie verfallen(d)e Bauwerke sind, lassen sie sich nicht einfach nur als Kulturerzeugnisse
verstindlich machen, denn eine wesentliche Charakteristik dieser Objekte besteht dar-

15 Die Bezeichnung urban exploration ist insofern streng genommen irrefiihrend, als es sich haufig
gerade nicht um urbane Orte — also belebte innerstadtische Areale — handelt, sondern um abgele-
gene Orte. Die Bezeichnung resultiert jedoch daraus, dass der Begriff surban exploration< sich auf
mehreres erstreckt als die bloRe Erkundung der lost places. Die urban exploration bezeichnet bspw.
auch das (nichtselten rechtswidrige) Erkunden von Industriegebduden, Kanalisationen, Katakom-
ben, Dichern und anderen in der Regel fiir die Offentlichkeit unzuganglichen Bereichen des stid-
tischen Raumes. Zudem wird der Begriff zuweilen auch als Bezeichnung fir die Erkundung frei
zugénglicher Orte wie Stadtparks verwendet. Im Kapitel zur Fotografie werden wir der Sache ge-
nauer nachgehen. Fir das Thema Ruinen ist klarerweise die urban exploration an lost places von
besonderem Interesse.
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in, sich in einer Liaison mit den kontingenten Erscheinungsformen der Natur zu befin-
den.

Im Anschluss an diesen grofReren Komplex zur theoretischen Reflexion soll der Re-
flexionsbegriff selbst ins Zentrum der Uberlegungen riicken. Dieser letzte Abschnitt der
Studie wird eine Typologie der Ruinen, unterschiedliche Formen der Reflexion und Uberle-
gungen zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart entfalten. Die Leitthese
des Ruinenisthetischen als atmosphirischem Reflexionsgeschehen wird dabei ihre ab-
schliefiende Kontur gewinnen. Es soll letztlich verstindlich werden, inwiefern Ruinen
besondere isthetische Reflexionsobjekte sind und inwieweit sich deren Darstellungen
in unterschiedlichen dsthetischen Medien und Kiinsten als artifizielle bzw. artistische
Reflexionen begreifen lassen. Zum einen geht es also um die Ruine selbst als Reflexi-
onsobjekt und zum anderen um die Reflexionen iiber dieses Reflexionsobjekt innerhalb
unterschiedlicher dsthetischer Medien und Kiinste. Diese unterschiedlichen Formen der
Reflexion will das fiinfte Kapitel der Arbeit ausdifferenzieren. Die zentrale Stellung des
Reflexionsbegriffes fiir die Asthetik wird die gesamte Untersuchung durchziehen und
soll nicht blof inhaltlich vertreten, sondern auch performativ vollzogen werden. Die hier
ausgefiihrte Asthetik der Ruinen sagt nicht blof3, sondern zeigt und fiihrt vor, inwiefern
Ruinen besondere Reflexionsgegenstinde sind.

Dieses theoretische Unterfangen versteht sich in erster Linie als ein Beitrag zur phi-
losophischen Asthetik. Ethisch-moralische Standpunkte werden (zumindest explizit)
nicht eigens entfaltet; es soll keine politologische oder soziologische Moral des Um-
gangs mit Ruinen im Sinne einer Ruinenisthetik in pragmatischer Hinsicht entwickelt
werden, denn dann miisste sich die Arbeit anderen gesellschaftlichen Phinomenberei-
chen, wie beispielsweise dem Wandel stidtischen Lebensraumes, und in theoretischer
Hinsicht anderen soziologischen und politischen Grundlagen zuwenden, als es der Fall
sein wird. Und doch wird das Ethos der Ruinen implizit eine Rolle spielen, denn wie
wir sehen werden, kommt eine Asthetik der Ruinen nicht vollends ohne eine Ethik der
Ruinen aus. Uberlegungen zur Asthetik sind immer schon getragen von bestimmten
ethischen Grundsitzen. Insbesondere im Abschnitt zu den Ruinen der Vergangenheit,
Zukunft und Gegenwart wird die Ruine als Vanitas-Symbol und memento mori ihr ethisch-
moralisches Reflexionspotential offenbaren. Die Studie abschliefRen soll eine Hinwen-
dung ins Anthropologische: Die Ruinen sind Schauplitze eines Ringens des Menschen mit
sich selbst. Die Persistenz der Ruinen innerhalb des menschlichen Lebensraumes belegt
ihren Status als anthropologische Grundkonstante menschlichen Daseins. Die Ruinen
sind Schauplitze einer konfliktvollen und wechselhaften Menschheitsgeschichte. Diese
Bestimmung der Ruinen muss sich im Ganzen offenbaren.

Bereits bei Simmel finden sich verwandte Gedanken zur Ruine. Fiir Simmel wirkt in
der Welt stets das »Gegenspiel zweier kosmischer Richtungen, der »grofie Kampf zwi-
schen dem Willen des Geistes und der Notwendigkeit der Natur«, den er auch als Wi-
derspiel der »nach oben strebenden Seele und der nach unten strebenden Schwere« be-
greift.’® Die Ruine trigt nun fiir ihn wesentlich einen »Eindruck des Friedens«,”” wenn
es heif’t: »Jener Charakter der Heimkehr ist nur wie eine Deutung des Friedens, dessen

16  G.Simmel: Die Ruine, S. 34ff.
17 Ebd., S.39.
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Stimmung um die Ruine liegt — die neben der anderen steht: dafd jene beiden Weltpoten-
zen, das Aufwirtsstreben und das Abwirtssinken, in ihr zu einem ruhenden Bild rein na-
turhaften Daseins zusammenwirken.«*® Zum einen zeigt sich dieser befriedete Konflikt
zwischen Geist und Natur im Aufen: »Diesen Frieden ausdriickend ordnet sich die Rui-
ne der umgebenden Landschaft einheitlich, und wie Baum und Stein mit ihr verwach-
sen, ein [...]. An dem sehr alten Gebiude im freien Lande, ganz aber erst an der Ruine,
bemerkt man oft eine eigentiimliche koloristische Gleichheit mit den Ténen des Bodens
um sie herum.«*” Zum anderen korrespondiert diese »duflerliche Form oder Symbolik«*°
der Erscheinungsweise der Ruine in bestimmter Hinsicht mit unserem Innern:

»Nach dem andern Pole des Daseins aber hin gerichtet, lebt er [der Konflikt der beiden
Weltpotenzen Ceist und Natur, KB] ganz innerhalb der menschlichen Seele, diesem
Kampfplatz zwischen der Natur, die sie selbst ist, und dem Geiste, der sie selbst ist. An
unserer Seele bauen fortwéahrend die Krafte, die man nur mit dem raumlichen Cleich-
nis des Aufwartsstrebens benennen kann, fortwahrend durchbrochen, abgelenkt, nie-
dergeworfen von den andern, die als unser Dumpfes und Gemeines und im schlech-
ten Sinne >Nur-Natiirliches< in uns wirken. Wie sich diese beiden nach Maf$ und Art
wechselnd mischen, das ergibt in jedem Augenblick die Form unsrer Seele.<*

Dieses innere Ringen des Menschen mit sich selbst — bei Simmel im Sinne eines andau-
ernden und unabschliefSbaren Antagonismus »beider Parteien der Seele«** im Sinne sei-
ner Vernunft und seiner Triebnatur — korrespondiert im Aufden mit den Erscheinungs-
formen der Ruine, an denen sie anschaulich werden. Wie plausibel diese Uberlegungen
Simmels im Detail auch sein mégen, sie zeichnen eine Grundstruktur der Erfahrung von
Ruinen vor, die hier, wenn auch abweichend, iibernommen werden wird: Die Ruinen
korrespondieren im Auflen auf gewisse, niher zu erliuternde Weise mit unserer Ver-
fasstheit als menschliche Wesen. Ruinen sind erfahrbare Objekte in der dufieren Welt,
an denen wir in der dsthetischen Anschauung Dimensionen unserer Selbst- und Welt-
begegnung auf flagrante Weise durchspielen kénnen. Wie diese Korrespondenz genau
zu verstehen ist, soll gegen Ende der Studie nachvollziehbar werden. Es wird zudem ge-
zeigt werden, was eigentlich evident sein diirfte: dass der Mensch ein mit sich selbst rin-
gendes Wesen ist. Dank unterschiedlichster Medien,? die hier teils vorgestellt werden
sollen, ist der Mensch nicht nur zum Verstehen und zur bestimmten Wahrnehmung von
Etwas-als-etwas befihigt, sondern auch zur Reflexion tiber das Wahrnehmen und Ver-
stehen seiner selbst und der Welt. Dabei steht keineswegs fest, zu welchen >Ergebnis-
sen« diese Reflexionen — immer auch im Sinne einer Selbstbespiegelung — fithren. Der
Mensch ist also permanent dazu aufgefordert, sich zu sich und seiner Welt in der einen
oder anderen Weise zu verhalten und in diesem Sinne, so soll es hier vertreten werden,

18 Ebd., S.38.
19 Ebd.
20 Ebd, S 39.
21 Ebd.
22 Ebd.

23 Der Begriff sMediumc ist hier nicht etwa im Sinne der >neuen Medien< zu verstehen, sondern
setzt wesentlich grundlegender an: Ein fundamentales Medium der Selbst- und Welterkenntnis
ist demnach die Sprache.
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ist er andauernd im Ringen mit sich selbst. Die Ruine als Reflexionsobjekt ist hervor-
ragend dazu geeignet, diese Seinsweise des Menschen als eines reflektierenden Wesens
aufzuzeigen.

Doch zunichst zuriick zu Simmel: Fiir ihn stellt die Baukunst diejenige Kunstgat-
tung dar, welche die bereits vorgestellten Krifte des Geistes und der Natur in einzigarti-
ger Form in eine harmonische Einheit iiberfiihrt.* Fiir die Ruine gilt nun:

»Diese einzigartige Balance zwischen der mechanischen, lastenden, dem Druck pas-
siv widerstrebenden Materie und der formenden, aufwirts draingenden Ceistigkeit
zerbricht aber in dem Augenblick, in dem das Gebaude verfillt. Denn dies bedeutet
nichts anderes, als daf} die blof natiirlichen Krifte iiber das Menschenwerk Herr zu
werden beginnen: die Gleichung zwischen Natur und Ceist, die das Bauwerk darstell-
te, verschiebt sich zugunsten der Natur. Diese Verschiebung schldgt in eine kosmische
Tragik aus, die fiir unser Empfinden jede Ruine in den Schatten der Wehmut riickt;
denn jetzt erscheint der Verfall als die Rache der Natur fiir die Vergewaltigung, die
der Geist ihr durch die Formung nach seinem Bilde angetan hat.<*

Simmels theatralisch-gewaltsame Uberspitzung des Verhiltnisses von Geist und Natur,
das sich an der Ruine zeige, trifft eine grundlegende Intuition im Zusammenhang mit
unseren Begegnungen mit Ruinen: Die Natur scheint sich des Menschenwerks zu be-
michtigen und da der Mensch seine Werke in der Regel aus den vorhandenen Materiali-
en der Natur herstellt, l4sst sich durchaus mit gewisser Plausibilitit davon sprechen, die
Natur erobere sich etwas wieder zuriick. Bei Simmel heif3t es weiter:

»In dem Augenblick aber, wo der Verfall des Gebiudes die Geschlossenheit der Form
zerstort, treten die Parteien [des Geistes und der Natur, KB] wieder auseinander und
offenbaren ihre weltdurchziehende urspriingliche Feindschaft: als sei die kinstleri-
sche Formung nur eine Gewalttat des Geistes gewesen, der sich der Stein widerwillig
unterworfen hat, als schiittle er dieses Joch nun allmihlich ab und kehre wieder in die
selbstindige Gesetzlichkeit seiner Krafte zuriick.«<*®

Diese grundlegende Differenz zwischen kontingenten natiirlichen Prozessen und dem
intendierten geistigen Gestaltungswillen ist fiir das Verstindnis der Ruinen zentral,
denn wie wir im Kapitel Atmosphiren der Natur sehen werden, ist es gerade dieses sym-
biotische Zusammenspiel beider Vorginge, welche die Ruinen zu einer isthetischen
Kategorie eigenen Rechts werden lassen. Simmels Thesen werden uns weiterhin be-
gleiten. Er nennt die Ruine »die Stitte des Lebens, aus der das Leben geschieden ist«.*”
Welcher Art dieses Leben ist, legt die Kulturgeschichte der Ruinen offen, die in aller Kiir-
ze den zu unterschiedlichen Zeiten unterschiedlichen Umgangsweisen des Menschen
mit Ruinen nachgeht.

24 Vgl. G. Simmel: Die Ruine, S. 34.
25  Ebd.

26 Ebd,S.35.

27  Ebd,S. 40.
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Ruinen wurden im Laufe der Zeit auf sehr unterschiedliche Weise verstanden und ent-
sprechend verschieden wahrgenommen. Als Spuren vergangener Zeiten verweisen sie
nicht blofR auf den unaufhaltsamen Fortgang geschichtlicher Zeit und den damit einher-
gehenden historisch-kulturellen Wandel, auch die Art und Weise ihres Verweisens selbst
unterliegt dieser Dynamik. Als Spuren der Vergangenheit nehmen die Ruinen vielfil-
tige und teils divergente Rollen und Funktionen ein. Die Geschichte der Ruinen ist ei-
ne Geschichte unaufhoérlichen Bedeutungswandels. Die Geschichte der Ruinen kann es
aufgrund der Fiille méglicher Untersuchungsgegenstinde und Betrachtungsweisen oh-
nehin nicht geben, eine Geschichte der Ruinen hingegen schon.' Dass und inwiefern es
einen im Laufe der historischen Zeit gewandelten und sich wandelnden Zugang zu den
Spuren der Geschichte gab und nach wie vor gibt, will dieses Kapitel in gebotener Kiirze
darlegen, da nur so die wirkliche Fiille moglicher Konnotationen von Ruinen ersichtlich
wird. Die Kulturgeschichte der Ruinen meint also weniger eine Kulturgeschichte ihrer
Objekte, als der Reflexionsprozesse, die an ihnen getitigt wurden. Wenn es der vorlie-
genden Arbeit auch nicht um Begriffsgeschichte und (historische) Zeitdiagnosen geht,
so ist doch die historische Herausbildung von Verstindnis- und Wahrnehmungsweisen
bestimmter Zusammenhinge fiir deren Klirung nicht auszuklammern, schon gar nicht
im Zusammenhang mit Ruinen, denen Formen kulturellen Wandels selbst eingeschrie-
ben sind. Die historische Dimension der Ruinen, also die Entwicklung ihrer Wahrneh-
mungs- und Verstindnisweisen durch unterschiedliche geschichtliche Zeiten hindurch,
gehort in den Bereich der »Lebensformen einer Kulturgemeinschaft, die sich »auf das
Wahrnehmen auswirken wie ein Okular, durch das man sieht«.* Die Lebensformen sind
der »regel-gebende Kontext der in einer Gesellschaft und zu einer Epoche méglichen Er-
fahrungs-, Denk- und Vorgehensweisen«,? heiflt es bei Eva Schiirmann im Anschluss an
Ludwig Wittgenstein. Geht es um die Asthetik der Ruinen — also besondere Formen ihrer

1 Siehe insb.: M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit; Alain Schnapp: Une histoire uni-
verselle des ruines. Des origines aux Lumieres, Paris 2020; Susan Stewart: The Ruins Lesson. Meaning and
Material in Western Culture, Chicago 2020.

2 Eva Schiirmann: Sehen als Praxis. Ethisch-dsthetische Studien zum Verhdltnis von Sicht und Einsicht,
Frankfurt a.M. 2008, S.15.

3 Ebd.
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Darstellungs- und Erfahrungsweisen —, kann die Geschichte der Ruinen nicht ginzlich
aufler Acht gelassen werden, denn sie trigt deren dsthetisches Erscheinen auf funda-
mentale Weise.

Die Ruineist ein »paradoxes Zeichen ...], dem in verschiedenen Phasen der Kulturge-
schichte héchst widerspriichliche Aussagen und Empfindungen zugeordnet wurdenc,*
heifdt es bei Aleida Assmann. Auch Makarius schreibt, die Faszination fiir Ruinen setzt
sich zuweilen aus »widerspriichlichen Empfindungen«® zusammen. Ruinen sind folglich
vieldeutige Zeichen und erscheinen dadurch bisweilen disparat. Die reichhaltigen Be-
deutungen, Konnotationen und Assoziationen, wie auch die dsthetischen Produktions-
und Rezeptionsweisen der Ruinen sind teils ambivalenter Art: So stehen sie beispiels-
weise fiir Ende und Neuanfang, Leben und Tod, Verginglichkeit und Bestindigkeit, Zeit-
losigkeit und Zeitenwandel, Bewahrung und Zerstérung, Bruch und Kontinuitit, Erin-
nern und Vergessen, Vergangenheit und Zukunft, Macht und Ohnmacht, Schénheit und
Hisslichkeit, Befriedung und Schauder, Sinnhaftigkeit und Sinnlosigkeit, Anwesenheit
und Abwesenheit, Spuren der Natur und Spuren der Kultur, die Grof3e des Menschen-
werks und zugleich dessen Vergeblichkeit, um nur einige mégliche Pole zu nennen, zwi-
schen denen sich abspielt, was Ruinen ausmacht. Ruinen sollten nicht auf diese oder jene
Bedeutung und isthetische Wirkung reduziert werden, vielmehr besteht der Wert von
Ruinen gerade in ihrem diversen und divergenten Bedeutungsreichtum und den unter-
schiedlichen moglichen dsthetischen Inszenierungs- und Rezeptionsweisen. Die Ruine
als theoretisches und dsthetisches Reflexionsobjekt zu betrachten, soll dieser unverkiirz-
ten Sichtweise gerecht werden.

»Ruinen sind Geschichtszeichen, eine Archiologie der Ruine ist letztlich eine Ar-
chiologie historischer Bedeutung,® schreibt Christian J. Emden mit Blick auf Simmels
und Walter Benjamins Beschiftigung mit den Ruinen. Makarius spricht von »Ge-
schichtsspuren«, wobei »der Blick auf die Ruinen durch die Wertvorstellungen und
Ideale der jeweiligen Epoche bestimmt wird, die sich ihrerseits aus Ererbtem, Zuriick-
gewiesenem und neu Gefundenem zusammensetzt«, eben der jeweils spezifischen
Lebensform, die das entsprechende Verhiltnis des Menschen zu Ruinen formt.” His-
torisch-kulturelle Gesamtzusammenhinge bilden also den Hintergrund, vor dem die
Ruinen in der einen oder anderen Weise in den Vordergrund treten. Die verfallenden
Gebiude sind folglich immer auch Zeichen historischen Sinns, bzw. Momentaufnahmen
des »semiotischen Prozesses«,® um mit Hartmut Bshme zu sprechen. Die »semantische
Unruhes, die dabei insgesamt von der Ruine ausgeht, lisst sie »zum Anstof immer

4 Aleida Assmann, Monika Gomille u. Gabriele Rippl: Ruinenbilder: Einleitung, in: dies. (Hg.): Ruinen-
bilder, Miinchen 2002, S. 7-14, hier S.11.

5 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 7.

6 Christian ). Emden: Walter Benjamins Ruinen der Geschichte, in: A. Assmann, M. Gomille u. G. Rippl
(Hg.): Ruinenbilder, S. 61-87, hier S. 63.

7 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 9.

8 Hartmut Bohme: Ruinen — Landschaften. Zum Verhdltnis von Naturgeschichte und Allegorie in den spdten
Filmen von Andrej Tarkowskij, in: ders.: Natur und Subjekt, Frankfurt a.M. 1988, S. 334—379, hier S. 366;
siehe dazu wiederum: Kay Kirchmann: Das >genichtete Haus der Zeit<— Ruinen und Melancholie in An-
drej Tarkowskijs NOSTALGHIA, in: A. Assmann, M. Gomille u. G. Rippl (Hg.): Ruinenbilder, S. 309—339.



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

II. Eine kleine Kulturgeschichte der Ruinen

neuer Suchbewegungen und Selbstreflexionen im Spannungsfeld zwischen istheti-
scher Erfahrung und Geschichtszeichen, zwischen Vergessen und Erinnern« werden.’
Dass die Ruinen iber die Jahrhunderte einem teils erheblichen Bedeutungswandel
unterlagen, will das Kapitel zur Kulturgeschichte zumindest ersichtlich werden lassen.

2.1 Antike

Die Literatur tiber Ruinen ist mitunter von der Auffassung geprigt, ein gesondertes In-
teresse an den verfallenden Bauwerken sei erst im Zuge der Renaissance und der Fas-
zination fir die wiederentdeckte Antike aufgekommen. »Die geschichtliche Bedeutung
der Ruinen hingt [..] von der Auffassung ab, die sich die Menschen von der Zeit ma-
chen,’® schreibt Makarius richtigerweise. Weiter heifst es: »Daher gibt es keine Ruinen
vor der Vorstellung, dass das menschliche Geschick in Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft gegliedert sei, eine Vorstellung, die am Anfang der von uns beobachteten Ent-
wicklung erst im Zeitalter der Renaissance auftauchte.«" Dass der Mensch erst in der
Renaissance ein Verhiltnis zur Vergangenheit entwickelt hitte, das es erlaubt, die Rui-
nen als bedeutsam in den Blick zu nehmen, kann Makarius nicht ernsthaft meinen. Ver-
mutlich schwebt ihm ein verindertes Verstindnis zeitlichen Wandels vor, in dem sich die
Renaissance von fritheren Zeiten signifikant unterscheiden lisst. Entgegen einer solchen
Annahme, dass ein Interesse an Ruinen zuallererst im Zuge der Renaissance aufgetaucht
sei, zeigt Alain Schnapp, dass Ruinen bereits im Altertum, zur Zeit der frithen Hochkul-
turen und der Antike eine wesentliche Funktion im Zusammenhang mit einer (anachro-
nistisch formuliert) »Erinnerungskultur< innehatten. Er befasst sich dabei insbesondere
mit dem alten Agypten, China, Mesopotamien und der griechisch-rémischen Antike.”
Bereits eine der iltesten je abgeschriebenen Inschriften, eine Tontafel aus Mari aus
dem 3. Jahrtausend v. Chr. von einem neubabylonischen Schreiber im 7. Jahrhundert
v. Chr. iibertragen, handelt von den >Triimmern von Ebabbars, der Ruine eines dem Gott
Samas gewidmeten heiligen Tempels in Sippar, nahe des heutigen Bagdad gelegen.”
Schon an diesem frithen Beispiel zeigt sich, dass die Ruinen als gegenstindliche Reste
einen Sinn durch den sie begleitenden Diskurs itber Ruinen erlangen. Erst die Textquelle
erdffnet Verstindnisweisen der materiellen Uberreste. Die materiellen Spuren im Raum
verdanken die Kenntnis ihrer Bedeutung in diesem Fall den entsprechenden Inschriften:

»Wenn die Inschriften verlorengegangen sind oder niemand mehr in der Lage ist, sie
zu entziffern, sind die Monumente nichts anderes mehr als Ruinen, sie werden nach
den Worten von Benjamin Péret >Ruinen der Ruinen<d.h. Reste, deren Funktion und

9 A. Assmann, M. Gomille u. G. Rippl: Ruinenbilder: Einleitung, S.11.

10 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 8.

11 Ebd.

12 Vgl. Alain Schnapp: Ruinen als Darstellung der Gesellschaften zwischen Morgenland und Abendland, in:
Eva Kocziszky (Hg.): Ruinen in der Moderne. Archdologie und die Kiinste, Berlin 2011, S. 27—-44.

13 Vgl. A. Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 39f.

23


https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

24

Ruinen-Asthetik

Alter man nicht mehr bestimmen kann. Sie stehen im Raum als Zeugnis einer vergan-
genen GroRe, die man nicht verstehen kann.«*

Das Verstindnis der Vergangenheit und das Verhiltnis zu ihr dienen in der Antike zu-
meist der Legitimation der Herrschaft sowie der Bewahrung der Tradition und bilden
sich vornehmlich an dem Umgang mit materiellen Resten schriftlicher Zeugnisse und
architektonischer Gebilde, bzw. von Artefakten im weitesten Sinne, wobei Gegenstand
und Schrift einander bedingen und sich wechselweise erginzen. Die schriftlichen Uber-
lieferungen haben unterdessen stets die Aufgabe, »die Gegenstinde zum Sprechen zu
bringen«.” Gelingt dies, sind die Ruinen diesem Verstindnis zufolge Monumente und
somit Spuren und Symbole der Macht;lassen sich die materiellen architektonischen Res-
te hingegen mangels vorhandener Uberlieferungstexte nicht mehr zum Sprechen brin-
gen, werden sie zu Ruinen der Ruinen im oben genannten Sinne, an denen die Bedeu-
tungszuweisung scheitert oder zumindest eine wesentlich kompliziertere Aufgabe der
Archiologie wird. »Agypter, Chinesen und Mesopotamier der Antike berufen sich auf
die Vergangenheit eines Reichs, die aus der Aufeinanderfolge der Herrscher, der sicht-
baren Anhiufung materieller Reste und der Kontinuitit der schriftlichen Uberlieferung
besteht«," erdffnet Schnapp seine vergleichende Perspektive auf den Umgang mit Rui-
nen zur Zeit des Altertums. Geht es in der Antike um Ruinen, so geht es vornehmlich
um den »Wunsch nach Selbstdarstellung« des Herrschers und die »Rechtfertigung und
Fortdauer der Macht«."” Die Ruinen sind Spuren der GréfRe und Macht vergangener Zei-
ten, in deren Tradition und chronologischen Fortgang sich der Herrscher einreiht. Dabei
geht es nicht allein darum, die architektonischen und schriftlichen Spuren der Vorgin-
ger aufzugreifen, sondern sie auch fortzufithren und ebenfalls der Nachwelt moglichst
eindrucksvolle und deutliche Spuren zu hinterlassen. Das Ergebnis sind gigantomani-
sche Bauten wie die dgyptischen Pyramiden, die mesopotamischen Zikkurats, die chine-
sische Mauer und weitere Schopfungen des offiziellen und inoffiziellen Weltkulturerbes.
Solcherart Architekturen haben Schnapp zufolge etwas mafiloses, sie verkorpern »eine
Artder Ubertreibung, die ebenso ein Mittel der Propaganda wie ein Instrument der Erin-
nerung«'® darstellt. Die gewaltigen megalithischen Bauwerke verbindet der Wille, »sich
der Zeit gegeniiber zu behaupten, die eine der Grenzen der menschlichen Existenz be-
deutet«.” Besonders drastisch zeigt sich das u.a. am Beispiel der dgyptischen Pyrami-
den, von denen man annehmen kénnte, sie hitten den Kampf gegen die Zeit tatsichlich
gewonnen — schlief3lich stehen sie nach tausenden von Jahren immer noch. Jan Assmann
bezeichnet in seiner Schrift mit dem Titel Stein und Zeit in Anlehnung an Martin Heideg-
gers Sein und Zeit »den Stein als das Medium dgyptischer Erinnerung und Selbstverewi-

14 Ebd.,S. 8f.
15 Ebd.

16  Ebd., S.7.

17 Ebd.

18 Ebd.,S.8.

19 Ebd.,S.11.
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gung, und die Zeit als die Dimension, in der und gegen die diese Kultur des Steinernen
aufgestellt ist«.*®

In der Antike geht es also nicht darum, die Ruine in ihrem Zustand als Ruine wert-
zuschitzen, sondern die Bauwerke der Vergangenheit als Legitimationsorte der Herr-
schaft zur Bewahrung der Tradition zu pflegen. Anachronistisch ldsst sich sagen, dass
dabei bereits eine antike Form der >Erinnerungskultur< bzw. des >Denkmalschutzes<von
zentraler Bedeutung ist. Auch Praktiken einer frithen »Archiologie« leisten dazu bereits
im alten Agypten einen wichtigen Beitrag: »Die Bodenforschung ist ein Weg der Erinne-
rung, um dem Verfall der Bauten und Statuen zu begegnen und ein Mittel, um die zer-
brechliche, aber wesentliche Kontinuitit der Verbindung zwischen den Menschen der
Gegenwart und der Vergangenheit wiederherzustellen.«** Schnapp bezieht sich in die-
sem Zusammenhang auf frithe dgyptische Schriftquellen, die davon berichten, dass Sta-
tuen und Gebiudereste gefunden, ausgegraben und restauriert wurden.*

»Es kann [...] kein Zweifel daran bestehen, dass das Alte Agypten die Grundlagen an-
tiquarischer Tatigkeit begriindet hat, und dass es eine kulturelle Welt geschaffen hat,
in der das Verhiltnis von Vergangenheit und Gegenwart sowie das Zusammenwir-
ken verbaler und monumentaler Formen der Erinnerung zur Entstehung eines histo-
rischen und religiosen Rahmens und zu Techniken einer sozialen Erinnerung beson-
derer Art beigetragen haben.«*

Die Ruinen nehmen demnach die Funktion von Kultstitten religiésen und mythologi-
schen Glaubens ein und spielen somit eine zentrale sozialpolitische Rolle mit Blick auf
die Erinnerungskultur der Gesellschaften des alten Agypten. Die verbalen bzw. schrift-
lichen und die monumentalen bzw. architektonischen Objekte in der Welt werden da-
bei zu Erinnerungsmedien in Stein und Wort: »Man akzeptiert den Gedanken, dass die
Erinnerung irgendwie mit der Ruine einen Pakt eingehen muss.«** Der Schutz und die
Pflege der Kulturgiiter waren somit von Beginn an von besonderer Bedeutung. Schnapp
betont, dass Agypter, Mesopotamier, Griechen und Rémer sich andauernd mit dem un-
entwegten Verfall der Monumente auseinandersetzen mussten. Mit Blick auf das antike
Griechenland heif3t es, die grofRen Heiligtiimer wie Delphi, Olympia und Samos seien
schon immer Gegenstand einer regelmifligen Pflege und von Reparaturen gewesen, die
es erlaubten, dass sie dem »Unbill der Zeit«*> widerstanden. »In einer Gesellschaft, in
der die Bauwerke so sehr Gegenstand der Erinnerung und der Tradition sind [...], ist die
Verwaltung der Monumente und die Erinnerung an sie eine Notwendigkeit. Das Monu-
ment ist die Folge einer ununterbrochenen Pflege, therapeia, von seiner Griitndung bis zur
Gegenwart.«** Endet die Pflege, so enden auch die Dinge.

20 Jan Assmann: Stein und Zeit. Mensch und Gesellschaft im alten Agypten, Miinchen? 1995, S.11; vgl.
A. Schnapp: Was ist eine Ruine?, S.10.

21 A.Schnapp: Was ist eine Ruine?, S.19.

22 Vgl.ebd,, S.17ff.

23 Ebd,, S.30.
24  Ebd.
25 Ebd,S.83.

26 Ebd,S. 95
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Im griechisch-romischen Verhiltnis zu den Ruinen zeigt sich, dass mit der Geschich-
te der Menschen insbesondere »die Geschichte und das Schicksal der Stidte«*” ange-
sprochen war:

»Die Ruinen, ob sie nun mit antiquarischem Wissensdurst betrachtet werden, man
sie als wahrscheinliches Zeichen eines Zusammenbruchs beschreibt, der auch die ge-
genwdrtig Lebenden bedroht, oder ob man sie sich alternativ als Teil des urspriingli-
chen Schauplatzes der Criindung oder der endgiiltigen Zerstorung vorstellt, sind doch
im triumphierenden Rom des 1. Jahrhunderts n. Chr. immer Gegenstand moralischer
Betrachtungen, historischer Untersuchungen oder der Entzifferung der Zukunft. Die
Ruine ist nicht etwa ein eingebildeter oder realer Ort der Sammlung und der Selbstbe-
trachtung. Sie ist der Anlass fiir ein Nachdenken iiber die Verganglichkeit der Stadte
und Menschen, die sie erbauten. So wie der Grabstein den Tod des Einzelnen beglei-
tet, so markierten die Zerstérung und die ihr nachfolgenden Ruinen die Stufen der
Geschichte.«®®

Die Ruine lisst sich also schon damals als Reflexionsobjekt betrachten. Auch eine Rui-
nenpoetik und die damit einhergehende Elegie, Melancholie und Nostalgie sind nicht
erst seit der Renaissance entstanden. Im Riickgriff auf Jan Assmanns Untersuchungen
des alten Agypten zeigt Schnapp, dass die Agypter eine »gelehrte Dialektik zwischen Mo-
nument, Schrift und Erinnerung«® praktizierten. Monument und Schrift verbinden sich
demzufolge im Dienste der Erinnerung. Dabei vermitteln uns die d4gyptischen Texte den
»Eindruck einer Sensibilitit gegeniiber der Vergangenheit und einer Poesie der Ruinen,
die dem Gefiihl, das die europdische Literatur seit der Renaissance bei der Begegnung
mit einer wieder auftauchenden griechisch-rémischen Welt durchzieht, nicht unihn-
lich ist«.>® Als Beispiel dient Schnapp hier der erste Teil des »Antef-Lieds«:

»Das Lied, das im Hause (Konigs) Antefs, des Seligen steht/vor dem (Bilde des) San-
gers zur Harfe./Gliicklich ist dieser gute Fiirst, nachdem das gute Geschick eingetreten
ist!/Geschlechter vergehen,/andere bestehen (/kommen) seit der Zeit der Vorfahren./
Die Gotter, die vordem entstanden,/ruhen in ihren Pyramiden./Die da Hiuser bau-
ten— ihre Stétte ist nicht mehr—/Was ist mit ihnen geschehen?/Ich habe die Worte
gehort des Imhotep und Hordjedef,/deren Spriiche in aller Munde sind./Wo sind ih-
re Statten? lhre Mauern sind verfallen,/sie haben keinen Ort mehr, als wiren sie nie
gewesen.<'

Das »Gefithl der verstreichenden Zeit« und die »Melancholie der menschlichen Existenz«
sind Schnapp zufolge Bestandteile dieser Art von Poesie, die sich aus der Betrachtung
und dem Verstindnis der Vergangenheit speist.>* Ein Empfinden fiir die Ruinen als sol-
che wird schliefilich vor allem in der lateinischen Dichtung deutlich, namentlich z.B.

27 Ebd,S.70.
28 Ebd, S. 82f.
29 Ebd,S.28.
30 Ebd, S 29.

31 A.Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 29; siehe zudem: ]. Assmann: Stein und Zeit, S. 215f.
32 A.Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 30.
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bei Cicero, Seneca und Ovid. Damit sich an den Spuren zerbréckelnder Bauwerke me-
lancholische Betrachtungen entziinden, muss die Zeit ihr Werk getan haben.*® Die Zeit
erscheint nun als eine »Kraft, die alle Lebewesen und alle Dinge bedroht«.** Schnapp
schreibt: »Jedes Lebewesen und jedes Ding muss sich der Zeit unterwerfen, und die Kraft
dieses Prozesses kann als Urgrund der Entstehung einer Poesie der Ruinen angesehen
werden.«** Ruinen sind dieser Sichtweise zufolge nicht das Ergebnis verheerender Kon-
flikte zwischen michtigen Herrschern, sondern die Zeit »feilt und nagt und zerfrisst die
Lebewesen, die Stidte und die Bauwerke von innen heraus«.>® Spuren im Raum wie Mu-
scheln auf Hiigeln und Schiffsanker in den Bergen werden Ovid zu Belegen einer »langen
Geschichte der Natur« und der grundsitzlichen »Unbestindigkeit des Universums«.*”
»Unter der oberflichlichen Stabilitit der Welt entdeckt der Philosoph und Dichter die
Unbestindigkeit der Dinge und Lebewesen«,*® die er in seinen Metamorphosen reflektiert.
Der Untergang der grofen Stidte Griechenlands wie Athen, Troja, Sparta, Mykeni und
Thebi veranlassen Ovid, auch Rom als zukiinftiges Ruinenfeld zu betrachten.* Den ré-
mischen Dichtern wird der Untergang Trojas zur »Parabel iiber den Kreislauf der Na-
tur«.*® Uber die Poetik der Ruinen in der rémischen Antike heif3t es: »Die Aufldsung ist
gemeinsamer Ort und Schicksal aller Dinge. Der Ausdruck dieses Lebensgefiihls ist es,
der zum Aufkommen einer Poetik der Ruinen fithrt. Die cadavera der Menschen und der
Stidte werden eins.«*

Zusammenfassend ist fiir die Asthetik der Ruinen entscheidend, dass Ruinen bereits
in der Antike eine bedeutende Rolle spielten, jedoch noch nicht als autonome Objekte
eines isthetischen Interesses um ihrer selbst willen. Das Interesse an Ruinen bestand
vornehmlich an dem, worauf sie verweisen: vergangene Reiche, ehemalige Herrscher, die
Unbestindigkeit des Wandels der Zeiten usw. jeweils vornehmlich mit Blick auf Macht-
und Herrschaftsstrukturen.

»Die Ruinen sind in der griechisch-romischen Welt kein Gegenstand der Asthetik, sie
sind keine gefithlsmafige Erfahrung, auch wenn sie eine historische Grundlage fur
metaphysische Betrachtungen iiber die Zerbrechlichkeit der menschlichen Schicksale
und Handlungen bilden. Aber sie sind doch eine Notwendigkeit fiir die Stadte wie
fiir das Reich der Kaiserzeit, sie haben die Funktion des memento mori, das sich an die
Méchtigen richtet. Zugleich sind sie Mittler fiir die Dichter und Geschichtsschreiber,
daran zu erinnern, dass es eine hohere Instanz als die Machtigen gibt.«**

Entgegen Schnapps verkiirztem Begriff von Asthetik als »gefithlsmiRiger Erfahrung:
sind Ruinen auch als historische Grundlage fiir metaphysische Betrachtungen iiber

33 Vgl.ebd,S. 47.

34  Ebd.

35 Ebd., S. 48.

36  Ebd.

37 Ebd,S. 49.

38 Ebd.

39 Vgl .ebd,S. 52ff.
40 Ebd., S.54.

41 Ebd., S.56.

42 Ebd., S.95.
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die Zerbrechlichkeit der menschlichen Schicksale und Handlungen und als memento
mori bereits Gegenstand der Asthetik. Hier soll ein Verstindnis von Asthetik zugrunde
gelegt und sukzessive entfaltet werden, welches das Reflexionspotential der Ruinen
im genannten Sinne wesentlich zugehérig zum Bereich des Asthetischen zihlt. Da-
mit die Ruinen zu Reflexionsobjekten iiber die Verginglichkeit unserer selbst und der
Welt werden konnen, miissen wir leiblich erfahrende Wesen sein, die somit leiblicher
Verginglichkeit unterliegen. Damit befinden wir uns aber immer schon bei Fragen
des leiblich-sinnlichen Erlebens unserer selbst und der Welt und somit im Bereich des
leiblich-sinnlichen Erfahrens im Allgemeinen und des dsthetischen Erfahrens in seinen
besonderen Spielarten. Darauf wird zuriickzukommen sein. Wichtig ist zu sehen, dass
wesentliche Charakteristiken, wie die sich angesichts von Ruinen einstellende Elegie,
Melancholie und Nostalgie, sich bereits fiir antike Zeiten nachweisen lassen. Schon fiir
den frithen Umgang mit Ruinen scheint es plausibel zu sein, die Ruine als Reflexionsob-
jekt zu betrachten. Nun werden wir einen betrichtlichen zeitlichen Sprung vornehmen,
um zu sehen, inwiefern sich die Asthetik der Ruinen zur Zeit der Renaissance wandelt.

2.2 Renaissance und Barock

Auch zur Zeit der Renaissance treten die Ruinen zunichst nicht als autonome Objekte
eines gesonderten isthetischen Interesses um ihrer selbst willen auf: »Als im 15. Jahr-
hundert die Ruinen ins Bewusstsein der Menschen treten, erscheinen sie zuerst als Er-
kenntnisgegenstinde.«* Geht es in der Renaissance um Ruinen, so geht es um die wie-
derherzustellende ehemalige Grofde der Antike. Dabei dienen die Ruinen als Gegenstin-
de der Erkenntnisgewinnung; an ihnen gilt es, das Wissen iiber die Antike zu erschlie-
f3en, ganz im Sinne der bereits im Mittelalter von Hildebert von Lavardin (1056-1133) ge-
pragten Sentenz, die zu einem Leitmotiv der Renaissance werden sollte: »Was Rom war,
lehren uns noch heute seine Ruinen.«*

Die Kenntnis der Antike bildet sich seit der Zeit des Quattrocento zunehmend nicht
allein an der Beschiftigung mit Texten, Inschriften, der Epigrafik und Numismatik aus;
vielmehr gewinnen auch die Ruinen als architektonische Reste im Bestreben des Wis-
sensgewinns an Bedeutung. Nicht nur die Texte formen das Bild der Vergangenheit, son-
dern auch die Uberbleibsel von Bauwerken sind Gegenstand einer akribisch-detektivi-
schen Spurensuche mit dem Ziel der Rekonstruktion der antiken Vergangenheit.* »Es
waren die Kinstler und Architekten — denen der direkte Zugang zu den Materialien im
Wortsinne verschiittet war —, auf die die ersten archiologischen Bemithungen zuriick-
gingen. Sie waren es, die die entsprechenden Plitze aufsuchten, um die Uberreste dieser
Geschichtszeugnisse zu vermessen, zu wiegen und zu zeichnen.«*® Lange bevor Archio-
logie und Denkmalschutz etablierte Praktiken im heute iiblichen Sinne wurden, entziin-
dete sich durch Humanisten, Schriftsteller und Architekten an den Spuren der Vergan-

43 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 7.

44 Hildebert von Lavardin zit.n. ebd., S. 55.

45 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 58.
46  Ebd.
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genheit bereits eine kiinstlerisch-kreative und wissenschaftlich-analytische Beschifti-
gung mit ihnen, welche die Ruinen zu »Objekten der Bewunderung«*’ werden liefen.
Die Epoche der Renaissance zeichnet bekanntermafien eine »Wiederaneignung der vor-
christlichen Kultur«*® aus. Den Darstellungen der Ruinen kommt dabei eine »doppelte
Rolle«* zu: »Einerseits zeugen sie von der Faszination fiir die romische Kultur; anderer-
seits bestitigen sie die Aktualitit des antiken Modells. Fiir die Menschen des Quattro-
cento sprechen die Ruinen also gleichzeitig von der Vergangenheit wie von der Gegen-
wart.«*° Es geht der Auseinandersetzung mit den Ruinen also nicht nur um die vergan-
gene Vergangenheit, sondern um die gegenwirtige Vergangenheit; die antike Vergangenheit
soll im Hier und Jetzt wieder auferstehen. Der Blick auf die Ruinen war dabei zunichst
ein recht praktischer: »Ihre genaue Kenntnis ist Grundlage der Wissenschaft des Archi-
tekten, ihre Darstellung aber dient der zivilen und religiosen Macht. Zwei Jahrhunderte
miissen noch vergehen, bis die Ruine zu einem dsthetischen Gegenstand wird, der einer
autonomen Betrachtung wiirdig ist.«** Erstim 18. Jahrhundert, der Bliitezeit der Aufkli-
rung, gewinnt die Ruine ihren »wahren Status als dsthetisches Objekt«.**
Bei Hartmut Béhme heifdt es iiber die Asthetik der Ruinen:

»Vielleicht sollte man den eigentlichen Beginn der Ruinenisthetik ins Jahr 1337 legen.
Esist Petrarca, der wenig zuvor bei der Besteigung des Mont Ventoux den Archetyp des
Landschaftsblicks entwickelt hat, der nun wihrend seines romischen Aufenthalts ein
Szenario entdeckt, das fiir Jahrhunderte giiltig bleibt: Durch Ruinen streifend gelangt
er, zur Erinnerung disponiert, auf einen erhdhten Ort, von dem aus die Ruinenland-
schaft als Buch der Erinnerung und der Geschichte sich vor den Augen 6ffnet.«*

Schiirmann dient das Beispiel des italienischen Dichters und Geschichtsschreibers Fran-
cesco Petrarca dazu, eine wesentliche Charakteristik des Sehens zu veranschaulichen.
Die selbstzweckhafte, dsthetische Wahrnehmung - in Petrarcas Fall einer Landschaft -,
lasst sich demnach grundlegend unterscheiden vom zweckmiRigen Sehen des Alltags.**
Petrarcas Sehen ist nicht als ein abbildliches Wiedererkennen der gegenstindlichen Welt
zubegreifen, sondern als eine »januskopfige Titigkeit [...], die sich nie entweder nur nach
auflen oder nur nach innen richtet, sondern die stets >Parallelaktionen< hervorruft. Die
Sinnlichkeit des Sehens ist von seinen Sinnbildungskapazititen nicht abzusondern«.*
Dass uns eine Ruinenlandschaft z.B. als Bruch der Erinnerung und Geschichte erschei-
nen kann, setzt voraus, dass im Sehen »Sicht und Einsicht, aisthetische und theoretische
Schau ineinander umschlagen oder iibergehen kénnen«.*® Das Sehen ist zugleich dem

47  Ebd., S.59.
48 Ebd., S.17.
49 Ebd,S. 22.
50 Ebd.

51 Ebd,S.s8.
52 Ebd.,S. 81.

53 Hartmut Bohme: Die Asthetik der Ruinen, in: Dietmar Kamper u. Christoph Wulf (Hg.): Logik und
Leidenschaft. Ertrdge historischer Anthropologie, Berlin 2002, S. 706—717, hier S. 709.

54  Vgl. E. Schiirmann: Sehen als Praxis, S. 12f.

55  Ebd., S.13.

56  Ebd.
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Bewusstsein und der Welt zugewandt, womit der Sehende zugleich als »bios theoretikos
und bios praktikos«*” zu begreifen ist. Diese Einsicht in die Konstitution von Sichtwei-
sen ist entscheidend, wenn wir verstehen wollen, wie es moglich ist, dass uns Ruinen
beispielsweise als antike Idealbauten, Umbriiche der Geschichte, Vanitas-Symbole, sym-
biotische Gebilde eines Zusammenspiels von Natur und Kultur, Schockobjekte usw. er-
scheinen — wir konnen in Ruinen nur sehen, was in gewisser Hinsicht auch von unseren
jeweiligen theoretischen Einsichten getragen wird.

Wir erkennen am Beispiel Petrarcas, dass die dsthetische Landschaftswahrneh-
mung, die fir die Ruinenerfahrung eine zentrale Rolle spielt, ein historisch gewordenes
Phinomen darstellt. Es handelt sich bei Petrarcas Landschaftsblick keineswegs um
den »durch tausend Sonnenunterginge getriibten Postkartenblick«,”® durch den uns
heute manche Landschaft erscheinen mag - hier zeigt sich, dass eine Landschaft nur
demjenigen Betrachter als malerisch erscheinen kann, dem entsprechende Malerei
bereits geliufig ist. Atmosphirische Stimmungen kommen Landschaften nicht einfach
wesenhaft zu, sondern lassen sich nur in Relation zu einem Betrachter bestimmen:
»So ist die Heiterkeit einer Landschaft kein Wesens-, sondern ein Erscheinungscha-
rakter, eine Relationsbestimmung, die ihr nur in der Beziehung zu einem bestimmten
Wahrnehmungssubjekt zukommt.«**

Fir die frithe Wahrnehmung von Ruinenlandschaften gilt, dass sie noch nicht in
derselben Weise selbstzweckhaft erfahren wurden, wie es moderne und zeitgendssische
Theorien der dsthetischen Erfahrung bestimmen wiirden. Vielmehr fungierten Ruinen,
als sieim 15. Jahrhundert zunehmend an Bedeutung gewinnen, zunichst als Gegenstin-
de der Erkenntnis. Auch Herrmann Bithlbicker zufolge hat sich ein abendlindisches
Interesse an der Darstellung verfallener Architektur »in der spiten Antike in Italien -
genauer: auf stadtromischem Boden — herausgebildet«.®® Im Zuge der Renaissance
und ihrem historisch-antiquarischen Forschungseifer sowie ihrer Orientierung an den
Zeugnissen der Antike tritt die Ruine dieser Perspektive zufolge in besonderer Weise in
den Fokus des Interesses.® Bereits in Petrarcas sechster Canzone findet sich eine das
frithe Interesse an Ruinen vorwegnehmende Passage, in der es in Bithlbickers Worten
sinngemiR heifdt: »[...] der ruindse >Kérper« der Stadt, in dem noch der Keim der Antike
ruht, soll das neue Rom >gebiren«,* was als Wiedergeburt, also Renaissance im wahrsten
Sinne des Wortes betrachtet werden kann. Diese Wiedergeburt findet Aleida Assmann
zufolge »im Medium einer Erinnerung statt, bei der neben den Originaltexten antiker
Autoren auch die historischen Stitten und Relikte >Geburtshilfe«leisten«.> Das Ruinen-
verstindnis zur Zeit des antiken Rom und im Unterschied zu den Betrachtungsweisen,

57 Ebd. S.134.

58  Michael Hauskeller: Ist Schinheit eine Atmosphdire? Zur Bestimmung des landschaftlich Schénen, in:
ders. (Hg.): Naturerkenntnis und Natursein, Frankfurt a.M. 1998, S. 161175, hier S.162.

59 Ebd., S.164.

60 Hermann Biihlbacker: Konstruktive Zerstorungen. Ruinendarstellungen in der Literatur zwischen 1774
und 1832, Bielefeld 1999, S. 21.
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63  Aleida Assmann: Erinnerungsorte und Geddichtnislandschaften, in: Hanno Loewy (Hg.): Erlebnis— Ge-
ddchtnis—Sinn. Authentische und konstruierte Erinnerung, Frankfurt a.M. 1996, S.13-30, hier S.17.
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die sich im Zuge der Renaissance zu entwickeln beginnen, bestand darin, Ruinen
schlicht als Zeichen der Verginglichkeit anderer Metropolen und Volker zu betrachten,
wahrend die eigene Macht der Zeit enthoben zu sein beanspruchte. »Erst nach dem
Fall Roms 410 n. Chr. und vor allem dann im Mittelalter und der Renaissance wihrend
der Abtragung der antiken Bausubstanz kann Rom als Ruinenstadt par excellence zur
emblematischen Idee europiischer Geschichte werden«,** heifit es bei Hartmut Béhme.
Im Zuge der Renaissance werden die antiken Ruinen dann zum Sinnbild antiker Ideale,
die wiederbelebt werden sollen. »Die elegische Nobilitierung der antiken Ruinen zum
Emblem vergangener und neu zu reprisentierender Gréfle«* markiert Hartmut BShme
zufolge den Beginn der Renaissance. Darin liegt eine entscheidende Zisur im histori-
schen Bewusstsein: Im Anblick von Ruinen bildet sich ein »elegisches Bewuf3tsein davon,
daR die regierende Idee der Architektur — die Souverinitit der Macht, die Erhabenheit
Gottes, die Unzerstorbarkeit des wunderbar beherrschten Steins — sich als endlich
erwiesen hat«.*® Die vormodernen Ruinen zur Zeit der Renaissance sind somit nicht
als solche Gegenstand der asthetischen Erfahrung, sondern symbolisch zu verstehen —
sie verweisen auf die »vergangene Vollkommenheit«*’ der Antike. Die symbolische oder
auch allegorische Bedeutung der Ruine besteht in dem »Zerfall eines reprisentativen
Emblems der geglaubten Weltordnung«.®® Die allegorische Ruinenerfahrung ist somit
auf Erginzung aus und findet sie in der Antike.*

Erst im Barock beginnt die Ruine schlief3lich »autonom«zu werden. Bei Gérard Rau-
let heifst es: »Die Ruine hat nun einen Wert an sich, selbst wenn er noch auf anderes
verweist; der Torso wird nicht mehr erginzt [...].«”® Der Torso, das Bruchstiickhafte, die
Fragmente werden zu isthetischen Objekten eigenen Rechts. Der Barock »hitte gera-
de am Torso seine Erbauung gehabt«,” wie Ernst Bloch schreibt. Ein zentraler barocker
Moment der Ruinenisthetik ist Raulet zufolge die Verschrinkung von Natur und Ge-
schichte. Bei Bernardin de Saint-Pierre lautet es dazu:

»Die Ruinen, in denen die Natur gegen die Kunst der Menschen ankdmpft, fléfen eine
sanfte Melancholie ein. Sie zeigt uns die Vergeblichkeit unserer Werke und die Bestan-
digkeit der ihrigen. Da sie beim Zerstoren zugleich immer Neues schafft, |afst sie aus
unseren Monumenten Goldlack, Chaneopodium, Graspflanzen, wilde Kirschbaume,
Girlanden von Winden, Fransen aus Moos und alle moglichen Arten von Steinbrech
emporwachsen, die, durch ihre Blumen und ihre Beschaffenheit, mit den Felsen aufs
lieblichste kontrastieren.«”

64 H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S. 708.
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Uns begegnet hier erneut Simmels Theorie, der zufolge uns an Ruinen das Menschen-
werk wie ein Naturprodukt erscheint. Freilich wesentlich spiter als Bernardin de Saint-
Pierre bemerkt Simmel an der Ruine die eigentiimliche koloristische Gleichheit mit den To-
nen des Bodens um sie herum. Der Lauf der Natur ist es, der den Dingen selbst ihre Ver-
ginglichkeit einschreibt und das Geschichtsverstindnis pragt. Entscheidend fiir diese
Sichtweise sei Bithlbicker zufolge ein wesentlicher epistemologischer Bruch, der auf die
Philosophien René Descartes und Francis Bacons zuriickgehe. Es handle sich um einen
Wandel der Todesvorstellung, der wesentlich durch die Erfahrungen des Dreifiigjahri-
gen Krieges und der damit einhergehenden verheerenden Seuchen beeinflusst war. Phil-
ippe Ariés schreibt dazu: »Der Tod ist also ins hinfillige und nichtige Wesen der Dinge
selbst eingelassen, wihrend er im Mittelalter von auflen zugriff.«” Darstellungen der
unaufhaltsam verrinnenden (Lebens-)Zeit in Form von Motiven wie Sanduhr, Skelett und
Ruine avancieren fortan zu Sinnbildern der Nichtigkeit menschlicher Existenz — die Rui-
ne wird zum Vanitas-Symbol.”*

Auch die thematisch religiose Malerei ibernimmt das Ruinenmotiv im Zusammen-
hang mit Wiedergeburt und Neuanfang; der Ort der Geburt Christi wird vom Stall in
(Tempel-)Ruinen verlegt. Die malerische Ruinenkulisse verginglicher Pracht kontras-
tiert auf diese Weise mit dem ewigen Reich Gottes.” Raulet legt dar, dass sich fir die
Geburt Christi, die Anbetung der Hirten und die Darstellung des heiligen Sebastian bei
deutschen, niederlindischen und italienischen Meistern romanische, gotische und an-
tike Ruinen finden.” Dass in der Renaissance eine neue Welt aus den Triimmern der
rémischen Zivilisation entstehen soll, spiegelt sich somit auch in den sich wandelnden
Darstellungen von Jesus Geburt wider. Die Ankunft des Heilands Christus, der den Un-
tergang des Heidentums herbeifithren wird, markiert den Beginn eines neuen Zeital-
ters. Wihrend es in der Bibel heifst, dass Jesus Geburt sich in grofRer Armut vollzog —
nach byzantinischer Uberlieferung in einer Grotte, nach westlicher Tradition in einem
Stall -, verlegen die Maler im letzten Drittel des Quattrocento die Krippe in Ruinenku-
lissen bzw. in ruindse Szenerien einer antikisierenden Atmosphire. Die Geburt vollzieht
sich nun vor zusammengestiirzten Mauern, unter maroden Dichern oder in der Nihe
einsturzgefihrdeter Hiitten, wobei die Umgebung oftmals Fragmente antiker Siulen,
Tempelwinde, Bogen und dergleichen zieren. Der Neuanfang, den Jesus Geburt symbo-
lisiert, korrespondiert auf diese Weise mit dem Neuanfang, der durch die Wiedergeburt
einstiger, verflossener Gréfie aus den antiken Triitmmern erwachsen soll.””

Dementgegen steht die Ruinenkulisse als »Ort des Todes und der Auferstehunge,”
wie sie in Jacob van Ruisdaels 1653 entstandenem Judenfriedhof zu finden ist. Dasvon dem
portugiesischen Judenfriedhof von Onderkerk in der Nihe von Amsterdam inspirierte
Gemilde des niederlindischen Pioniers der Landschaftsmalerei schafft mitten in der

73 Philippe Ariés: Ceschichte des Todes, Miinchen u. Wien? 1980, S. 424
74 Vgl. H. Biihlbacker: Konstruktive Zerstorungen, S. 23.
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Epoche des Barocks eine morbide »vorromantische Atmosphire«,” die vieles vorweg-
greift, was in der Folge kennzeichnend fiir die Epoche der Romantik werden wird. Vor
dem dunkel bewdlkten abendlich-nichtlichen Himmel, dessen Wolkengebilde das diis-
tere Licht mittig an einigen Stellen beleuchtet, erscheint die Silhouette der Reste vermut-
lich eines Kirchenbaus, die in den Himmel ragen. Im Vordergrund reflektieren schief
stehende Griber das fahle Abendlicht. »Dieser morbiden Atmosphire widersprechen je-
doch die Bewegungen der Natur«,* bemerkt Makarius. So verindert sich der Charak-
ter der Landschaft durch ein im Vordergrund flieflendes Rinnsal, einen Regenbogen am
linken Bildrand, den Zug der Wolken und das vom Wind gepeitschte Geist. All dies wi-
derlegt die diistere Stimmung des Bildes, hatte schon Johann Wolfgang von Goethe an-
gesichts des Gemildes angemerkt. Die Lebenskraft der Natur kontrastiert demzufolge
mit den Tod und Verfall symbolisierenden Kulturartefakten Ruine und Grabstein.* Die
Ruine verweist in diesem Kontext nicht mehr auf eine vergangene, wiederherzustellen-
de Grofie; sie wird vielmehr in Liaison mit den Grabern zum Symbol der Verginglichkeit
in Form des Todes selbst, wobei der belebte Rahmen lebendiger Natur, in dem die Ruine
steht, den Fortbestand des Lebens annehmen lisst. Hier kiindigt sich bereits eine Ent-
wicklung an, die noch deutlicher im Zuge der Aufklirung hervortreten wird: Geschichte
wird zur Naturgeschichte. Nicht mehr der Mensch und seine Historie stehen demnach
in anthropozentrischem Gestus im Mittelpunkt der Reflexion, sondern die Natur wird
zur zentralen Grof3e des unaufhaltsamen Zeitwandels. Besonders deutlich wird uns das
im Zusammenhang mit der Malerei Caspar David Friedrichs wiederbegegnen. Taucht
der Mensch in Friedrichs Gemilden iiberhaupt noch auf, so zumeist in Form von klei-
nen, unbestimmten Gestalten, denen sich als mogliche Projektionsfigur des Betrachters
die Abgriinde der Natur inmitten ihrer unermesslichen Erhabenheit auftun.
Entscheidend an dieser Stelle ist, dass sich die Ruine als Gegenstand kiinstlerischer
Darstellungen und ihre Konnotationen im Ubergang von Renaissance und Barock zur
Romantik grundlegend wandeln. Die Ruine 16st sich dabei zusehends aus ihrer Funkti-
on, in erster Linie auf die antike Vergangenheit zu verweisen. Das zumindest meint Ma-
karius, wenn er von der Autonomie der Ruine spricht: sie wird zu einem dargestellten
Objekt eigenen Rechts. Grundlegend fiir diese Entwicklung war die Malerei Panninis:

»Die Idee, Ruinen um ihrer selbst willen darzustellen und sie durch einen Mafsstab-
wechsel aus ihrem natirlichen Umfeld herauszunehmen, geht auf Giovanni Paolo
Pannini zuriick. Indem sie aufhéren, ein Objekt unter anderen in einer Landschaft zu
sein, und autonome Entitdten werden, kann sie der Kiinstler nach seinem Ermessen
zusammenstellen wie Mdbel in einem Salon. Durch diesen Perspektivenwechsel, den
die Freiheit des Capriccios moglich machte, entsteht erst die eigentliche >Ruinenma-
lereic.<

Das »Capriccio« als Bezeichnung fiir Kunstformen die mit absichtlichen Regelbriichen
spielen, ermdglichte die Autonomie der Ruine. Mit Blick auf Pannini ist beispielsweise

79  Ebd.
80 Ebd.
81  Vgl.ebd.

82 Ebd,S.97.
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das Gemalde Galerie der Ansichten des antiken Rom von 1620 gemeint, das Pyramiden, Obe-
lisken, Kolonnaden, Treppen, Balustraden und Statuen aus ihrer @iblichen, lindlichen
Umgebung l6st, um sie an einem fiktionalen Ort einer umfassenden antiken Sammlung
gleich — lange bevor es Museen und Archive im heutigen Sinne gab — zusammenzufiih-
ren.®> Ruinen und antike Fragmente als Hintergrund unterschiedlichster Szenerien tre-
ten nunmehr in den Vordergrund der Darstellungen, was nun umso deutlicher im Ver-
laufe der Romantik zu sehen sein wird.

2.3 Romantik

Mitten im Jahrhundert der Aufklirung bildet sich bekanntlich eine »Faszination fir das
Dunkle und Abgriindige«® in Form der Triebe, des Irrationalen, des Unterbewussten,
der Nacht und dem (Alb-)Traum, intensiven inneren Gefithlslagen und dergleichen her-
aus: die Romantik — in ihren diisteren Spielarten auch >schwarze Romantik« genannt.
Was genau der Ausdruck >romantisch« bezeichnet, war von Beginn an strittig und Ge-
genstand unzahliger Diskussionen. Etymologisch leitet sich der Begriff von lingua roma-
na her, also den sromanischen Sprachen, die sich im Laufe der Spitantike sukzessive
aus dem Vulgirlatein herausbildeten und bezog sich zunichst auf in romanischer Volks-
sprache verfasste Schriften. Die Romantik betrachtet dabei vornehmlich die mittelalter-
liche Kultur als ihren wichtigsten Referenzpunkt: »Die gotische Architektur sowie die
in der Volkssprache geschriebene Literatur, der Geist des Rittertums und das christlich
religiése Gefiihl sind fiir die Romantiker ein Bezugssystem, das mit dem bisher unan-
tastbaren und ewig erscheinenden griechischen Modell konkurriert und es letztendlich
ersetzen soll.<® Als Gegenbewegung zum >Klassizismuse, als Begriff zur Bezeichnung
von Phinomenen, die sich vornehmlich auf das griechisch-rémische Altertum beziehen
und mit »Vorstellungen von Klarheit, Rationalitit, Kontur und Linie sowie der MafSigung
des leidenschaftlichen Ausdrucks«®” verbunden sind, entstehen so im 18. Jahrhundert
mehr oder weniger parallel dazu kiinstlerische Strémungen, die das christliche Mittel-
alter zum Vorbild haben und die »Enthusiasmus, Schwirmerei, Melancholie und poe-
tische Ekstase«®® kennzeichnen.® Der Fokus bei der Orientierung am Mittelalter liegt
dabei nicht allein auf den entsprechenden Stilen, Sitten und Gebriuchen, sondern vor
allem auf einer »Sensibilitit, die den antiken Menschen unbekannt war und die sich im

83 Vgl.ebd.

84 Ebd,S.89.

85  Siehe hierzu den Ausstellungskatalog anlisslich der gleichnamigen Ausstellung im Stadel Muse-
um in Frankfurt a.M. vom 26. September 2012 bis 20. Januar 2013: Felix Kramer (Hg.): Schwarze
Romantik. Von Goya bis Max Ernst, Frankfurt a.M. 2012.

86 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.134.

87  Andreas Beyer: Die Kunst des Klassizismus und der Romantik, Miinchen 2011, S. 8.

88 Ebd,S.11.

89  Fur eine detailliertere Bestimmung des Begriffs sRomantik<siehe: A. Beyer: Die Kunst des Klassizis-
mus und der Romantik, S.11ff. u. Norbert Wolf: Kunst-Epochen. Klassizismus und Romantik, Stuttgart
2002, S. 23-31.
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Christentum ausdriicke«.”® Mit Blick auf dsthetische Fragestellungen lieRRe sich davon
sprechen, dass dem Wechsel von der Orientierung an der griechisch-rémischen Anti-
ke zum christlichen Mittelalter entsprechend formalisthetische Fragestellungen den re-
zeptionsisthetischen weichen: »[Seit] der psychologisch ausgerichteten Geschmacks- und
Empfindungsisthetik des frithen 18. Jahrhunderts kamen bestimmte Kunststrémungen
auf, in denen ein ausgesprochener Subjektivismus dominierte, d.h. ein Begreifen der
erscheinenden Welt wie auch des kiinstlerischen Werkes als Ausfluss des Ich.«’* Dabei
ist Edmund Burkes Theorie des Erhabenen als eine dsthetische Kategorie in Abgrenzung
zum Schénen mafigebend.®” Bei Makarius heifit es iiber das Erhabene:

»Weit davon entfernt, hochster Ausdruck des Schénen zu sein, stiitzt sich das Erhabe-
ne auf die heftigen Empfindungen, die von Kraften entfacht werden, die das mensch-
liche Maf iibersteigen. Cegeniiber dem Ideal des Cleichgewichts und der Harmonie,
die dem klassisch Schénen zugesprochen wird, ist das Erhabene Ausdruck des Uber-
mafles, der unfassbaren Formen und von antagonistischen Vorstellungen wie dem
Wunsch, das Unendliche darzustellen.«*?

Das verdnderte dsthetische Empfinden, das sich in Verbindung mit dem Begriff des Er-
habenen ausformt, bildet den Hintergrund, vor dem auch die Ruinen in verwandelter
Weise in den Vordergrund treten und einen sich wandelnden Verweis auf die Krifte der
Natur und den Lauf der Zeit verkorpern. Besondere Prignanz gewinnt dies an den Wer-
ken der Kiinstler Giovanni Battista Piranesi, Hubert Robert und Caspar David Friedrich,
die an dieser Stelle nur kurz vorgestellt werden, da auf sie eigens im Kapitel zur Malerei
eingegangen wird.

Esistder Architekt und Kupferstecher Piranesi, der die Kunst der Ruinendarstellung
auf zuvor ungeahnte Weise umformt und die Ruinen damit in das Reich des Erhabenen
tiberfithrt.®* Auf der grofien Vergangenheit Roms liegt dabei der Fokus. Piranesi zufol-
ge wurde der griechische Einfluss auf die Stadt zu Unrecht gerithmt. Das antike Rom
ist bei Piranesi aus sich selbst heraus begriindet: »In seinen Augen findet das Rémertum
seine Quelle in sich selbst.«* Es geht ihm darum, »den Vorrang des rémischen Geistes
vor dem griechischen Modell«®® zu behaupten. Seine Werke sind entsprechend entgegen
des von Johann Joachim Winckelmann postulierten Ideals der griechischen Antike als ed-
le Einfalt und stille GrifSe konstruiert. Die oftmals aus der Froschperspektive inszenierten
und in ihrem Volumen stark iiberzeichneten Kupferstiche von Aquidukten, Thermen,
Tempeln, Strebepfeilern, Umfassungsmauern, Grabkammern usw. zeugen dabei in ih-
rer Monumentalitit eher von dem Reichtum und der Pracht des antiken Roms als von
deren Verfall.”” Die Botschaft der in ihrer gigantomanischen Darstellungsweise dem Er-
habenen angeglichenen Bauten ist dabei klar: »Fiir den, der zu sehen versteht, sind diese

90 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.134.
91 N.Wolf: Klassizismus und Romantik, S. 23.

92 Vgl.ebd.

93 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S. 81.
94 Vgl.ebd., S.97.

95 Ebd,S.98.

96  Ebd.

97 Vgl.ebd,, S.97-102.
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Ruinen Zeugnisse einer wieder herzustellenden Pracht.«*® Die Ruine verweist somit bei
Piranesi auf die wiederherzustellende Grof3e der romischen — nicht der griechischen —
Antike.

Eine wahre Innovation des Ruinengenres findet sich bei dem Architekten und Ma-
ler Hubert Robert, der nicht blof} existierende Ruinen malerisch in Szene setzt, sondern
intakte Bauwerke und noch nicht gebaute architektonische Entwiirfe im Zustand ihrer
zukiinftigen Ruinierung im Medium seiner Gemilde artistisch imaginiert.”® Er schafft
somit Visionen vorweggenommener Ruinen und befreit damit die Ruine aus ihrer Funk-
tion, lediglich auf die Vergangenheit zu verweisen. Robert galt seinerzeit als der berithm-
teste Ruinenmaler und hatte hohe 6ffentliche Amter inne. 1777 wird er zum >Hiiter der
koniglichen Gemalde« und zum ersten >kiinstlerischen Berater« der koniglichen Samm-
lung ernannt, die in der grofien Galerie des Louvre ausgestellt wird. In der Zeit von 1784
bis zum Sturz der Monarchie 1792 ist er Chefkonservator des Louvre. Die beiden Ge-
maélde von 1796 Entwurf zur Einvichtung der Grande Galerie des Louvre und Imagindre Ansicht
der Grande Galerie des Louvre als Ruine, die damals nebeneinander hingen, sind sozusagen
sVorher-Nachher-Bilder; wihrend jenes den architektonischen Entwurf einer Neuge-
staltung des Louvre prisentiert, zeigt dieses jenen Entwurf bereits in seiner antizipier-

° »Sich das Schicksal von Orten in der Zukunft vorzustellen verleiht

ten Ruinierung.™®
diesen eine historische Wiirde«, heiflt es dazu bei Makarius. Dabei wird das Nach-
denken iiber die baulichen Uberreste umgekehrt: »Das, was sein wird, tritt an die Stel-
le dessen, was war.«*°* Fortan werden Ruinen explizit zu einem Reflexionsobjekt itber
die noch kommenden Zeiten. Die Erinnerung wird Monika Steinhauser zufolge reflexiv
und bemdichtigt sich nun auch prospektiv der Zukunft; Gegenwart wird nicht mehr wie
im zyklischen Geschichtsbild der Renaissance als Wiedergeburt einer vergangenen Epo-
che verstanden, vielmehr wird die Gegenwart im offenen Horizont der Geschichte zur
zukiinftigen Vergangenheit.'® Steinhauser schreibt: »Robert invertiert hier die frithere
Verschrinkung von Gegenwart und Vergangenheit im Ruinenbild, indem er die Gegen-
wart selbst als ihre eigene Vergangenheit in die Zukunft projiziert.«'** Das Futur Il in der

Form des »Es wird gewesen sein« entspricht in der deutschen Sprache dem zukiinftigen

98 Ebd.,S.98.

99  Robert war jedoch nicht der Begriinder des Genres vorweggenommener Ruinen: »Die imagindre
Zerstorung der Abtei von Saint-Nicaise, die einem anonymen Maler aus Reims des 17. Jahrhunderts
zugeschrieben wird, und Die Kirche Sant’Andrea de Vignola, umgewandelt in eine romische Ruine von
Victor Louis aus dem Jahr 1759 sind die ersten Werke dieses Genres.« (M. Makarius: Ruinen. Die ge-
genwirtige Vergangenheit, S.108); Auch Friedrich imaginierte intakte Bauwerke als zukiinftig rui-
nierte. Vgl. Peter Marker: Caspar David Friedrich. Geschichte als Natur, mit einem Geleitwort von Wie-
land Schmied, Heidelberg 2007, S. 60ff.

100 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 108; siehe zudem: K. Vockler: Die Archi-
tektur der Abwesenheit, S. 32f.
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103 Vgl. Monika Steinhauser: Die dsthetische Gegenwart des Vergangenen. Architektur- und Ruinenbilder
zwischen Geschichte und Erinnerung, in: Hans-Rudolf Meier u. Marion Wohlleben (Hg.): Bauten und
Orte als Triger von Erinnerung. Die Erinnerungsdebatte und die Denkmalpflege, Zirich 2000, S. 99-112,
hier S.106.

104 Ebd., S.107.
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Gewesen-Sein des Noch-nicht-Dagewesenen. Das wird uns u.a. im Zusammenhang mit
Albert Speers Ruinenwerttheorie wiederbegegnen, im Zuge derer es darum geht, im Zu-
sammenhang mit der Errichtung von Architekturen deren Zustand als zukiinftige mo-
numentale Ruinen immer schon von vornherein mitzudenken - in Speers Fall sollten die
Ruinen der zu errichtenden Bauwerke nach dem Ende des >tausendjihrigen Reiches<von
der>Grofie« des Nationalsozialismus Zeugnis ablegen.'®

Zum Inbegriff der romantischen Ruine werden die zersetzten Bauwerke schlieRlich
bei Friedrich. Wihrend Roberts Ruinen zuweilen heiter und belebt erscheinen, da er sie
nicht selten lebhaftem menschlichem Treiben aussetzt, wie wir noch sehen werden, sind
Friedrichs Ruinen Orte der Verlassenheit — selbst wenn sich noch Menschen dort einlas-
sen. Zumeist eingebettet in abgelegene Atmosphiren der Natur stehen seine Ruinen in
erster Linie fiir sich selbst. Sie sind nicht als Verweis auf vergangene Reiche konzipiert,
an denen sich ein barockes »Withlen im Schmerz« tiber den Verlust einstiger GréRe im
Kontrast zu »jetziger Erniedrigung« entziindet, sondern die Altersspuren an den Bau-
werken wirken »beruhigend als Zeugnisse des gesetzlichen Naturlaufs, dem alles Men-
schenwerk sicher und unfehlbar unterworfen ist«.'°® Das Bauwerk in Form der Ruine
wird dem gesetzlichen Lauf der Natur unterworfen. Die gotische Ruine und somit der
Architekturstil des Mittelalters steht indessen im Fokus der romantischen Ruinenmale-
rei Friedrichs und ist somit eindriicklicher Ausdruck der bereits erwihnten Abkehr von
der Orientierung an der griechisch-romischen Antike:

»Sehr bald schon bekommt die Bewahrung der gotischen Ruinen eine wichtige as-
thetische Bedeutung, da die Rehabilitation des mittelalterlichen Stils die Allgemein-
giiltigkeit des griechisch-romischen Beispiels in Frage stellt. So wie die dsthetischen
Werte des Erhabenen eine Alternative zu denen des Schonen darstellen, so macht die
Neueinschitzung der Gotik, ihre Ausdruckskraft, ihre Ubereinstimmung mit der nor-
dischen Landschaft und dem nordischen Klima diese zu einem Gegenmodell, das es
erlaubt, sich eine Kunst aufierhalb der klassischen Normen vorzustellen.«'®’

Aber nicht allein in der Malerei spielen die Ruinen eine zentrale Rolle, auch im Medium
literarischer Prosa und Poesie wird die Ruine zum Reflexionsobjekt.’® Insbesondere bei
den Autoren Constantin Frangois Volney und Frangois-René de Chateaubriand wandelt
sich die Ruine im 18. Jahrhundert beispielhaft zur »Allegorie der Geschichte«.® Volneys
Schrift Die Ruinen oder Betrachtungen iiber die Revolution der Reiche aus dem Jahr 1791 kam
derweil besondere politische Tragweite zu. Der Erfolg des in Genf erschienenen Werkes

reichte bis nach Amerika.™™

»In seinem Buch fasst Volney die verschiedenen geografi-
schen, historischen, visuellen, poetischen und philosophischen Aspekte zusammen, die
sich mit den Ruinen verbinden, und nutzt dies fiir eine umfassende historisch-politische

Reflexion, die vom Glauben an eine Emanzipation der Menschheit von den Obskurititen

105 Vgl. K. Véckler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 40—44.
106 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.134.
107 Ebd., S.133.

108 Vgl. ebd., S.111-115.

109 Ebd., S.113.

110 Vgl ebd., S.112.
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der Religion gespeist wird«,"™ resiimiert Makarius. Die Ruinen werden dabei als »frucht-
barer Anlass zu weitergehenden Betrachtungen«' genommen. Den Erfolg seines Textes
befordert Volneys lyrischer Ton, der ihm besondere emotionale Kraft verleiht. So leitet
er seine Schrift mit einem pathetischen Anruf an die Ruinen ein:

»Seid mir gegrifst, einsame Ruinen, heilige Griaber, schweigende Mauern! Euch rufe
ich an; zu euch richte ich mein Gebet. Ja, wihrend der grofie Haufen mit geheimen
Schrecken vor eurem Anblick zuriickbebt, weckt ihr in meinem Herzen tausend anzie-
hende Empfindungen und Gedanken. Wie viele niitzliche Lehren [..] bietet ihr dem
Ceiste dar, der in euch zu lesen weifd! [...] O Ruinen, ich kehre zu euch zuriick, um eu-
re Lehren aufzufassen; ich begebe mich aufs Neue in den Frieden eurer Einsamkeit
[.].<"3

Bei Chateaubriand werden die Ruinen zur »Figur der Zeit«; die Ruine als Monument
»verraumlicht und sublimiert die Zeit«."* Ruinen sind demnach sichtbare Zeichen der
Zeitund ihre Materialisierung im Raum. In seiner Schrift Erinnerungenvon jenseits des Gra-
bes reflektiert Chateaubriand die Zeit in ihren verschiedenen Schichten sowie die unter-
schiedlichen Weisen, in denen der Mensch Zeit phinomenal erfihrt. Es geht dabei um
die Kreisliufe der Natur, kollektive historische Zeit sowie auch individuelles zeitliches
Erleben, die Endlichkeit des menschlichen Daseins und unser Wissen darum, aber auch
»die Gegenwart der Vergangenheit in der Erinnerung, die sich dndernde Wahrnehmung
des Erlebten und die Zukunftsprojektionen«."™ Zeitliches Erleben und die Gestalt der
Ruine werden unterdessen von Chateaubriand parallelisiert; die Ruine wird zur Allego-
rie zeitlichen Bewusstseins erklart bzw. unser Zeitempfinden wird in Analogie zur Ruine
gestellt: »meine Memoiren [...], jenes Denkmal, das ich aus Gebeinen und Triimmern er-
baue.«™® Chateaubriand lisst den Menschen selbst gewissermafien zur Ruine werden:
»Der Mensch selbst ist nichts als ein zerfallenes Gebiude, ein Triimmer der Siinde und
des Todes; seine Liebe lau, sein Glaube wankend, seine Hingebung beschrankt, seine Ge-
fithle unklar, seine Gedanken unzulinglich, alles an ihm ist Ruine.«'"” Auf die spiegelbild-
liche Beziehung zwischen Mensch und Ruine wird zuriickzukommen sein. Die literari-
schen Werke der beiden Autoren Chateaubriand und Volney kénnen als Paradebeispiele
einer Reflexion an Ruinen angesehen werden.

Den vorerst letzten Aspekt zur Bedeutung der Ruinen in der Zeit der Romantik mar-
kieren die kiinstlichen Ruinen im englischen Landschaftsgarten. »Ruinen und Natur ver-
einigen sich im 18. Jahrhundert in den in Mode gekommenen Landschaftsgirten. Ehe-
mals als >englischer« Garten bezeichnet, setzt sich der Landschaftsgarten vom regelmi-

11 Ebd.

112 Ebd.

113 Constantin Frangois Chasseboeuf Boisgirais, Comte de Volney zit.n. ebd.

114 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige \Vergangenheit, S.113; siehe zudem: Peter Fritzsche: Chateau-
briands Ruinen — Vergessen und Erinnern nach der Franzdsischen Revolution, iibers. v. Dorothea Schuller
und Alexandra Fauler, in: A. Assmann, M. Gomiille u. G. Rippl (Hg.): Ruinenbilder, S. 47—60.

115 Ebd.

116 Francois-René de Chateaubriand: Erinnerungen von jenseits des Grabes, hg. v. Sigrid v. Massenbach,
Berlin 2017, S.134.

117  F-R. de Chateaubriand: Geist des Christentums, S. 489.
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Rig angelegten >franzdsischen« Garten ab.«*® Wihrend den penibel gepflegten franzési-
schen Garten eine symmetrische Gestaltung und geradlinige Alleen kennzeichnen, ge-
schmiickt mit Gartenskulpturen, zeichnet sich der meist absichtlich etwas herunterge-
kommene englische Landschaftsgarten durch gekurvte und asymmetrisch verlaufende
Alleen in einem welligen, verwinkelten Gelinde aus, oftmals dekoriert mit Felsen, ver-
einzelten Biumen, Wasserfillen, Grotten, Einsiedeleien und eben kiinstlichen Ruinen.
Die Kulissenbauten nehmen dabei unterschiedlichste Gestalten an: »Tiirmchen, Tem-
pel, Siulen, Obelisken, dgyptische Grabmiler und Pyramiden, arabische Kioske, kleine
Milchhéfe usw.«™ zieren die Gartengestaltung. Die kiinstlichen Ruinen haben dabei die
Funktion, das Wandeln durch den Landschaftsgarten zu einer »empirischen Erfahrung
der Zeit« im »Raum des Gartens« werden zu lassen.” Sie sollen beim Spazierginger
eine Atmosphire der melancholischen Meditation, Kontemplation oder auch Reflexion
suggerieren.”

Als ein herausragendes Beispiel einer kiinstlich geschaffenen Ruine im Landschafts-
garten dient uns Roberts Tempel der Philosophie, den er auf der mitten im See gelegenen
Pappelinsel des norddstlich von Paris gelegenen Parks von Ermenonville errichtete.”*
1778 erhielt Robert den Posten eines Chefarchitekten der kéniglichen Girten und war
entsprechend als Gartenbauer titig.”® Die kiinstliche Tempelruine besteht aus insge-
samt sieben Siulen, von denen sechs jeweils einem modernen Philosophen gewidmet
sind, auf den ein charakteristisches Wort verweist: »lucem fiir Newton, nil in rebus ina-
ne fiir Descartes, ridiculum fiir Voltaire, naturam fiir Rousseau, humanitatem fiir William
Penn und justitiam fiir Montesquieu«."™ Die siebte Siule ist in Erwartung eines neuen
Philosophen gezielt unvollendet belassen. Die roh behauenen Steine zur Errichtung der
letzten unfertigen Siule liegen am Boden und den bereits vorhandenen Sockel ziert die
Inschrift »Quis hoc perificiet?« (Wer wird dies vollenden?)."”® Erneut invertiert Robert hier
den Ruinenstatus, denn es handelt sich bei der kiinstlichen Ruine streng genommen um
eine kiinstliche Bauruine. Die in ihrer Errichtung unabgeschlossene Architektur wird
bereits dem Verfall preisgegeben: »In seinem Zustand des Noch-nicht-Fertiggestellten,
Fertigen und Bereits-wieder-Zerfallenden steht es fiir ein unvollendetes Projekt, das sich
nie vollenden kann.«**® Nach heute iiber 200 Jahren seit ihrer Errichtung ist die kiinstli-
che Ruine Roberts durch die Verwitterung ihrer Materialien von einer tatsichlichen Rui-

118 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.120.

119 Ebd., S.125.

120 Ebd.

121 Die Begriffe Meditation, >Kontemplation<und >Reflexion< bezeichnen freilich sehr unterschiedli-
che Vorginge, werden aber im Zusammenhang mit den Ruinen gerne recht undifferenziert mehr
oder weniger synonym verwendet. Der Reflexionsbegriff soll hier im Zentrum der Uberlegungen
zur Ruinenisthetik stehen. Diese Wahl wird im weiteren Verlauf der angestellten Uberlegungen
nachvollziehbar werden. Reflexion soll im Unterschied zu Meditation und Kontemplation als ein
Prozess verstanden werden, der immer nach Sinn sucht.

122 Im Park von Ermenonville befindet sich auch der Sarkophag Jean-Jacques Rousseaus, dessen Ent-
wurf ebenfalls von Robert stammt.

123 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S. 125f.

124 Ebd., S.126.

125 Vgl ebd.

126 K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 37.
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ne phinomenal ununterscheidbar geworden. Wir werden auf die Differenzierung un-
terschiedlicher Entstehungsbedingungen und Verursachungen von Ruinen im Abschnitt
Typologie der Ruinen zuriickkommen.

2.4 Moderne und Postmoderne

Inder Moderne, Postmoderne oder auch der sogenannten posthistoire nehmen die Ruinen
noch einmal neue und verinderte Gestalten und Konnotationen an. Seit der Industria-
lisierung und der Entwicklung neuer Baumaterialien entstehen ginzlich neue Architek-
turstile und somit auch neue Ruinengestalten; die neuen Medien und Techniken, einset-
zend mit der Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert, erméglichen neue Wiederga-
be- und Darstellungsformen der Ruinen; schliefilich bringen die grofRen Kriege und Kon-
flikte des 20. Jahrhunderts eine Ruinierung der Lebenswelt ungeahnten Ausmafles mit
sich und den Auftakt in das 21. Jahrhundert markieren die in das kollektive Gedichtnis
gebrannten, medial vermittelten Bilder der verheerenden, terroristischen Zerstorung
der Twin Towers des World Trade Centers in New York am 11. September 2001 und die
daraus resultierende Stahlruine am sogenannten >Ground Zero«. Die Aktualitit der zer-
brochenen Gestalten des Ruinenmotivs bleibt bis in die Gegenwart hinein ungebrochen.

Die Erfindung der Fotografie geht von Beginn an eine enge Verbindung mit der Ar-
chitektur und der Ruine ein. »Das erste Foto itberhaupt war ein Architekturfoto«,™ wie
Gernot Bohme im Riickgriff auf eine Untersuchung zur Geschichte der Fotografie von
Michel Frizot bemerkt. »Im 19. Jahrhundert entdeckt der Zeitgeist die Ruinen. In ithrem
Angesicht werden sich dann auf natiirliche Weise der Reiz des Orients mit der Erfindung
der Fotografie verbinden.«?® Seit der 6ffentlichen Bekanntmachung des neuen Verfah-
rens durch Frangois Arago im August 1839 — die Daguerreotypie selbst wurde 1834 erfun-
den - gibt es keine Forschungsreise mehr ohne Fotografen, deren sehnlichster Wunsch

» einzufangen. Dem neuen Ver-

es wird, auf ihren Expeditionen »Bilder der Ewigkeit«
fahren wichst alsbald die Aufgabe zu, »als kulturelles Gedichtnis zu dienen«.”°

Vor dem ersten Weltkrieg verkommen die Ruinen durch eben jene Inflation an ewi-
gen >Bildern der Ewigkeit« der fotografischen Dokumentation von Ruinen auf Orient-
reisen zu klischeehaft-kitschigen, touristischen Stereotypen.™ Mit Benjamin liefRe sich
sagen, durch die technische Reproduzierbarkeit der Ruinen mittels der Fotografie gerit

B2 »Zu viele Ruinen haben die Ruinen getdtet.«™*

ihnen ihre einzigartige Aura abhanden.
Die touristischen Ruinen klassischer Bildungsziele wie Griechenland und Agypten wer-

den zu einem Wirtschaftsgut, sodass sich von einer regelrechten »Ruinenékonomie«*

127 Gernot Bohme: Atmosphire. Essays zur neuen Asthetik, Berlin3 2017, S.112.

128 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.160.

129 Ebd.

130 Ebd., S.164.

131 Vgl ebd., S.164f.

132 Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien
zur Kunstsoziologie, Frankfurt a.M.33 2012, S. 7—44.

133 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.165.

134 Ebd.
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sprechen ldsst. Die Erinnerungskultur liuft in diesem Zusammenhang Gefahr, zwang-
haft eine vermarktbare Vergangenheit zu suchen, wenn bis hin zu Heimat- und Freilicht-
museen kleiner Dorfer willkiirlich materielle Spuren der Vergangenheit in »Reliquien ei-

135 yverklirt werden.

nes mythischen Damals«

Eine zutiefst befremdliche Rolle nimmt die Ruine dann im Zuge der bereits erwihn-
ten nationalsozialistisch-dsthetischen Ideologie in Form der >Ruinenwert-Theorie< Al-
bert Speers an.”**
ginn des Bauvorhabens an die Gestalt der Architektur als zerstorte antizipieren. Modern

konstruierte Baustile seien demnach aufgrund der vergleichsweise schnellen Verging-

Der von Adolf Hitler besonders geschitzte Architekt will schon von Be-

lichkeit der neuen Baumaterialien fiir die nationalsozialistischen Herrschaftsbauten un-
geeignet; vielmehr miissten Bauweisen gefunden werden, die auch nach hunderten und
tausenden von Jahren noch mit den Zeugnissen griechischer und rémischer Uberres-
te konkurrieren kénnen.” Die Gedichtnisfunktion der Ruine wird dabei auf die »Erin-

8 reduziert. Hitler war von Speers Uberlegungen so be-

nerung imperialer Herrschaft«
geistert, dass er sie als >Ruinengesetz« festgeschrieben wiinschte. Kai Vockler berichtet
in diesem Zusammenhang von einem sogenannten >Grofbelastungskorper<auf dem Ge-
linde des kiinftigen >Triumphbogens«der geplanten Hauptstadt Germania des >groRger-
manischen Reiches«. Die geplante monumentale Staats- und Parteiarchitektur sollte ih-
ren Hohepunkt in einem iiberdimensionierten Reprisentationsbau mit einer Héhe von
117 Metern und einer Breite von 170 Metern sowie einer grofden Halle eines Durchmes-
sers von 250 Metern und einer Hohe von 220 Metern finden. Speer lie 1941 zur Priifung
der Tragfihigkeit des Untergrundes fiir dieses Bauvorhaben gigantischen Ausmafles den
>GrofRbelastungskorper« errichten: ein Druckkorper aus Beton mit einem Durchmesser
von mehr als 10 Metern und einem Gewicht von ungefihr 12.500 Tonnen."’ Die bis heu-
te erhaltene Betonruine »driickt buchstiblich den Wert des Speerschen Bauvorhabens in
ihrer stumpfsinnigen Massivitit aus«.'° Vockler schreibt hierzu:

»Da die mechanische Beseitigung zu zeit- und kostenintensiv ware und eine Spren-
gung nicht moéglich ist, wird dieses Zeugnis der >Grofie« des tausendjahrigen Reiches
noch lange fiirs kollektive Gedachtnis erhalten bleiben: als langsam vor sich hin bro-
ckelnder Betonklotz, der auf dem markischen Sand lastet und der auch dann noch

Millimeter um Millimeter einsinken wird, wenn Berlin bereits verschwunden ist.«"'

Grauenvolle Omniprisenz erlangen die Ruinen schliefilich durch die Zerstérungen der
beiden Weltkriege: »Nach 1945 verweisen die Ruinen nicht mehr auf die Vergangenheit,
sondern aufdie Gegenwart — und die Gegenwart erlebt die Zerstérungskraft in einer voll-
kommen neuen Dimension.«*** Auch medial treten bislang unbekannte Dimensionen
hinzu: Die neuen Bilder aus der Luft dokumentieren die verheerenden Bombenteppiche

135 Ebd.

136 Vgl ebd.

137 Vgl ebd.

138 Ebd.

139 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 41-44.
140 Ebd., S. 43.

141 Ebd.

142 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 208.
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auf Grof3stidte und die tibriggebliebenen Triimmerwiisten. Der durch den technischen
Fortschritt erméglichte Bombenkrieg und die Luftfotografie tauchen als »gleichzeitige
Phinomene«** auf. Die Verwiistungen des 20. Jahrhunderts haben ein zuvor ungekann-
tes »Bediirfnis nach Dokumentation«*** geweckt, das sich auch in Fragen des Denkmal-
schutzes widerspiegelt. Die Kriegsruinen der beiden grofien Weltkriege kiindigen fort-
an nicht mehr vom »abstrakten Wert einer fernen Vergangenheit«,'** sondern von den
am eigenen Leib erfahrenen Erlebnissen dramatischer Ereignisse und Todesbedrohun-
gen einer traumatisierten Generation: »Die Natur der Ruine verdndert sich. Von nun an
verkiindet sie, wenn auch leider vergeblich, den kategorischen Imperativ des »Das darf

146 Dem 20. Jahrhundert wird es somit zur Aufgabe, an Katastro-

nie mehr geschehen«.«
phen und Zerstérungen zu erinnern. Die »Stigmata der Geschichte«'*” miissen im Sinne
einer Pflicht zur Erinnerung bewahrt werden. Den Ruinen kommt dabei eine wichtige
und bedeutende symbolische Kraft zu.

Die Relevanz des Denkmalsschutzes nimmt in der Nachkriegszeit entsprechend
deutlich zu. Seit Aufkommen der modernen Formen des Denkmalschutzes zu Beginn
des 19. Jahrhunderts wird auch eine rege Diskussion iiber deren Art und Weise gefiihrt.
Wir werden hierauf im Kapitel zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart
zuriickkommen. Es geht letztlich insbesondere um die Debatte einer Opposition zwi-
schen Denkmalschutz in Formen der Restaurierung gegeniiber dem Denkmalschutz
als Formen der Konservierung. Wahrend im Zuge der Konservierung versucht wird, die
originale Architektur moglichst in ihrem unverdnderten Zustand zu bewahren und die
urspriinglichen Materialien zu schiitzen und zu erhalten, soll bei der Rekonstruktion
oder Restaurierung das Gebiude in seinen urspriinglichen Zustand zuriickversetzt
werden. Das Bauwerk soll so wiederhergestellt werden, wie es urspriinglich konzipiert
wurde. Der konstruktive und manipulative Eingriff ist im Falle der Wiederherstellung
deutlich weitreichender als bei der Konservation. Konservierung wird entsprechend
mit Authentizitit und Echtheit assoziiert, wihrend Restaurierungen in der Regel der

8 Fiir unser Thema der Asthetik

Verdacht auf Inszenierung und Kiinstlichkeit begleitet.
der Ruinen ist in diesem Zusammenhang die Frage besonders interessant, ob und
inwiefern die Authentizitit der Ruinen relevant fiir deren isthetische Rezeption ist.
Durch Beispiele, wie die vollkommen kiinstlichen Ruinen im Landschaftsgarten oder
Formen der fiktionalen Ruinen im Fantasy- und Science-Fiction-Genre, drangt sich der
Verdacht auf, dass die dsthetische Wirkung der Ruinen zuweilen auch unabhingig von
der Echtheit ihrer Historizitit besteht.

Fir das Thema Ruinen relevant wird seit der Moderne der enorme Wandel der Grof3-

stadte. Seit Charles Baudelaire entziindet sich eine spezifische Melancholie am Wechsel

143  Ebd.

144 Ebd.

145 Ebd,, S.177.

146 Ebd.

147 Ebd.

148 Vgl. ebd., S.169—177.
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5! kennzeichnen das mo-

der Gestalt der Grofistadt."® Beschleunigung™° und Unruhe
derne Grof3stadtleben und fithren zu Entfremdungsmomenten, an denen sich ein alle-
gorisches Bewusstsein entziindet, das sich bei Baudelaire, Benjamin, Simmel, Sigfried

52 Im Umbherstreifen

Krakauer und anderen in der Figur des Flaneurs verkorpert findet.
und Herumschlendern des Stadtspaziergingers durch die Atmosphiren urbanen Trei-
bens tut sich ihm ein permanenter Wandel im Spannungsfeld aus Ruinierung und Neu-
entstehung — eine Dialektik aus Zerstérung und Erbauung - seiner Lebenswelt auf, der
ihm zum spiegelbildlichen Reflektor der eigenen Melancholie wird. Durch die unauf-
haltsam beschleunigte Dynamik der Grofstidte und den andauernden Wechsel ihres
Erscheinungsbildes entzieht sich dem sublimen Beobachter in Gestalt des Flaneurs ein
Heimats- und Traditionsgefiihl — an seine Stelle treten Schock und Entfremdung. Die al-
legorische Wahrnehmung des modernen urbanen Melancholikers »zeigt die Gegenwart
als Ruine und taucht die Zukunft in die Farben der Antike. Sie verleiht der Gegenwart
einen allegorischen Wert: Fiir den Melancholiker ist alles Ruine, weil alles zur Allegorie
wird. Die Allegorie driickt durch den Umweg tiber das Bild etwas anderes aus, als man
sagen will und schafft damit Distanz zum Sinn. Diesem Bruch entspricht die Fremdheit
des Melancholikers, sein Gefiihl, den Kontakt zur Realitit verloren zu haben, die wie ver-
steinert erscheint.«"?

Das Verhiltnis von >Melancholie, >Allegorie< und »Ruine« ist zentral fiir die vorliegen-
den Uberlegungen. Der Begriff der »Melancholie« wird uns insbesondere im Kapitel zum
Raum der Gefiihle wiederbegegnen, das Melancholie als voraussetzungsreiches atmosphi-
risches Wahrnehmungsgeschehen erliutern wird. Der Begriff der>Allegorie«wird uns im
Kapitel zum Raum der Zeichen beschiftigen, denn letztlich lassen sich Allegorien als an-
ders-, doppel- oder mehrdeutige Semiose begreifen, die eine feststehende Sinngebung
gerade unterlaufen. Eine konstitutive Un(ter)bestimmtheit kennzeichnen Allegorien auf
der Objekt- und das allegorische Bewusstsein auf der Subjektseite der Wahrnehmungs-
situation. Die Allegorie charakterisiert insbesondere die prinzipielle Unabgeschlossen-
heit der Dynamik des semiotischen Prozesses. In dieser grundlegenden Unfassbarkeit
des menschlichen Selbst- und Weltverhiltnisses liegt die Nihe zur Melancholie, der sich
ihr Gegenstand permanent entzieht.

Die angesprochene rasante bauliche Entwicklung der Grof3stidte im 20. Jahrhun-
dert zieht Formen der Stadt- und Industriearchiologie nach sich, die zuweilen auch
durch die Kinste und dsthetischen Medien betrieben werden. So lisst sich in diesem
Zusammenhang an die prominenten Fotoserien von Hilla und Bernd Becher denken,

149 Vgl. Charles Baudelaires: Die Blumen des Bisen, Miinchen' 2016.

150 Der Begriff>Beschleunigung< eignet sich heute mehr denn je nicht allein zur Bestimmung des ur-
banen Stadtlebens. Siehe hierzu insb. die Schriften Hartmut Rosas, bspw.: Hartmut Rosa: Beschleu-
nigung. Die Verinderung der Zeitstrukturen in der Moderne, Frankfurt a.M. 2005.

151 Zum Begriff dersUnruhecsiehe: Ralf Konersmann: Die Unruhe der Welt, Frankfurt a.M. 2015.

152 Vgl. Charles Baudelaire: Das Schdne, die Mode und das Cliick. Constantin Guys, der Maler des modernen
Lebens, aus dem Franzdsischen Gbers. v. Max Bruns, Berlin 1988; Walter Benjamin: Das Passagen-
Werk, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 5, hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser,
Frankfurt a.M. 1991; Sigfried Kracauer: Straflen in Berlin und anderswo, Berlin 2020; Georg Simmel:
Die Grof3stidte und das Geistesleben, Frankfurt a.M. 2006.

153 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.194.
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die mit ihren Schwarzweif¥fotografien die Asthetik {iberkommener Industrieanlagen
dokumentieren. Diese Ruinen des industriellen Zeitalters — Wasserspeicher, Kohlesilos,
Gasometer, Kalkofen, Hochéfen, Zechenanlagen und dergleichen - sind Ergebnis des
technologischen Fortschritts und des damit einhergehenden Einflusses auf die Gestalt
der Lebenswelt.”* In direkter Tradition stehend muss auch das Auftauchen der so-
genannten >urban exploration< und die Faszination fiir >lost places< gesehen werden, die
neben der Omniprisenz von Ruinen in Computerspielen eine der jiingeren Formen der
asthetischen Auseinandersetzung mit Ruinen darstellen. Verlassene Orte werden zu
Momenten einer reflektierenden Erinnerung itber vergangene Lebensweisen und Titig-
keiten des Menschen. Im Kapitel zur Ruinenfotografie werden wir diesen Phinomenen
eigens nachgehen. Hierbei ist auch die Verursachung von Ruinen durch 6konomische
Krisen und wirtschaftlich wechselhafte Zeiten relevant — man denke blof an Gegenden
wie Detroit in den USA und die dort befindlichen Bau- und Investitionsruinen. Die
USA weisen zwar weniger historische Ruinen auf als Europa, sind dafiir jedoch fir
Geisterstidte und verlassene Orte bekannt.”™ Marc Augé hat den Begriff des »Nicht-
Ortes«**® geprigt, der sich dazu eignet, diese sonderbaren verlassenen Orte moderner
Zeiten zu beschreiben.

Ein weiteres mit den Ruinen in Zusammenhang stehendes Thema sind die Entwick-
lungen der Architektur seit spitestens Mitte des 20. Jahrhunderts. Die postmodernen
Bauten von Stararchitekten wie z.B. Frank Gehry, Peter Eisenmann, Bernard Tschumi,
Daniel Libeskind und Arata Isozaki sind zwar keine Ruinen, entwickeln aber ein dekon-
struiertes architektonisches Formenvokabular, das denjenigen Gestalten der Ruinen bis-
weilen in gewisser Weise verwandt ist. Dieses Verhiltnis zeitgendssischen Bauens zu
Ruinen wird im Kapitel zu den Atmosphiren der Architektur erneut aufgegriffen.

Nach diesem kurzen historischen Abriss der Geschichte der Spuren der Geschich-
te in Form von Ruinen soll nun die genauere Auseinandersetzung mit den Darstellun-
gen von Ruinen in unterschiedlichen dsthetischen Medien erfolgen. Es gilt, die Asthetik
der medialen Dimensionen des Ruindsen auszuloten, um den Phinomenbereich zu be-
leuchten, dem wir uns anschliefSend im zweiten GrofRabschnitt der Arbeit theoretisch
annihern wollen.

154 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 229.

155 Vgl. ebd., S. 236ff,; siehe zudem: Martin Prochdzka: Ruinen in der Neuen Welt — Von Roanoke bis Los
Angeles, ibers. von Michael C. Frank, in: A. Assmann, M. Gomille u. G. Rippl (Hg.): Ruinenbilder,
S. 89-103.

156 Marc Augé: Nicht-Orte, aus dem Franzosischen bers. v. Michael Bischoff, Miinchen* 2014.
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I1l. Asthetische, artifizielle und artistische Reflexion:
Phanomenologie der Ruinen

Der nun folgende Abschnitt verfolgt vor allem zweierlei: Zum einen soll bereits ersicht-
lich werden, inwiefern die Ruine ein Reflexionsobjekt ist und zum anderen werden wir sehen,
inwiefern die Ruinen in unterschiedlichen Reflexionsmedien thematisiert werden. Wir haben es
beim Ruinenisthetischen folglich mit einem Reflexionsgeschehen in doppelter Hinsicht
zu tun: Die Ruine ist als Sonderfall einer selbstreferentiellen Architektur’ bereits selbst
ein Reflexionsobjekt, iiber das zusitzlich in unterschiedlichen Medien reflektiert wird.
In dsthetischer Hinsicht umfasst die Extension des Begriffes >Reflexionsmediumc«in
einem engeren Sinne den Bereich der Kiinste und in einem weiteren Sinne den Bereich
der dsthetischen Medien. Definitionsversuche des Kunstbegriffes sollen umgangen wer-
den, da fiir das Thema der Asthetik der Ruinen zuvorderst relevant ist, inwiefern die
Ruinen im begrifflich weiteren Bereich der dsthetischen Medien Gestalt annehmen, und
nicht so sehr, ob es sich im Einzelfall um eine Darbietung handelt, der wir als besonders
gelungenes dsthetisches Objekt die Weihe des Kunstwerkstatus verleihen wollen.> Mit
Fokus auf dem Reflexionsbegrift soll stattdessen von theoretischen Reflexionen als Begriffs-
arbeit, artifiziellen Reflexionen als dsthetischen Medien, artistischen Reflexionen als Kunst-
objekten und dsthetischen Reflexionen als dsthetischen Erfahrungen gesprochen werden.
Der Komplex dsthetischer Medien, der auch die Kiinste umfasst, lisst sich so gesehen
auch als Sphire artifizieller Reflexionen bezeichnen, die in ihren besonders gelungenen
Formen zu artistischen Reflexionen avancieren. Ob Zeichnungen, Radierungen, Gemal-
de, Fotografien, analoge und digitale Bewegtbilder oder Technologien erweiterter und
virtueller Riume: Es handelt sich in allen diesen Fillen um Artefakte, d.h. vom Menschen
hergestellte Objekte, die uns etwas prisentieren, in das produktionsisthetisch bereits

1 Dass und inwiefern Ruinen selbstbeziigliche architektonische Objekte und darin ein Sonderfall
unter Bauwerken sind, wird im Kapitel zu den Atmosphdren der Architektur naher ausgefiihrt wer-
den.

2 Zur regen Debatte um die Definition des Kunstbegriffs siehe exemplarisch: Roland Bluhm u.
Reinold Schmiicker (Hg.): Kunst und Kunstbegriff. Der Streit um die Grundlagen der Asthetik, Miinster
2013; zur Frage der Definition von offenen und wesentlich umstrittenen Begriffen wie dem der
>Kunst¢siehe auch: Daniel Martin Feige: Computerspiele. Eine Asthetik, Berlin 2015, S. 39—79.
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Reflexionen eingeflossen sind und das wiederum rezeptionsisthetisch Reflexionen pro-
voziert. Will man verstehen, worin Sinn und Bedeutung dieser mehr oder weniger ar-
tistischen Artefakte bestehen, bedarf es einer Erliuterung, die deren Reflexionscharak-
ter ernst nimmt. Es handelt sich um ein grundlegendes Charakteristikum &sthetischer
Medien und kiinstlerischer Gegenstinde, dass sie Reflexionsvollziige in Gang setzen.?
Klarerweise fithrt nicht jeder vom Menschen geschaffene Gegenstand, der im weitesten
Sinne etwas darstellend prisentiert, permanent zu irgendwelchen Reflexionen. Schlief3-
lich lassen sich z.B. die iiblichen Darstellungen von weiblichen und ménnlichen Figiir-
chen an offentlichen Toilettentiiren im Idealfall problemlos als Hinweis darauf dechif-
frieren, welchen Raum man konfliktfrei betreten darf, ohne dabei in eine Reflexion iiber
Genderfragen und bestehende Selbst- und Weltverhiltnisse zu verfallen — aber letzteres
wire moglich. Der Reflexionsbegriff im hier behandelten Sinne lebt von der Potentiali-
tit der Reflexion. Es geht letztlich um menschliche Praktiken des Reflektierens, wobei
unterschiedlichste Dinge in der Welt in unterschiedlichster Weise Anlass zur Reflexion
bieten. Diese zunichst sehr vagen Uberlegungen zum Reflexionsbegriff werden an spa-
terer Stelle genauer spezifiziert werden. Die genannten unterschiedlichen Formen theo-
retischer, dsthetischer, artifizieller bzw. artistischer Reflexion sollen im Abschnitt zu den
Formen der Reflexion eingehender auseinandergehalten werden.

An dieser Stelle ist zunichst entscheidend, dass die nachfolgend vorgestellten
Phinomene der Ruinen im engeren Sinne und des Ruingsen in einem weiteren Sinne
im Hinblick auf ihre Verfasstheit untersucht werden sollen, uns Reflexionen zu er-
moglichen. Die These lautet, dass die unterschiedlichen dsthetischen Medien jeweils
bestimmte konstitutive Moglichkeiten der Reflexion realisieren, welche die Ruine in
verschiedener Weise als Reflexionsobjekt erscheinen lassen. Diese Unterschiede, aber
auch Gemeinsamkeiten wollen die nachfolgenden Uberlegungen — wenn auch nicht
erschopfend, so doch zumindest insoweit, als sie die hier angestellten Behauptungen
stittzen — ersichtlich werden lassen. Das Terrain dsthetischer Medien im Ganzen soll
indes mit Daniel Martin Feige als ein Geschehen der »spannungsreichen Einheit is-
thetischer Medien«* begriffen werden. Was das Wesen eines bestimmten isthetischen
Mediums ist, wird diesem Verstindnis zufolge in und durch die einzelnen Gegenstinde,
die wir dieser Mediengattung zurechnen, permanent neu- und weiterverhandelt. Die
konstitutiven Moglichkeiten der Verwendung eines Mediums lassen sich demnach nicht
vor seinen einzelnen Gegenstinden bestimmen. Das Wesen eines jeweiligen Mediums
lisst sich gewissermafien nur als »bestimmte Unbestimmtheit«® definieren.® Einzelne
asthetische, artifizielle und artistische Gegenstinde sind diesem Verstindnis zufolge
nur als historische Objekte zu erliutern; nur eine Erklirung dieser Objekte, die deren
spezifische Zeitlichkeit im Blick behilt und danach fragt, was sie einst waren, derzeit

3 Reflexion ist klarerweise nicht das einzig Entscheidende im Zusammenhang mit dsthetischen Me-
dien und den Kiinsten, wie wir in Auseinandersetzung mit den Begriffen >Auracund >Atmosphare«
noch genauer sehen werden. Meine Untersuchung will bei den angestellten Uberlegungen zur As-
thetik jedoch in gewisser Weise einen Schwerpunkt auf den Reflexionsbegriff legen.

4 D. M. Feige: Computerspiele, S.115.

5 Ebd., S. 67.

6 Vgl. ebd., S. 67-79.
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sind und zukiinftig eventuell gewesen sein werden, kann eine adiquate Bestimmung —
als eben konstitutiv offene Bestimmung — des Zusammenspiels unterschiedlicher Me-
diengattungen als spannungsreicher Einheit liefern.” Es steht also nicht ein fiir alle Mal
fest, was Malerei, Fotografie, Film, Computerspiel und augmented und virtual reality sind;
vielmehr gewinnen diese Mediengattungen ihre jeweils spezifischen Konturen gerade
aus einem andauernden spannungsreichen und dynamischen Aushandlungsprozess
heraus.® Konkret lassen sich dann Charakterisierungen der folgenden Art anstellen:
Malerei operiert im Medium der Farben, Fotografie mit technisch ermdéglichten ein-
gefangenen Momentaufnahmen, Filme mit einem synidsthetischen Zusammenspiel
eines Klangbildgeschehens, Computerspiele leben von einer gewissen Interaktivitit,
augmented und virtual reality tiberfithren uns in Sphiren digital erschaffener Raumer-
fahrungen; aber auch augmented und virtual reality leben von einer spezifischen Inter-
aktivitit, auch das Computerspiel erschafft ein synisthetisches Zusammenspiel eines
Klangbildgeschehens, auch Filme tiberfithren uns in gewisser Hinsicht in dsthetische
Raumerfahrungen, auch Fotografie operiert im Medium der Farben und auch Malerei
ermoglicht eingefangene Momentaufnahmen. Will man die Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede der diversen dsthetischen Medien genauer ermitteln, sollte man sie immer
(wieder) gemeinsam in den Blick nehmen.® Auf welch unterschiedliche Art und Weise
isthetische Medien das jeweils dsthetisch Erfahrbare zu einem Reflexionsgeschehen
werden lassen, lisst sich nur verstehen, wenn man die unterschiedlichen dsthetischen
Medien zusammen betrachtet, was nachfolgend mit Blick auf die mediale Thematisie-
rung der Ruinen geschehen soll. Die dsthetischen Medien leben von einem dynamischen
Austauschprozess ihrer jeweiligen Mittel und Moglichkeiten, wie der verwendeten
Materialien, Techniken und Methoden, die gemeinsam deren Bestimmtheit realisieren,
die sich in erster Linie als dieser dynamische Prozess eines Aushandlungsgeschehens
begreifen lisst.

Ein moglicher Einwand wire, warum nun Reflexionsbegriffe verhandelt werden. Ei-
ner Asthetik der Ruinen muss es doch primir darum gehen, die Schnheit von Ruinen zu
bestimmen, also die Frage zu stellen: Inwiefern sind Ruinen schén?

Meine Studie verfolgt insbesondere folgende Vermutung: Ruinen sind schon, weil sie
iiber ihr blofSes sinnliches Erscheinen hinaus ein besonderes dsthetisches Reflexionsgeschehen in
Ganyg setzen. Fur die dsthetische Wahrnehmung im Allgemeinen gilt: »Etwas um seines
Erscheinens willen in seinem Erscheinen zu vernehmen — das ist ein Schwerpunkt aller
isthetischen Wahrnehmung.«*® Wir finden demzufolge etwas schén, wenn wir es um sei-
ner selbst willen wahrnehmen wollen. Diese Selbstzweckhaftigkeit ist dabei in doppelter
Hinsicht zu verstehen: um des Gegenstands und des Vollzugs dieser Wahrnehmung willen:

»Es ist ein spiirendes Sich-gegenwartig-Sein, das das Verweilen bei der sinnlichen Be-
sonderheit von etwas begleitet. Die besondere Gegenwartigkeit des Gegenstands der

7 Vgl. ebd., S. 74ff.

8 Vgl. ebd., S. 77ff.

9 In diesem Sinne siehe bspw.: Martin Seel: Die Kiinste des Kinos, Frankfurt a.M. 2013.
10 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 38.
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Wahrnehmung ist so an eine besondere Gegenwartigkeit des Vollzugs dieser Wahr-
nehmung gebunden. Wir kénnen nicht auf die Gegenwart eines Gegenstands achten,
ohne unserer eigenen Gegenwart innezuwerden.«"

Wir sind folglich im Zuge der dsthetischen Aufmerksambkeit fitr den Gegenstand der
Wahrnehmung immer schon durch die Wahrnehmung des Gegenstands auf unsere
Aufmerksamkeit selbst gespiegelt. Wir sehen, horen, riechen, schmecken und ertasten
nicht blofR etwas, sondern wir sehen sehend, héren horend, riechen riechend, schme-
cken schmeckend und tasten tastend. Das Partizip Prisens markiert die Vollzugsform
und Selbstreferenzialitit des Wahrnehmungsgeschehens. Wir nehmen nicht einfach
nur etwas wahr, sondern wir nehmen wahr, dass wir etwas wahrnehmen. »Dieses Spii-
ren hat als solches noch nichts mit einer reflexiven Selbstbeziiglichkeit zu tun [...].«* Das
gilt allerdings nur, wenn man das Reflexionsgeschehen von vornherein als begriffliche
Reflexion betrachtet. Begreift man das dsthetische Wahrnehmungsgeschehen hingegen
in ganz grundlegender Hinsicht immer auch als ein Zuriickgeworfensein auf das eigene
Wahrnehmen des Wahrgenommenen, so ist ein wesentlich reflexives Moment von
Beginn an im Spiel.

Auf einer komplexeren Ebene wird die Reflexion schlieflich zu mehr als einer blo-
3en Aufmerksamkeit fiir die eigene Aufmerksamkeit. Im Medium begrifflicher Sprache
wird das dsthetische Reflexionsgeschehen zu einem Durchspielen voraussetzungsrei-
cher Selbst- und Weltverhiltnisse im Sinne einer Reflexion iiber Wahrnehmungs- und
Verstindnisweisen unserer selbst und der Welt. Auf diese Weise lasst sich nachvollzieh-
bar erliutern, wie Ruinen zu dsthetischen Schauplitzen eines Ringens des Menschen mit
sich selbst im weitesten Sinne werden kénnen; sprich: wie die Begegnung mit Ruinen zu
einem isthetischen Wahrnehmungsgeschehen wird, in dem uns die iibriggebliebenen
Steine als Spuren der Vergangenheit erscheinen, an denen wir tiber das unaufhaltsame
Verrinnen der Zeit, den permanenten Wandel der Lebenswelt, den Lauf der Naturgezei-
ten, die Geschichte der Menschheit, das Unterworfensein gegeniiber Kriften, die nicht
die eigenen sind, die Endgiiltigkeit des Todes usw. reflektieren.

Es soll hier zwischen drei grundlegenden Modi der Reflexion differenziert werden:
der theoretischen Reflexion, der dsthetischen Reflexion und der artifiziellen bzw. artistischen
Reflexion. Wihrend die artifizielle bzw. artistische Reflexion mit mehr oder weniger ar-
tistischen Spielarten der dsthetischen Medien und Kiinste operieren und die dsthetische
Reflexion die 4sthetische Erfahrung mit diesen Gegenstinden meint, aber beispielswie-
se auch auf die Begegnung mit Naturobjekten zielt, vollzieht sich die theoretische Refle-
xion allein im Medium von Sprache und Begriff. Die theoretischen Reflexionen sind der
Schauplatz wissenschaftlicher Theoriebildung und der Arbeit am Begriff, wihrend die
artifiziellen bzw. artistischen Reflexionen auf Objektseite in den isthetischen Medien
und Kiinsten Gestalt annehmen und sich auf Subjektseite in der dsthetischen Reflexi-
on als Erfahrung mit dsthetischen Gegenstinden vollziehen. Dabei besteht oftmals ein
interdependentes Verhiltnis zwischen den unterschiedlichen Dimensionen der Reflexi-
on. Man denke dabei nur an die moderne und zeitgendssische Kunst, deren Produkti-

b8 Ebd., S. 60.
12 Ebd., S. 59f.
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on und Rezeption zuweilen von voraussetzungsreichen theoretischen Diskursen getra-
gen wird. Mit den Ruinen verhilt es sich nicht anders: Ohne die entsprechenden Dis-
kurse tiber Ruinen wiren sie blof3e Triitmmerreste verstummter Dinge, denen jeglicher
Bedeutungsreichtum abginge. Wir werden uns zunichst den isthetischen und artifizi-
ellen bzw. artistischen Reflexionen als Reflexionen itber Wahrnehmungs- und Verstind-
nisweisen unserer selbst und der Welt im Medium der unterschiedlichen 4sthetischen
Medien und Kiinste zuwenden, um anschliefRend nach den theoretischen Reflexionen
iiber diese Phinomene zu fragen.” Der gemeinsame Gegenstand dieser Reflexionsfor-
men ist in unserem Kontext die Ruine, die selbst keine realisierte Reflexion darstellt, sich
diesen Reflexionsweisen gegeniiber jedoch offen verhilt.

Den Begriff der >Reflexion« fiir die Asthetik stark zu machen, meint vor allem eines:
Mit Blick auf unser Thema Ruinen geht es nicht allein darum, dass Ruinen in unter-
schiedlichen 4sthetischen Medien und Kiinsten in der einen oder anderen Weise darge-
stellt werden und Gestalt annehmen; es geht vielmehr um die mit diesen Darstellungen
einhergehenden Wahrnehmungs- und Verstindnisweisen unserer selbst und der Welt.
Die dargebotenen Ruinen verkorpern Perspektiven darauf, wie der Mensch sich selbst
und seine Welt versteht und wahrnimmt. Unterschiedliche Darstellungen der Ruinen
sind demnach Ausdruck unterschiedlicher, immer auch historischer Verstindnis- und
Anschauungsweisen.

Zunichst soll der Phinomenbereich der Ruine und des Ruingsen abgesteckt werden,
um absehbar werden zu lassen, womit sich eine Asthetik der Ruine zu befassen hat. Der
Begriff des sPhinomens« leitet sich vom altgriechischen phainémenon her und bedeutet
»ein sich Zeigendes< oder auch sein Erscheinendes<.”* In diesem Sinne geht es um Er-
scheinungsweisen der Ruinen in unterschiedlichen dsthetischen Medien. In der Vorstel-
lung dieser Darstellungen soll ersichtlich werden, worin im Einzelnen die artifiziellen
bzw. artistischen Reflexionen bestehen, denen die Schrift im weiteren Verlauf nachge-
hen will.

Einem weiteren moglichen Einwand soll an dieser Stelle bereits vorab begegnet wer-
den: Einer Asthetik der Ruinen kdnne es doch nicht allein um Darstellungen von Ruinen
gehen, sondern es miisse in erster Linie um die >realec Begegnung mit aufSermedialen Rui-
nenund deren isthetischer Rezeption gehen. Dem ist entgegenzuhalten, dass esim Zuge
der gesamten vorliegenden Untersuchung — mal direkter, mal indirekter — immer auch
um die Rezeption realer Ruinen geht, auch wenn bisweilen Darstellungen der Ruinen
im Fokus stehen. Die dsthetische Erfahrung in der tatsichlichen Begegnung mit realen
Ruinen ist in der Regel in fundamentaler Weise von den theoretischen, artifiziellen und
artistischen Reflexionen itber Ruinen gepragt, mit denen wir uns nun eingehender aus-
einandersetzen werden.

13 Entscheidend indiesem Zusammenhangistder Umstand, dass sich die Beschiftigung mitden For-
men der Reflexion hier klarerweise im Medium einer theoretischen Reflexion abspielt. Die ange-
stellten Uberlegungen verstehen sich selbst als theoretische Reflexion zunichst iiber dsthetische,
artifizielle und artistische Reflexionen und anschlieflend iiber theoretische Reflexionen, welche
die Begriffe des Ruinenisthetischen aufklaren wollen.

14 Vgl. Kluge: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, bearbeitet v. ElImar Seebold, Berlin®
2011, S. 701.
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3.1 Ruinenmalerei

Schauen wir zunichst auf die Ruinen im Medium der Malerei. Piranesi betrieb zwar
selbst keine Malerei, seine Zeichnungen, Radierungen und Kupferstiche waren jedoch
prigend fiir die Ruinenmalerei insbesondere diejenige Roberts.”” Neben Pannini hatte
Piranesi wohl den gréfiten Einfluss auf Roberts Malerei, weshalb sein Werk noch einmal
eingehender vorgestellt werden soll, bevor wir uns Roberts und Friedrichs Ruinenmale-
rei zuwenden.' Es wird ersichtlich werden, dass Friedrichs und Roberts Ruinendarstel-
lungen exemplarisch fir entgegengesetzte Inszenierungsweisen der Ruinen stehen, die
uns auch bei spiteren Darstellungen der Ruinen im Medium Fotografie, Film, Compu-
terspiel sowie den erweiterten und virtuellen Riumen begegnen werden. Wihrend Ro-
berts Ruinen zumeist eine Atmosphire idyllischer Befriedung dar- und herstellen, er-
scheinen Friedrichs Ruinen eher unheimlich und befremdlich. Das Spektrum moglicher
Erscheinungsweisen der Ruinen vollzieht sich zwischen eben solchen Polen der Harmo-
nie und Disharmonie, Befriedung und Entfremdung, Schénheit und Hisslichkeit, Erha-
benheit und Erbiarmlichkeit, Heimlichkeit und Unheimlichkeit, Ruhe und Unruhe, an-
hand derer sich das atmosphirische Erscheinen einzelner Ruinen charakterisieren lisst.

Piranesi, der vor allem auf dem Gebiet der Radierungen und Veduten Berithmtheit
erlangte, verfolgte insbesondere ein Hauptanliegen: »der Stadt Rom eine Architektur, ei-
ne Gesellschaftsform und einen Lebensstil zuriickzugeben, die sich mit jenen der Antike
messen kdnnen.«” Darin liegt seine iiber blof§ wiedergebende Darstellungen im Medi-
um der Radierung hinausweisende Mission einer Verklirung des historischen Roms zu
einer Art Utopie oder Idee der Erneuerung und Verbesserung gesellschaftlicher Lebens-
weisen und Lebensriume.’ Bei Luigi Ficacci heifit es: »Seine druckgraphischen Blitter
machten Dinge auf eine bislang unbekannte und unfaflbare Weise >sichtbar«. Was auch
immer sie darstellten - sie enthiillten etwas sozusagen Unbekanntes [...]. Seine Stiche
stellten eine unbekannte Welt vor, die selbst in der prizisen Wiedergabe eine unerhor-
te Suggestionskraft besal.«”* Durch eine »imaginir itberhéhte Wiedergabe« und mit-
tels eines »stitrmischen chromatischen Wechselspiels von Licht und Schatten« emotio-
nalisiert und dramatisiert Piranesi im Zuge seiner Ansichten der Stadtlandschaft Roms
deren wohlbekannten Monumente:*® »Sein Expressionismus, der der Radierung bisher
noch nie gesehene Bildqualititen verleiht, gibt den Monumenten ihre massive Prisenz
zuriick, auch wenn sie in Triitmmern liegen.«*" Diese Form des Expressionismus wird
insbesondere durch eine Uberspitzung von Perspektive und Volumen der Architektu-
ren in ihrer Darstellung erzeugt, wodurch Piranesis Monumente Roms enorme Ausma-
Re annehmen. Vor allem in Relation zur Darstellung vereinzelter, winzig erscheinender

15 Vgl. Hubert Burda: Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, Miinchen 1967, S. 43—48.
16 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 108.
17 Luigi Ficacci: Giovanni Battista Piranesi, KdIn 2006, S. 7.

18 Vgl. ebd.
19  Ebd.,S.8.
20 Ebd.

21 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.102.
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Menschen wird der itberzeichnete Maf3stab der gigantischen architektonischen Gebil-
de deutlich. Die wechselseitige Beeinflussung zwischen Piranesi und Robert zeigt sich
beispielsweise an der gemeinsamen Verwendung der sogenannten >Froschperspektives,
mittels derer die Gigantomanie der prisentierten Bauwerke noch gesteigert wird.**

Piranesi emanzipiert sich mit seinen Ruinendarstellungen vom vorgegebenen Ideal
der Kunst der griechischen Antike, deren Vorbildfunktion insbesondere aus der zuneh-
menden Bekanntheit der Theorien Winckelmanns resultiert, der die griechische Plastik
zum hochsten dsthetischen Paradigma erklirt.”® Erst im Zuge sukzessiver Abstandnah-
men vom normativen Antikenverstindnis wandelt sich auch das Bild der Ruinen. Ge-
schichte und der Bezug zu ihr werden als unterschiedliche Phinomene begriffen, die
sich insbesondere im Medium der bildenden Kiinste reflektieren lassen. Am Beispiel Pi-
ranesis zeigt Steinhauser, wie sich im Medium der Kunst ein Paradigmenwechsel voll-
zog, im Zuge dessen Wissen und Kunst nicht wie zuvor als Einheit verstanden, sondern
dissoziiert wurden: »Diese Ausdifferenzierung des Asthetischen, die sich auf der Ebene
der Theoriebildung ja mit Baumgartens Asthetik als Lehre von der sinnlichen Erkennt-
nis manifestierte, fithrte zugleich implizit zu einer Unterscheidung von Geschichte und
Erinnerung.«** Es entsteht ein Bewusstsein dafiir, dass die Geschichte im Medium der
Kunst in Szene gesetzt wird. Im ausgehenden 17. Jahrhundert und der epochemachen-
den Querelle des Anciens et des Modernes stehe Piranesi fiir das Recht auf Erfindung gegen-
iiber der Autoritit der Uberlieferung.?® Die antiken Romruinen figurieren bei Pirane-
si »als heroische Protagonisten einer Geschichtsbiihne, die Vergangenheit und Gegen-
wart imaginativ iiberblendet und im Bewusstsein eines Zeitsprungs ins Verhiltnis setzt
[..]«,* denn bei aller topographischen und archiologischen Genauigkeit seines Stich-
werkes zielen seine Darstellungen auf eine neue Betonung der Ausdrucksqualitit der
Ruinen ab. Seine Darstellungen antiker Ruinen illustrieren diese nicht nur, sondern evo-
zieren sie — so zeigte sich Goethe durch einen an Piranesi geschulten Blick beim tatsich-
lichen Anblick rémischer Ruinen ironischerweise zutiefst enttiuscht.”” Wir sehen an
diesem Beispiel, wie deutlich die Wahrnehmung tatsichlicher Ruinen durch die Kennt-
nis ihrer Darstellungen beeinflusst sein kann.

Mit Blick auf Piranesis Darbietungen antiker Ruinen lisst sich festhalten: »Das Neue
kleidet sich in die dsthetisch imaginierte Erinnerungsform des Alten, bevor es seine eige-
ne Sprache findet.«*® Die antiken Ruinen werden nicht einfach nur abgebildet und wie-
dergegeben, sondern in den Gemilden auf genuine Weise vom Kiinstler inszeniert und
somit gewissermaflen neu erschaffen. Durch die kiinstlerische Auseinandersetzung, im-
mer auch verstanden als artistische Reflexion, entsteht somit ein neuer Blick auf die al-
te Geschichte und ihre >Zeugen< in Form der ruinierten Architekturen. Darin zeigen sich
wesentlich produktive und progressive Charakterziige der Kunst: Wie wir an Goethes

22 Vgl.ebd, S.108.
23 Vgl.ebd, S.102.
24 M. Steinhauser: Die dsthetische Gegenwart des Vergangenen, S.103.

25 Vgl. ebd.
26 Ebd.,S.101.
27 Vgl.ebd.

28 Ebd., S.103.
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Beispiel sehen, ist die Kunstbegegnung in der Lage, die generelle Wahrnehmung zu be-
einflussen und zu verindern. So formt z.B. die Begegnung mit Landschaftsmalerei in
gewisser Hinsicht unseren Blick auf tatsichliche Landschaften. Das ist ein entscheiden-
der Aspekt, wenn wir verstehen wollen, inwiefern uns Landschaftsszenerien als erhaben,
romantisch oder malerisch erscheinen; es handelt sich dabei um ein atmosphirisches
Wahrnehmungserlebnis, das zumeist von bestimmten theoretischen und artifiziellen
bzw. artistischen Reflexionen in Auseinandersetzung mit den jeweiligen Gegenstinden
getragen wird. Fir die Erfahrungsweisen mit Ruinen ist relevant, was der Mensch im
Laufe der Geschichte iiber sie geschrieben hat und wie sie dargestellt werden — beides
tragt auf fundamentale Weise unsere Begegnung mit Ruinen.

»Wie die andere Seite der Medaille verkdrpert Hubert Robert den Gegensatz zu Pi-
ranesi. Auch wenn er wie alle dessen Einfluss unterliegt, stellt der franzosische Maler
dem feierlichen Ernst und dem Engagement des Venezianers doch eine Leichtigkeit und
Beweglichkeit gegeniiber, die ihn alle Malweisen ausprobieren lassen.«* Auf Roberts
Ruinendarstellungen trifft Simmels Riickkehr der Natur, der zufolge die Natur sich die
menschlichen Erzeugnisse zuriickerobert, nur bedingt zu. Raulets Ansicht nach kommt
es vielmehr zu einer »Rehumanisierung der Natur«,*® wenn Robert seine Ruinenszene-
rien, zumeist bewohnt von gemeinen Menschen, Bauern und armen Leuten, statt my-
thologischen Gestalten, erscheinen lisst:

»[..] Robert inszeniert die Monumente als theatralischen Schauplatz einer genrehaf-
ten Szenerie, die in der gelegentlich ironischen, gleichsam beildufigen Zuspitzung des
Kontrasts die Vergangenheit der antiken Ruinen betont. Sie figurieren hier nur noch
als stumme, dem Alltag entriickte Zeugen im historischen Prozess, der dem Betrach-
ter und seiner subjektiven Wahrnehmung als Erinnerungsbild iibereignet wird.«*

Das Alltagsgeschehen belebten Treibens kontrastiert somit auf ironische Weise mit der
Ruinenkulisse stummer Zeugen der Vergangenheit. Von Simmels Sentenz tiber die Rui-
ne, sie sei die Stitte des Lebens, aus der das Leben geschieden ist, kann mit Blick auf Roberts
Ruineninszenierungen folglich nicht gesprochen werden. Den Ruinen wird in Roberts
Bildern vielmehr alles Bedrohliche genommen.** Hubert Burda zufolge waren die ver-
wilderten Girten der romischen Villen um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine entschei-
dende Inspirationsquelle fiir die ruindsen Architekturdarstellungen Roberts. Seine Rui-
nenbilder seien einerseits vor dem Hintergrund ihrer Rolle im englischen Landschafts-
garten und andererseits der zeitgendssischen architektonischen Vorstellungen zu be-
greifen.® Im Laufe seines Lebens bewegte sich Robert als Maler, Architekt und Land-
schaftsarchitekt in unterschiedlichen Metiers. Das sei Gunter Herzog zufolge fiir die
damalige Zeit nicht uniiblich gewesen. Nicht nur des Geldes wegen konnten Piranesis
und Roberts Architekturen nicht gebaut werden, sondern auch weil sie »auf Wirkungen

29 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.108.

30 G. Raulet: Die Ruinen im dsthetischen Diskurs der Moderne, S.197.
31 M. Steinhauser: Die dsthetische Gegenwart des Vergangenen, S.104.
32 Vgl. H. Burda: Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, S.104.

33 Vgl.ebd., S.61.u.S. 73f.
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angelegt waren, die architektonisch nicht mehr oder noch nicht oder niemals hitten ver-
wirklicht werden kénnen«.** Folglich wurden Architekten notgedrungen zu Malern und
Maler bisweilen zu Architekten. Das Paradigma der Ruine in Roberts Bildern ist so gese-
hen die kiinstliche Ruine im englischen Landschaftsgarten. Die Ruinen in Roberts Bil-
dern seien demnach Burda zufolge nicht als reale, betretbare Architekturen, sondern
im Sinne der kiinstlichen Ruinen im Landschaftsgarten als Kulissen oder Schauseiten
von Fassaden zu begreifen, denen der Betrachter gegeniibersteht. Die Gartenarchitek-
tur biete kein »Umraumerlebnis«*® mehr, wodurch der Gegensatz von Innen und Aulen
aufgehoben werde. Ob das so stimmt, lisst sich am Atmosphirenbegriff, wie er an spite-
rer Stelle entwickelt werden soll, priifen. Bevor jedoch die Ruinen im Landschaftsgarten
gebaut wurden, waren sie Gegenstand der Malerei.*®

Mit malerischen Mitteln verleiht der Kiinstler den Architekturen fortan ihr ruiné-
ses Erscheinungsbild, l4sst sie zerfallen und von wucherndem Gestriipp umranken. Die
Bauwerke werden auf diese Weise kiinstlich verfremdet und mit einer »historischen Pa-
tina«* iiberzogen, die sie als Bauwerke einer vergangenen Epoche ausweist. Das archio-
logische Interesse an der Architektur, wie es sich in Form von Ausgrabungen auf die anti-
ken Altertiimer beschrinkt, wird in Roberts Bildern auf die Renaissance-Baukunst aus-
gedehnt, indem diese Bauwerke in ihrer ruinésen Darstellungsweise den antiken Monu-
menten angeglichen wird. Die Architekturen des 16., 17. und 18. Jahrhunderts, wie auch
Roberts eigene Architekturentwiirfe werden einer Historisierung unterzogen, die einer-
seits die antike Herkunft der Bauformen legitimieren soll und damit andererseits durch
die Reflexion ihrer historischen Herleitung in die aktuelle Architekturvorstellung eine
geschichtliche Dimension einbringt.*® »Von der Hand des Kiinstlers kiinstlich ruiniert
erscheinen die zum Zeitpunkt ihres gemalten Entstehens erst erfundenen oder bereits
gebauten, aber in Wirklichkeit intakten Architekturen des 16., 17. und 18. Jahrhunderts
als Visionen ihrer Zukunft und kehren damit gleichzeitig an ihren Ursprung, zu ihren
antiken Vorbildern zuriick, deren gegenwirtigem Zustand sie als Ruine entsprechen.«*
Von seinen eigenen architektonischen Entwiirfen im Medium der Malerei distanziert
sich Robert, indem er sie von vornherein in Gestalt der Ruine historisch werden lisst:
»Das Ruinose ist Ausdruck einer historischen Bewuf3twerdung.«*® Dieses historische
Bewusstsein hilt die unterschiedlichen Zeitschichten nicht einfach blofd nebeneinander
und begreift Vergangenes, Gegenwirtiges und Zukiinftiges als zeitlich getrennte Sphi-
ren, sondern vermittelt vielmehr die verschiedenen Zeitebenen wechselweise ineinan-
der: »Die Linearitit der Zeit [...] wurde in der Kunst des 18. Jahrhunderts zugunsten ei-
ner Gleichzeitigkeit, einer Gleichgiltigkeit von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft,
aufgehoben.«*

34  Ginter Herzog: Hubert Robert und das Bild im Garten, Worms 1989, S.178.
35  H.Burda: Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, S.103.

36  Vgl. C. Herzog: Hubert Robert und das Bild im Garten, S.174.

37  H.Burda: Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, S. 61.

38 Vgl.ebd, S.105.

39  G.Herzog: Hubert Robert und das Bild im Garten, S.180.

40  H.Burda: Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, S.105.

41 G.Herzog: Hubert Robert und das Bild im Garten, S.173f.
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Kommen wir noch einmal zuriick auf das Bilderpaar Entwurfzur Einrichtung der Gran-
de Galerie des Louvre und Imagindre Ansicht der Grande Galerie des Louvre als Ruine. Wir hatten
bereits gesehen, dass Robert mit der Gegeniiberstellung des intakten und des ruingsen
Louvre >Vorher-Nachher-Bilder«< konzipiert. Er itberblendet jedoch nicht Vergangenheit
und Gegenwart oder Gegenwart und Zukunft, sondern kontrastiert nahe und ferne Zukunft.
Die nahe Zukunft nimmt Gestalt in Form des Entwurfs fiir einen Umbau der Grande Ga-
lerie des Louvre in eine der Offentlichkeit zugingliche museale Dauerausstellung ein; die
ferne Zukunft als imaginierte Ruinierung des erst noch zu errichtenden Gebiudes. Bei-
de Bilder zeigen dieselbe innenarchitektonische Umgebung unterschieden durch einen
invertierten Winkel der Perspektive. Der Entwurf zeigt die Grande Galerie als musealen
Ausstellungsraum voller neugieriger Kunstinteressenten. Die Wiande exponieren in Pe-
tersburger Hingung eine Fiille von Gemilden, umringt von Biisten und Statuen aber
auch von Vasen und anderen Kunstobjekten, denen sich die Aufmerksambkeit des Pu-
blikums widmet. Die Imagindire Ansicht prasentiert denselben architektonischen Innen-
raum, jedoch zum Himmel hin aufgebrochen. Die Decke ist eingestiirzt und offenbart
den Ausblick auf Wolken. An den Winden hingen keine Bilder mehr und der Boden ist
von Resten des Museumsinventars iiberzogen. Fragmente der Statuen und Biisten, zer-
brochene Vasen und Schalen sowie kleinere und gréf3ere architektonische Bruchstiicke
sind im Raum verteilt. Vereinzelt halten sich noch Menschen in den Triitmmern auf. In
beiden Gemilden portraitiert Robert sich zudem selbst. Der Entwurf zeigt Robert auf der
rechten Seite des Bildes als Kopisten von Raffaels Gemilde Heilige Familie; die Imagindre
Apsicht inszeniert Robert mittig, wie er den Apollo von Belvedere als einzig unversehrtes
Kunstwerk inmitten der Ruine und ihren Triitmmern skizziert. Fiir Roberts Verhiltnisse
ist die Ruine des Louvre erstaunlich diister und trostlos. Es halten sich zwar noch einige
wenige Personen zwischen den Bruchstiicken der Ruine und den Fragmenten der Kunst-
werke auf, sie wirken jedoch von Verlust und Entbehrung gezeichnet, wenn sie sich bei-
spielsweise im Hintergrund an einer primitiven Feuerstelle wirmen.** Wie der Riickfall
des Menschen in eine Art Naturzustand nach dem Zusammenbruch der Zivilisation und
ihren kulturellen, vor allem kiinstlerischen Errungenschaften wirkt die ruindse Szene-
rie. Der Einfluss natiirlicher Verfallsprozesse auf die Gestalt der architektonischen Um-
gebung wird zu einer Spur der Geschichte als Naturgeschichte: »Das Ruindse verkdrpert
also Geschichte in der Sprache der Natur.«*

Roberts kiinstliche Ruine — ob im Landschaftsgarten oder als Sujet seiner Malerei —
thematisiert also nicht allein »die Geschichte der Architektur, die Geschichte eines ein-
zelnen Gebaudes und die Geschichte der Baukunst als Menschenwerk — und damit die
Geschichte der Menschheit —, sondern ist auch eine spielerische, Assoziationen auslo-
sende Reflexion iiber das Phinomen Zeit, in deren Vorrechte sie [..] eingreift«.** In Ge-
stalt der Ruinen wird die Architektur zu einer »Handlungstrigerin eines imaginiren
Schauspiels«, das »den empfinglichen Betrachter zu einer Gedankenreise durch die Zeit

42 Vgl. Paula Rea Radisich: Hubert Robert. Painted Spaces of the Enlightenment, Cambridge 1998, S.133.
43 G.Herzog: Hubert Robert und das Bild im Garten, S.176.
44  Ebd., S.180.
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und durch die Kulturgeschichte der Menschheit« bewegt.* Es ist ein atmosphirisches
Reflexionsgeschehen, dem sich der Betrachter angesichts Roberts Ruinen iiberlisst.

Roberts Ruinenmalerei ist eher heiter als dramatisch und nur selten beklemmend
ganz im Gegensatz zu Friedrichs Ruinen, die sich zuweilen eher der Schauerromantik
zuordnen lassen. Umso augenscheinlicher gilt Simmels Beschreibung der Ruine als Stiit-
te des Lebens, aus der das Leben geschieden ist somit fiir die romantische Malerei Friedrichs.
»Die auf Langsambkeit und Auflésung abhebende romantische Kosmogonie »naturali-
siert« die Spuren menschlichen Wirkens und »verkiinstlicht« die Natur.«*® Das Erhabe-
ne, nicht mehr im Sinne des antiken Ideal-Schonen, sondern im Zusammenhang mit ei-
ner ganz neuen wirkungsvollen, subjektiven Erfahrung, beginnt im Zuge der Romantik
die Ruinenisthetik zu bestimmen.* Friedrich evoziert, dhnlich wie Robert, im Zuge sei-
ner Ruinenmalerei die Zukunft im Spiegel der Vergangenheit.*® Und auch bei Friedrich
kommt es zu einer Abgrenzung von antiken Idealen im Zusammenhang mit seiner »Er-
findung der gotischen Ruine«.* Das Ende des 18. Jahrhunderts erlebt somit auch einen
radikalen Wandel der Ruinenisthetik: »Die griechisch-romische Antike macht dem go-
tischen Mittelalter Platz. Den toten Stidten und aufgegebenen Tempeln folgen in einer
Stimmung tiefer Betriibnis nach allen Seiten offene Kapellen, hohe, ins Nichts ragende
Kathedralenmauern und die Reste von Burgen und halb eingestiirzten Bergfrieden.«*°
Die isthetische Kategorie des Erhabenen als besondere Empfindung von Unermesslich-
keit, Unerreichbarkeit, Erstaunen, Ehrfurcht oder Schrecken z.B. im Angesicht von be-
stimmten iiberwiltigenden Naturphinomenen stellt nun eine Alternative zum Schénen
dar.’' Mit der Romantik geht ein Wandel der Aufmerksambkeit auf innere, subjektive Ge-
fihlszustinde und Empfindungen im Unterschied zu 2ufleren, objektiven Idealen klas-
sizistischer Vorstellungen einher. Ruinen werden bei Friedrich zu »Zeichen der Verlas-
senheit vor dem Unermesslichen, die das Individuum auf seine Kleinheit und Endlich-
keit verweist. Mit all ihrer Einsamkeit, Grofle und Weite des Raums, ihren unheilvollen
und geisterhaften Stimmungen ist die Welt Friedrichs halb wirkliche Landschaft, halb
Halluzination«.**

Der Wandel der Ruinenisthetik im 18. Jahrhundert ist entscheidend fiir die bereits
erwihnte Ambivalenz von Ruinen zwischen einem befriedenden und beunruhigenden
atmosphirischen Erscheinen. Das radikale Unterworfensein des Menschen unter die
Krifte der Natur wird in den Ruinendarstellungen der Romantik besonders deutlich
hervorgehoben. Entweder wird der Mensch dabei ganz aus dem Bild getilgt oder er steht
als oftmals nur von hinten zu sehender, schweigender Zeuge auflerhalb der eigentlichen
Szene.”® Demgegeniiber lassen sich insbesondere Friedrichs Gemailde auch als ein in-

45  Ebd., S.182.

46 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.140.

47  Vgl. G. Raulet: Die Ruinen im dsthetischen Diskurs der Moderne, S.185.
48  Vgl. M. Steinhauser: Die dsthetische Cegenwart des Vergangenen, S.107.
49 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.133.

50 Ebd,S.133.

51 Vgl.ebd.

52 Ebd, S.143.

53 Vgl.ebd, S.140.
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mitten-der-Natur-Sein bzw. ein »dem-Raum-Ausgesetztsein«<®* deuten, da sie gerade
vorfithren, »dafl man nur in der Natur wirklich vor der Natur stehen kann«.*® So oder
so bestimmt ein Gefiihl vorgefundenen Verlassenseins die Auseinandersetzung mit der
Ruinenmalerei der Romantik allgemein und den Gemilden Friedrichs im Besonderen.
Wie das zu verstehen ist, soll hier am Beispiel von Friedrichs Gemalde Die Abtei im
Eichwald von 1809/10 nachvollziehbar werden.

Die Abtei im Eichwald ist das Pendant zu dem berithmten Gemilde Der Monch am
Meer, die Friedrich neben einer Sepiazeichnung bei seiner ersten Beteiligung an ei-
ner der jihrlichen Ausstellungen der Berliner Kunstakademie 1810 in die preufiische
Hauptstadt itbersandt hatte. Die iibereinstimmenden Mafle sowie der Umstand, dass
beide Bilder im Ausstellungskatalog unter einer Nummer gefithrt wurden, lassen keinen
Zweifel daran, dass die Werke vom Kiinstler als Bilderpaar konzipiert wurden. Ob sie
jedoch in einem komplementiren oder kontrastierenden Verhiltnis gedacht waren,
ist hingegen fraglich.® Im Zentrum der Abtei im Eichwald steht der einsame Rest ei-
ner gotischen Kirchenruine in Gestalt eines aufrechten Wandstiickes mit Portal und
Langhausfenster, umstanden von knorrigen, entlaubten Eichen. Aus dem gedimpften
braun-grauen Licht des Nebels im unteren Bilddrittel bis hinauf in betrichtliche Hohe
recken sich das nackte Geist der Biume und das architektonische Fragment in die
Weiten des durchlichteten Himmelsraumes der oberen Bildhilfte. Das Vergangene und
Abgestorbene erhebt sich aus dem dimmrigen Nebel ins Licht.”” Auf den Totenacker
am Boden verteilen sich vereinzelte Grabsteine und Kreuze. Ein Leichenzug bewegt sich
von einem ausgehobenen Grab im Vordergrund der Mitte des unteren Bildrandes weg
in Richtung des Ruinenportales. Die Prozession von Monchen triagt einen Sarg durch
das Portal hindurch.

Auch wenn die einzelnen Bildgegenstinde sich durchaus als recht eindeutige Be-
deutungstriger verstehen lassen, bleibt ihr Zusammenhang fraglich. Einen kohirenten
Gesamtsinn kann der Betrachter der Kompilation aus Einzelmotiven nicht abgewinnen.
Warum entfernt sich die Ménchsgemeinschaft mit dem Sarg von dem im Vordergrund
ausgehobenen Grab? Woher stammen die Ménche, denen die Ruine der Abteikirche gar
kein Obdach mehr bieten kann? Inszeniert das Bild die Institution Kirche als tiberholtes
Relikt vergangener Tage oder thematisiert es das unerschiitterliche Vertrauen auf Gott in
Zeiten von Sikularisierung und Aufklirung?*® Das Bild kennzeichnet ein gewisser Rit-
selcharakter und damit Sinnoffenheit, was fiir Friedrichs Werke nicht untypisch ist.*
Werner Busch unterscheidet generell drei kunsthistorische Deutungsvarianten der Bil-
der Friedrichs: die religidse, die politische und die naturmystisch-frithromantische. Erstere
deutet die Gegenstinde in Friedrichs Bildern als religiose Zeichen. Abgeglichen wird da-
bei vor allem mit der lutherischen Gnadenlehre, der Friedrich als Vertreter eines pietis-

54  Gregor Wedekind: Metaphysischer Pessimismus. Stimmung als dsthetisches Verfahren bei Caspar David
Friedrich, in: Kerstin Thomas (Hg.): Stimmung. Asthetische Kategorie und kiinstlerische Praxis, Berlin u.
Miinchen 2010, S. 3149, hier S. 44.

55  Martin Seel: Eine Asthetik der Natur, Frankfurt a.M. 1996, S. 224.

56  Vgl.Johannes Grave: Caspar David Friedrich, Miinchen, London u. New York 2012, S. 145ff.

57  Vgl. Christian Baur: Landschaftsmalerei der Romantik, Miinchen 1979, S. 12f.

58  Vgl.). Grave: Caspar David Friedrich, S.163f.

59 Vgl. Werner Busch: Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, Miinchen 2003, S. 69.
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tisch geprigten Protestantismus nachweislich anhing. Gnadengewissheit auf Erden gibt
es dieser Auffassung zufolge nicht, allein Hoffnung auf Erlésung nach dem Tode. Die
politische Lesart deutet die religiésen Konnotationen der Gegenstinde vor dem Hinter-
grund Friedrichs eigener Biografie in politische um. Die naturmystisch-frithromanti-
sche Perspektive bezieht Friedrichs Bilder auf einen Uberbau aus literaturtheoretischen
und philosophischen Versatzstiicken frithromantischen Denkens, wie es sich bei Nova-
lis, Tieck, Schlegel, Schelling und Brentano findet. Das Verstindnis der Friedrich’schen
Bilder wird dieser Lesart nach an die naturmystische Vorstellung einer angestrebten Ver-
einigung mit dem Universum angesichts einer als fragmentarisch erfahrenen Wirklich-
keit angelehnt.®

Doch wie verhilt es sich nun konkret bei der Deutung der Abtei im Eichwald? Es er-
scheint sinnvoll, die gotische Ruine, mit der Friedrich sein beliebtes Motiv der Kloster-
ruine des ehemaligen Zisterzienserabteis im Greifswalder Ortsteil Eldena abwandelt, als
ein Symbol des endgiiltig vergangenen Mittelalters und seiner Institution der katholi-
schen Kirche zu begreifen. Die einsamen architektonischen Reste vergehen genauso wie
die abgestorben erscheinenden Eichen, welche die abgetane heidnische Gétterwelt sym-
bolisieren, im versinkenden Abendlicht mit zunehmendem Mond.* Friedrichs Bild ist
so gesehen eine »gemalte Parabel des im Zerfall erstarrten (und sich erneuernden) Glau-
bens«.%? Die Ruine dient hierbei als Sinnbild dafiir, dass nur auf den Triitmmern des Al-
ten das Neue griinden kann.®* Doch auch im Blick auf den Kiinstler selbst l4sst sich das
Bild deuten. Helmut Borsch-Supan schreibt: »Die Ruine Eldena, die so oft wie kein an-
deres Architekturmotiv im Schaffen Friedrichs vorkommt, ist nicht nur Zeichen fiir Ver-
fall, unbrauchbar gewordene Formen christlichen Lebens und fir Tod, sie steht auch fir
Heimat, und Heimat ist fiir den Kiinstler stets auch die jenseitige.«** Die Greifswalder
Ruine Eldena steht also nicht nur fiir Friedrichs buchstibliche Heimat — schlief3lich ist
Greifswald der Geburtsort des Kiinstlers —, sondern auch fiir eine metaphorische Hei-
mat im Jenseits als Sehnsuchtsort, der allein durch den Tod erreicht werden kann.® Mit
einigem Recht wird Busch zufolge in der kunsthistorischen Forschung vertreten, dass
Friedrich in der Abtei im Eichwald womdglich seinen eigenen Tod imaginiert und seiner
individuellen Erlésungshoffnung Ausdruck verleiht.* Begribnisszenerie und Ruine tre-
ten dabei in eine iibereinstimmende Korrespondenz als Signifikanten von Transforma-
tionsprozessen. Der Verstorbene, dessen Sarg die Monche im Trauerzug begleiten, lebt
nicht mehr, er hat aber auch noch nicht die Ruhe und den Frieden des Grabes gefun-
den:»Das offene Grab markiert eine Schwellensituation zwischen dem irdischen Dasein
und dem erhofften Leben im Jenseits, zu der die dsthetische Erfahrung bei Betrachtung

60  Vgl. Werner Busch: Caspar David Friedrichs dsthetischer Protestantismus, in: Joachim Kipper u. Chris-
toph Menke (Hg.): Dimensionen dsthetischer Erfahrung, Frankfurt a.M.? 2016, S. 113137, hier S. 114f.

61 Vgl.Jens Christian Jensen: Caspar David Friedrich. Leben und Werk, K6In® 1991, S.169.

62 Werner Hofmann: Caspar David Friedrich. Naturwirklichkeit und Kunstwahrheit, Miinchen 2000, S. 63.

63 Vgl. W. Busch: Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, S. 80.

64  Helmut Borsch-Supan: Caspar David Friedrich. Gefiihl als Gesetz, Miinchen u. Berlin 2008, S.160.

65 »Durchden Tod, und nur durch ihn, zum ewigen Leben, das scheint der Forschung mit guten Griin-
den das vorherrschende Modell der Friedrichschen Argumentation zu sein.« (W. Busch: Caspar Da-
vid Friedrich. Asthetik und Religion, S. 68)

66 Vgl.ebd,, S. 69.
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des Bildes ein sinnfilliges Aquivalent bildet.«*’ Das offene Grab wie auch die Ruine mar-
kieren gleichermafien Ubergangsstadien zwischen dem Nicht-mehr und dem Noch-nicht
des gegenwirtigen Daseins, was wiederum, wie Johannes Grave bemerkt, auch mit dem
jeweiligen Standpunkt des Rezipienten im Hier und Jetzt der dsthetischen Erfahrung
korreliert.

In der dsthetischen Erfahrung zeigt sich, dass Friedrichs Bilder nicht in einem se-
miologisch oder hermeneutisch deutenden Zugriff aufgehen. Grave zufolge zielen die
Gemilde vielmehr auf eine dsthetische Erfahrung ab, die sich nicht einfach auf Semiotik
und Sprache reduzieren lisst: »Beide Gemalde [Mdonch am Meer und Abtei im Eichwald, KB]
entfalten ihren Sinn nicht, indem sie eine Mitteilung kommunizieren, die sich ebenso
gut auch verbalisieren liefRe, sondern indem sie den Rezipienten im Prozess der Bild-
betrachtung in ungewdhnliche 4sthetische Erfahrungen verstricken.«*® Folgt man dem
Kiinstler selbst, so geht es hierbei um eine Form isthetischer Erfahrung, die eine zutiefst
religiése Erfahrung sein soll. Es geht darum zu sehen, »was nur im Glauben gesehn, und
erkannt«® werden kann. Um dieses Sehen im Glauben produktionsisthetisch ins Werk
zu setzen, lisst der Kiinstler bestimmte artistische Strategien zur Anwendung kommen:
»Auf den ersten Blick ist Friedrichs dsthetisches Verfahren einfach. Abstrakte geometri-
sche Figuren und dsthetisch wirksame, auf die Bildfliche bezogene Verhiltnissetzun-
gen [...] sollen die sorgfiltig vor der Natur beobachteten Dinge in eine héhere Ordnung
tiberfithren.«’® Friedrich kombiniert also eine detailgetreue Nachahmung der Natur mit
einer abstrakten Bildordnung, der die konkrete Naturbeobachtung unterworfen wird.”
Als abstraktes Ordnungsschema dienen Friedrich hierbei vor allem der als harmonisch
empfundene Goldene Schnitt als Teilungsverfahren, bei dem die Gesamtlinie zum grofie-
ren Abschnitt der Teilung sich verhilt wie dieser zum kleineren [eine Strecke wird also
so unterteilt, dass das Verhiltnis der kleineren Teilstrecke (b) zur grofleren Teilstrecke
(a) dem der groRReren Strecke zur Gesamtstrecke (a+b) entspricht, woraus folgende For-
mel resultiert: a/b = (a+b)/a] und Hyperbeln, deren Definition darin besteht, dass sich die
Zweige ihren Asymptoten unendlich annihern, ohne sie je zu erreichen - fiir Friedrich
ein Sinnbild seines protestantischen Glaubens, der sich im Diesseits der erhofften Er-
16sung immer nur annihern aber sie nie erlangen kann; erst der Tod verspricht die er-
sehnte Erlésung. Auch bei der Abtei im Eichwald kommen der Goldene Schnitt, Hyper-
beln, Ellipsen und ein insgesamt symmetrischer Bildaufbau zur Anwendung.” Dieses
artistische Verfahren Friedrichs der Kombination von konkreter Naturwiedergabe und
abstrakter Bildstruktur resiimiert Busch wie folgt:

»In der besonderen Darstellung des Wirklichen gelingt es ihm {ber die Gemiitsan-
sprache, einen Vorschein des Gottlichen, eine Vorstellung des Unendlichen, iiber das

67 ). Grave: Caspar David Friedrich, S.168.

68 Ebd., S.157.

69  Caspar David Friedrich zit.n. ebd., S.156.

70 W. Busch: Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, S.186.

71 Vgl. G. Wedekind: Metaphysischer Pessimismus, S. 41.

72 Vgl. W. Busch: Caspar David Friedrichs dsthetischer Protestantismus, S.133—137; vgl. auch J. Ch. Jensen:
Caspar David Friedrich. Leben und Werk, S. 111f.
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Endliche Hinausgehenden zu erzeugen. Diese Verschrankung von Endlichem und Un-
endlichem hat Friedrich versucht zu veranschaulichen, indem er das Wirkliche in Form
des Naturdetails einem Uberwirklichen in Gestalt einer abstrakten, aber dsthetisch
wirksamen Strukturvorgabe inseriert hat. Diese Gestaltungsweise [..] konnte das pro-
testantische Paradox zur Anschauung bringen, im Endlichen etwas von der géttlichen
Natur zum Vorschein zu bringen, im Wissen darum, daf dies die Endlichkeit nicht
aufhebt.«”

So oszilliert die Abtei im Eichwald zwischen Auferstehungshoffnung und Todesverfallen-
heit.” Fiir das Diesseits offenbart das Gemailde eine »Aussicht ins Aussichtslose«.” Der
paradoxe religiose Hoffnungsschimmer des Werkes besteht in einer »Aufrechterhaltung
der Hoffnung im Wissen um die Hoffnungslosigkeit«.”®

Profanisiert man die dsthetische Erfahrung mit Friedrichs Gemailden, so lisst sich im
Interesse der vorliegenden Untersuchung auf die Stimmung bzw. Atmosphire abzielen,
die Friedrichs Bilder dar- und herstellen. Friedrichs Gemilde evozieren Atmosphiren,
fiir welche die semiotischen Bedeutungsgehalte der in ihnen zur Erscheinung kommen-
den Gegenstinde zwar bestimmend bleiben, darin jedoch nicht aufgehen: »Ins Diistere,
Einsame, Freudenleere, ja Ode scheint [..] die Stimmung von Friedrichs Landschaften
zu tendieren.«”” Friedrichs artistische Reflexionen setzen Gegenstinde, Orte und Riume
auf eine Weise in Szene, die den Betrachter in der noch niher zu erliuternden leiblich-
sinnlichen Erfahrung mit diesen Gemilden im Raum ergreifen. Diesen Stimmungen’
und Atmosphiren (hier im Medium der Malerei) weiterhin nachzugehen, ist das Bestre-
ben dieser Studie.

Auch das Gemalde selbst kann ruindse Erscheinungsformen annehmen, wenn es sich
um einen bereits dlteren Kunstgegenstand handelt. Werden die Gemalde nicht wie in
Sammlungen moderner Museen unserer Tage aufwendig instand gehalten, zeigen sich
an ihnen mit der Zeit Altersspuren. So verdunkelt sich z.B. der Firnis: eine eigentlich zu-
nichst transparente, diinne Schicht aus gelosten Bindemitteln, mit denen das Gemilde
zum Schutz tiberzogen wird. Interessanterweise bedeutet der Begriff »patina< im Italie-
nischen >Firnis< oder auch >diinne Schicht«. Der Begriff >Patina«wird im Kapitel iiber die
Atmosphiiren der Natur erneut aufgegriffen und genauer untersucht werden, da er im Zu-
sammenhang mit den Alterungsprozessen am Material durch natiirliche Einfliisse zen-
tral ist. Wenn die Rahmung des Gemildes beschidigt und zerstort ist oder das Gemilde
gar Risse, Kratzer, bleiche Stellen oder fehlende Passagen aufweist, so kann sich beim

73 W. Busch: Caspar David Friedrichs dsthetischer Protestantismus, S.136f.

74  Vgl.].Ch.Jensen: Caspar David Friedrich. Leben und Werk, S.112.

75  G. Wedekind: Metaphysischer Pessimismus, S. 47.

76 W. Busch: Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, S. 80.

77 G. Wedekind: Metaphysischer Pessimismus, S. 34.

78  »Stimmung ist [..] nicht einfach eine beliebige, wechselnde Gemiitsstimmung des Malers, die er
gleichsam in die Natur hineinprojiziert. [...] Vielmehr stellt die Landschaft einen Empfindungs-
raum dar, den der Maler aktiv aufsucht, um sich dort von der Stimmung der Natur ergreifen zu
lassen, im Versuch, Gefaf$ zu werden und seine Stimmung mit der Natur zu synchronisieren. Nicht
der Mensch legtalleinin die Natur etwas hinein, sondern die Natur ist von einer Stimmung erfiillt,
die den Menschen erfasst und seine Seele in Schwingungen versetzt.« (G. Wedekind: Metaphysi-
scher Pessimismus, S. 45)
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Betrachter der Eindruck einstellen, einer Ruine eines Gemdldes statt einem Gemdlde einer
Ruine zu begegnen.”

3.2 Ruinenfotografie

Das von Roland Barthes postulierte und vielbeachtete Versprechen der Fotografie —
»Es-ist-so-gewesen<® — wird in gewisser Hinsicht im Zuge der Ruinenfotografie ver-
doppelt; denn es gilt sowohl fiir den Augenblick, den die Fotografie dokumentiert,
als auch fiir das Motiv, das im Fokus steht: die Ruine und ihr Status als Zeugnis der
Vergangenheit und dessen, was damals dort gewesen ist. Im ersten Fall der Fotografie
selbst liegt dies an dem indexikalischen Verweischarakter ihrer Darstellungen, denn
fotografische Bilder sind durch die Szenen, die sie dokumentieren, mehr oder weniger
direkt verursacht; das fotografische Verfahren bildet schlieflich ab, was sich damals
dort vor ihren Geritschaften befunden hat. In der Fotografie lasse sich Barthes zufolge
»nicht leugnen, daR die Sache dagewesen ist. Hier gibt es eine Verbindung aus zweierlei:
aus Realitit und Vergangenheit«.®

Im zweiten Fall der Ruinen betrachten wir die architektonischen Objekte als Uber-
bleibsel vergangener Zeiten, an denen sich historisch in bestimmter Hinsicht rekon-
struieren lidsst, wie es damals dort gewesen sein muss. Die Fotografie als besonderes
technisches Verfahren und Medium bringt somit durch ihren Gebrauch eine bestimmte
konstitutive Verwandtschaft zur Ruine mit sich. Wichtig in diesem Zusammenhang ist,
die moglichen Verwendungsweisen unterschiedlicher dsthetischer Medien nicht als von
vornherein bestimmt zu betrachten. Vielmehr wird einem praxeologischen Verstindnis
des Medialen® zufolge das, was Fotografie oder ein anderes isthetisches Medium ist, in
den und durch die einzelnen Verwendungen dieses Mediums ausgehandelt, wobei sich
Medium und Gebrauch wechselseitig bestimmen. Vor ihrem Gebrauch weisen stheti-
sche Medien demnach weder Moglichkeiten noch Unméglichkeiten ihrer Verwendung
auf. Will man wissen, was ein bestimmtes Medium ausmacht, muss man daher auf eine
sich geschichtlich entwickelnde Praxis des Gebrauchs dieses Mediums schauen.®

Wie wir bereits gesehen haben, entsteht im 19. Jahrhundert mit dem Aufkommen
des neuen technischen Verfahrens der Fotografie gleich zu Beginn eine besondere Faszi-

79  Das soll nicht so verstanden werden, dass Menschen im alltaglichen Sprachgebrauch tatsichlich
vons>Gemdlderuinenc<sprechen. Es gehort allerdings zur asthetischen Begegnung mit dsthetischen
Medien, dass wir das Augenmerk nichtallein auf die durch das Medium prasentierten dsthetischen
Vollziige richten kénnen, sondern auch auf die Art und Weise, wie das Medium prasentiert, was es
prasentiert. Im Falle des Mediums der Malerei, kann das Ruinése also nicht bloR Inhalt der ma-
lerischen Operationen sein, sondern auch die Form der Prasentation bestimmen. Daher werden
wirauch in den nachfolgenden Kapiteln jeweils danach schauen, wie sich dieser Umstand bei der
Fotografie, dem Film und Videospiel sowie den erweiterten und virtuellen Raumsimulationen ver-
halt.

80  Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, iibers. von Dietrich Leube, Frank-
furta.M.”7 2019, S. 87.

81 Ebd., S. 86.

82  Siehe hierzu insb.: D. M. Feige: Computerspiele, S.101-116.

83 Vgl.ebd, S.102f.
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nation fiir eine Form der Ruinenfotografie.®* Thren Ursprung bilden die archiologischen
Expeditionen des19. Jahrhunderts, im Zuge derer die Fotografie vornehmlich dokumen-
tarische Funktionen itbernimmt. In der Folge florieren die Fotografien von Ruinen, die
das Weltkulturerbe in unzihligen Ansichten prisentieren vor allem durch die in Mode
gekommenen Orientreisen.

Ganz andere Konnotationen gewinnen die Ruinen der Triimmerfotografie im Nach-
kriegsdeutschland in der Zeit nach 1945.%° Diese Ruinen sind keine Zeichen des Verfalls
und Ergebnis einer langsam fortschreitenden Zersetzung des Materials durch natiirli-
che Einfliisse, sondern Zeichen der plotzlichen Zerstorung durch menschliches Einwirken.
Die Ruinen der Triitmmerfotografie sind keine melancholisch ruhenden Denkmiler des
unaufhaltsamen Laufs der Naturgezeiten, sondern schockierende Mahnmale iiber das
verheerende Zerstérungspotential des Menschenwerks. Die Asthetik des Verfalls weicht ei-
ner Asthetik der Zerstsrung.®®

Ludger Derenthal weist nach, inwieweit sich Fotografen in dem durch Bombardie-
rungen der Alliierten zerstorten Deutschland mit der Trimmerfotografie befassten, so
u.a. Hermann Claasen, August Sander, Karl Hugo Schmélz und Chargesheimer in Kéln,
Richard Peter, Kurt Schaarschuch und Edmund Kesting in Dresden, Herbert List in Miin-
chen, Walter Hege in Weimar sowie Max Baur in Potsdam.®” Als Klassiker der Triimmer-
fotobiicher der Nachkriegszeit nennt Derenthal auf ostdeutscher Seite Richard Peters
Dresden — Eine Kamera klagt an und auf westdeutscher Seite Hermann Claasens Gesang im
Feuerofen.®® Oftmals handelt es sich dabei um Vorher-Nachher-Aufnahmen, die den in-
takten Vorkriegszustand des Bauwerks in einen direkten Vergleich mit seinem zerstér-
ten Nachkriegszustand stellen, so z.B. das Bilderpaar Grof3 St. Martin mit Dom des Kolner
Architekturfotografen Karl Hugo Schmdlz von 1938 und 1945. Wihrend das Foto vor dem
Krieg uns eine »aufgerdumte Leere« prisentiert, zeigt uns die Nachkriegsaufnahme an
selber Stelle »Schutthaufen, Stahltragergewirr, Wellblechbuden und die gekippten Loren
der Tritmmerbahn«.* Die romanische Kirche Grof3 St. Martin in der Kélner Altstadt ist
durch die zahlreichen Bombenangriffe zur Ruine geworden. Im Hintergrund der beiden

84  Vgl. Dominique de Font-Reaulx: Ein sinnliches Altertum entwickeln. Das antike Modell in der Fotografie
von ihrven Anfingen bis zur Avantgarde, in: E. Kocziszky (Hg.): Ruinen in der Moderne, S.173-187.

85  Vgl. Valentine Cunningham: Zerbombte Stidte— Die vorzeitigen Ruinen des Zweiten Weltkriegs, (ibers.
von Dorothea Schuller, Alexandra Fauler u. Gabriele Rippl, in: A. Assmann, M. Gomille u. G. Rippl
(Hg.): Ruinenbilder, S.105—130.

86  Von einer Asthetik des Verfalls und einer Asthetik der Zerstirung zu sprechen, mag zunichst wider-
sinnig erscheinen. Intuitiv wiirden wir Zerstorung und Verfall nicht im Bereich des Schonen veror-
ten, den die Asthetik klassischerweise zum Gegenstand hat. Aber genau darin liegt der Anspruch
der vorliegenden Untersuchung im Ganzen: zu begriinden, inwiefern verfalls- und zerstérungsis-
thetische Phinomene als etwas Schones (oder welches Wertpradikat man hier stellvertretend fiir
selbstzweckhafte Wahrnehmungsvollziige verwenden mochte) erlebt werden kdnnen und somit
zum Bereich des Asthetischen gezihlt werden sollten. Die weiterhin zu erliuternde Antwort in
Kurzform lautet: als dsthetisches Reflexionsgeschehen.

87  Siehe insb. das Kapitel Deutsche Triimmerfotografie, in: Ludger Derenthal: Bilder der Triimmer- und
Aufbaujahre. Fotografie im sich teilenden Deutschland, Marburg 1999, S. 44—86.

88 Vgl.ebd,S. 67.

89 L. Derenthal: Bilder der Triimmer- und Aufbaujahre, S. 56.
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Aufnahmen thronen die Tiirme des Doms, die wundersamer Weise trotz vielfacher Be-
schidigungen im Zuge der Luftangriffe stehengeblieben sind. Derenthal zufolge wihl-
te Schmolz bei beiden Aufnahmen nicht nur den gleichen Bildausschnitt und die glei-
che Beleuchtung, sondern glich auch die Wahl der fotografischen Mittel wie Objektiv,
Filter und Filmmaterial bei der spiteren Aufnahme der fritheren méglichst originalge-
treu an. Im Auftrag des Leiters des Kélner Nachrichtenamtes Hans Schmitt-Rost erstell-
te Schmolz mehrere Alben mit insgesamt 26 solcher Vergleichsaufnahmen, die den Zu-
stand bekannter Kélner Architekturen, wie Dom, Kirchen, alte Profanbauten, Plitze, Ge-
schiftsstraflen, Innenstadt, Bahnhof sowie Rheinbriicken, vor und nach der Zerstérung
dokumentieren sollten. Die grofRformatigen Bildalben sollten an wichtige Kommunal-
politiker verteilt werden. Zuweilen wurden die Triimmerfotografien wohl auch an bri-
tische Besatzungsbehorden und auslindische Hilfsorganisationen iiberreicht. Mit der
Triitmmerfotografie war der Anspruch verbunden, dass die Fotografie das Ausmaf} der
Zerstorung wesentlich besser dokumentieren konne, als es in wortlichen Schilderungen
moglich sei.”®

Solche >Vorher-Nachher-Bilder« finden sich auch bei dem Dresdner Maler und Foto-
grafen Edmund Kesting, der vor allem fiir seinen Zyklus mehrerer Fotomontagen unter
dem Titel Totentanz Dresden bekannt ist, in denen er Anatomieskelette iiber die Aufnah-
men der Triimmer legte.”* Seine Bilderkombination Frauenkirche mit Lutherdenkmal/Nach
dem Angriff 1945 zeigt die Frauenkirche und das Lutherdenkmal vor und nach der Zer-
storung. Im Vordergrund des Nachkriegsfotos liegt die gestiirzte Skulptur des Martin
Luther-Denkmals, wihrend sich im Hintergrund ein Triimmerberg auftirmt und auf
der rechten und linken oberen Bildseite stehengebliebene Fassadenfragmente der Frau-
enkirche zu sehen sind.**

Das Spektrum der Zustinde von Architekturen als Ruinen bewegt sich graduell
zwischen dem vollendeten Neubau und blofem Staub. Die Kriegsruinen sind in dieser
Spannweite zumeist eher in Richtung Staub zu verorten. Ausgebombte und ausge-
brannte Hiuserruinen, von denen meist nur Fassadenfragmente, Bruchstiicke der
ehemaligen Gebiude und Triitmmerberge aus Schutt iibrig bleiben, ragen wie Skelette
aus dem Boden. Aus belebten, urbanen Stadtlandschaften werden tote Triimmerwiis-
ten. Besonders eindriicklich dokumentiert dies Schmélz’ Aufnahme Uber den Triimmern.
Wie in einem chaotischen Meer aus Triitmmern ragt der stehengebliebene Kélner Dom
empor: »Die in ihrer Silhouette beinahe unzerstért gebliebene Kathedrale wurde zu
einem Symbol des kélnischen Uberlebenswillens stilisiert.«*

In Richard Peters Fotobildband Dresden — Eine Kamera klagt an mit einer fiir damalige
Zeiten sehr hohen Auflage von 50.000 Exemplaren finden sich ebenso drastische Auf-
nahmen des verheerenden Ausmafes der Kriegszerstdrungen.® Uber den Titel schreibt
Derenthal: »Die reifierische Formulierung erklirt das Buch zum Beweisstiick eines Tri-
bunals, bei dem - gingigen Vorstellungen zufolge — die objektiv die Tatbestinde auf-

90 Vgl.ebd,S.5s.
91 Vgl.ebd,S. 84.
92 Vgl.ebd,, S. 8of.
93  Ebd.,S.59.

94 Vgl.ebd, S. 67.
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zeichnende Kamera die Rolle eines iiberparteilichen Staatsanwalts iibernimmt.«” Auf
grofdformatigen Plakaten mit dem Slogan »Jedem Deutschen dieses Buch« wurde der
Bildband damals beworben. Insbesondere eine Aufnahme vom Rathausturm herab auf
daszerstorte Dresden hat sich damals in daskollektive Bildgedichtnis eingemeifielt. Der
Kamerablick fillt iiber den Riicken einer Skulptur, welche die rechte Bildhilfte einnimmt
und mit ihrer linken Hand auf die in der linken Bildhalfte liegenden Ruinen der Stadt zu
verweisen scheint: »In stummer Anklage weist die Skulptur auf die anonymen, iitber den
Bild- und Buchrand hinaus ins Unendliche reichenden Triimmer und Hiuserreste. Sie
iibernimmt, stellvertretend fiir die schuldbeladenen Menschen, den Vorwurf des Mordes
an der Stadt.«*® Von einer sachlichen Dokumentation wiirden wir in diesem Fall wohl
nicht sprechen. Vielmehr handelt es sich um eine dsthetische Inszenierung, die gewisse
Interpretationen suggeriert.

Die Bandbreite der Triimmerfotografie bewegt sich zwischen moglichst sachlichen
Dokumentation des Ausmafles der Kriegszerstérungen, wie am Beispiel Schmolz zu
sehen war, bis hin zu artistischen Inszenierungsweisen beispielsweise mittels Foto-
montagen, wie sie sich bei Max Baur finden. Baur arbeitete in den dreifiger Jahren
als Stadtfotograf und fertigte fir Bildbinde und Postkarten zahlreiche Aufnahmen von
Potsdam und Sanssouci an. Nach Kriegsende setzte Baur seine Stadtdokumentation
der nun zerstorten Architekturen fort, wobei dem Stil seiner fotografischen Inszenie-
rungen des Vor- und Nachkriegszustandes Vorbilder aus der Vedutenmalerei zugrunde
liegen.®” Der seinerzeit prominente Berliner Kunstkritiker Heinz Liidecke tadelte Baur
angesichts einer artistischen Inszenierung der Schlofiruine in Potsdam; Baur habe
»den traurigen Potsdamer Triimmerhaufen in eine romantische Idylle umgelogen«;*® er
habe den schwirmerischen Stil der Ruinenmalerei um 1800 nachgeahmt, um beim Be-
trachter dsthetische und sentimentale Reize angesichts der Zerstérungen zu evozieren.
Derenthal zufolge zeigt sich hier die Debatte um die >richtige« Ruinenfotografie.”

Eine besonders eindrucksvolle artistische Imagination stellt Baurs Fotomontage
Potsdam: Vision 1945 dar. Der Vordergrund des Bildes zeigt die Ruinen der Nikolaikir-
che, des Fortunaportals und des westlichen Schlofdfliigels, wihrend in den dahinter
aufsteigenden Wolken blass und schemenhaft die unversehrte Kuppel der Nikolaikir-
che erscheint.”® Die Montage weist sich als eine »mit den Mitteln des Vergangenen
evozierte Zukunftsschau aus«.'” Die iiberspitzte kiinstlerische Demonstration setzt
bildmichtig die »versinnbildlichte Vorstellung einer Wiederherstellung des alten Pots-
dam«’®* in Szene. Das Spektrum der Ruinendarstellungen zwischen Dokumentation
und Imagination verschiebt sich hier zugunsten der artistischen Imagination.

95  Ebd.

96 Ebd.,S.68.

97 Vgl.ebd,, S. 46f.

98  Heinz Liidecke zit.n. ebd., S. 46.

99  Hierzeigtsich erneut, dass der Umgang mit Ruinen unter dsthetischen Gesichtspunkten zur Grat-
wanderung werden kann. Das Schone am Verfallenen und Zerstérten zu inszenieren oder zu theo-
retisieren, kann sich zu einem sittlichen Drahtseilakt entwickeln.

100 Vgl. L. Derenthal: Bilder der Triimmer- und Aufbaujahre, S. 47.

101 Ebd.

102 Ebd.
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Wie prekir das Thema »schéne Triimmer«< in moralischer Hinsicht ist, zeigt sich auch
am Beispiel des Kolner Fotografen Karl Heinz Hargesheimer, der unter dem Kiinstlerna-
men Chargesheimer bekannt wurde.'®® 1949 hatte der junge Fotograf gemeinsam mit sei-
nem Freund Giinther Weif3-Margis — seinerzeit Philosophiestudent und freier Schrift-
steller — ein Buch konzipiert, das den Titel Form und Urform tragen sollte und das sich
»wie kaum ein anderes Projekt der Triimmerfotografie von den realen Ruinen distanzier-
te, um zu einer eigenen kiinstlerischen Bildsprache fiir die Darstellung der Zerstérung
zu gelangen«.'®* Weiter heifdt es: »Das erklirte Ziel des Buchprojekts war es, in einer Art
Sehanleitung ein dsthetisches Gefiihl fiir die Schonheit der Triitmmer zu wecken.«*** Den
Umschlag des Buches sollte eine Aufnahme des Torso von Belvedere zieren; vorgesehen
waren zudem 31 Triimmerfotos von Chargesheimer sowie sechs Kurztexte von Weif3-
Margis, die zu den Fotografien Stellung nehmen und von metaphysischen Vorstellun-
gen iiber Form und Urform geprigt sind: »Der durch die Zerstérung erlittene Verlust
der Form ermoglicht erst die Erkenntnis der Urform, fiir Weif3-Margis eine Art Meta-
pher fir die Schonheit aller letztlich aus dem Glauben heraus geschaffenen menschli-
chen Werke.«'°® Das Chaos der Triitmmerlandschaften wird als Zustand der Urformen
gedacht, die dem Betrachter den Prozess des Werdens und Vergehens von Formen vor
Augen fihrt. Zudem hingt fir Weif3-Margis die Schonheit der Ruinen mit den neuen
Raumformen zusammen, die sich im Zuge der Zerstérungen ergeben, sodass manches
Gebiude, wie z.B. die Berliner Kaiser-Wilhelm-Gedichtnis-Kirche, erst durch die Zer-
storung zu einer eigenen Sprache gefunden habe. Der zerstorte Zustand der Dinge erst
lasse den Betrachter die Urformen erkennen, weshalb ersterer letzterem isthetisch vor-
zuziehen sei.®” Die Fotografien Chargesheimers, die diese theoretischen Uberlegungen
WeiR-Margis kommentieren sollen, zeigen die Ruinen in ver-riickten Ansichten: »In den
Fotografien Chargesheimers scheinen die Ruinen aus dem Lot geraten.«*°® Chargeshei-
mer kippt und verdreht die Kamera und nimmt lediglich sehr begrenzte Ausschnitte der
Ruinen in den Fokus.'® Auf diese Weise entstehen fragmentarische Ansichten der Frag-
mente und nicht allein die gezeigten Tritmmer sind aus ihrer vorherigen Ordnung her-
ausgebrochen — auch die Art ihrer Inszenierung bricht mit geordneten, @iblichen Sicht-
weisen: »Hier verschieben sich [...] die Trimmer gegeneinander, findet das Auge keinen
Halt an gewohnten Perspektiven.«'® Der Kamerablick korrespondiert auf diese Weise
mit dem Gegenstand der Darstellung. Das Wie der Inszenierung greift das Was des Dar-
gestellten auf.

WeiR-Margis erster Text der geplanten Buchverdffentlichung setzt mit den Worten
ein: »Antike Triimmer sind schén! Wufiten wir das nicht schon lange? Warum aber er-

103 Vgl.ebd., S. 83-86 und das Vorwort des Herausgebers in Reinhold Mifielbeck (Hg.): Chargesheimer.
Schdne Ruinen, mit einem Beitrag von Anke Solbrig unter Verwendung von Originaltexten von Giin-
ther Weifs-Margis und einem Nachwort von Anneliese Weif$-Margis, Kéln 1994, S. 5-10.

104 L. Derenthal: Bilder der Triimmer- und Aufbaujahre, S. 83.

105 Ebd., S. 8s.

106 Ebd.

107 Vgl. ebd.

108 Ebd.

109 Vgl. ebd.

110 Ebd.
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schrecken uns dann unsere eigenen Tritmmer so sehr? Sehen wir bisher nichtin den anti-
ken Trimmern nur die erhaltene, aus dem Geiste gezeugte, kiinstlerische Form? Hatten
wir jemals die Urformen beachtet, die auch an diesen Triimmern ihren Teil haben?«™ Es
ist wenig verwunderlich, dass dieses Publikationsvorhaben seinerzeit keinen Verleger
gefunden hat. Reinhold Mif3elbeck, der das Buch in abgewandelter Form 1994 herausge-
geben hat, rekapituliert:

»Wer in Deutschland war ein paar Tage nach Kriegsende schon bereit, das Triimmer-
feld Deutschland aus einer Position zu sehen, die mit der eines Walter Hege ange-
sichts der Akropolis vergleichbar ist? Expressive Dramatik, mahnendes In-Szene-Set-
zen, metaphorische Bilder, wie sie Hermann Claasen im >Gesang im Feuerofen< vor-
legte, ja, aber Ruinen als dsthetisches Erlebnis? Das konnte kaum ein Kélner, kaum

ein Deutscher damals verkraften, das wollte kein Verleger seinen Lesern zumuten.«'?

Aus sittlichen Griinden waren die Arbeiten Chargesheimers seinerzeit nicht zu wiirdi-
gen. In dsthetischer Hinsicht sind sie jedoch interessant, weil sie ein besonderes Poten-
tial zur Reflexion iitber die Genese von Formen und die Dynamik von Riumen hergeben.
Reflexionen iiber das Entstehen und Vergehen von Formen und Gestalten —was sich auch
in Begriffen wie >Transformation< und >Metamorphose« ansprechen liefRe — und Uberle-
gungen zur Variation von Raumarrangements, die sich durch Verfall und Zerst6rung von
Architekturen und die damit verbundene Offnung und Schliefung von Riumen erge-
ben, scheinen erhellende Uberlegungen mit Blick auf die Ruinen zu sein, denen wir uns
in den Passagen zu den Atmosphdren der Architektur und den Atmosphdren der Natur erneut
zuwenden werden.

In jilngerer Zeit hat die Ruinenfotografie auf andere Weise ein Revival erlebt.”™
Dabei handelt es sich um Fotografien sogenannter »lost places<, die oft im Zuge einer in
Szenekreisen so betitelten >urban exploration< entstehen. Diese mehr oder weniger urba-
nen Expeditionsreisen verschlagen Menschen an die entlegensten Orte, um sich dort im
Sinne eines Eskapismus aus dem Trubel der belebten alltiglichen Lebenswelt der Fas-
zination am Ruinésen hinzugeben."™ Dabei werden verlassene und aufgegebene Orte,
wie Landhiuser, Schldsser, Parks, Industrieanlagen, Krankenhiuser, Schulen, Hotels,

111 Giinther WeiR-Margis zit.n. R. Mifdelbeck (Hg.): Chargesheimer. Schine Ruinen, S.12.

112 R. MiRelbeck (Hg.): Chargesheimer. Schone Ruinen, S. 5.

113 Unterden unzéhligen Bildbanden zur zeitgendssischen Ruinenfotografie seien hier genannt: Sven
Fennema: Melancholia. Zauber vergessener Welten, Miinchen 2019; Sven Fennema: Neuland. Eroberun-
gen der Natur, Miinchen 2017; Sven Fennema: Nostalgia. Orte einer verlorenen Zeit, Miinchen 2015;
Sven Fennema: Tales of Yesteryear, Krefeld 2014; Stefan Hefele: Geisterhiuser. Verlassene Orte in den
Alpen, Miinchen 2018; Nadav Kander: Dust, Ostfildern 2014; Josef Koudelka: Ruins, New York 2020;
Henk van Rensbergen: No Man’s Land, Miinchen 2018; Gabriela Torres Ruiz: Silence, Berlin 2017; Pe-
ter Traub: Die Welt der verlassenen Orte. Urbex-Fotografie, Halle (Saale) 2014; Peter Traub: Die Welt der
verlassenen Orte Il. Urbex-Fotografie, Halle (Saale) 2017; J6rn Vanhofen: Aftermath, Ostfildern 2011;
Romain Veillon: Ask the Dust, London 2016; Thomas Windisch: Wer hat hier gelebt? Augenreise zu
verlassenen Orten, Wien 2019; Yuto Yamada: Silent World. Beautiful Ruins of a Vanishing World, 2019.

114 Mansieht, wie sehr die dsthetische Faszination am Ruinosen ein Privileg weitgehend intakter Ge-
sellschaften ist. Den Wunsch, in ruinése Atmosphiren zu entfliehen, kann nur haben, wer sich
ansonsten im Alltag in einer grofitenteils heilen und unversehrten Lebenswelt befindet. In Zei-
ten von kriegerischen Konflikten, Naturkatastrophen oder wirtschaftlichen Krisen und dem damit

65


https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

66

Ruinen-Asthetik

Schwimmbider, Kinosile, Theater, Kirchen, Hochhiuser, Siedlungen, Bunkeranlagen,
U-Bahn-Schichte, Stollenanlagen, Katakomben, Kanalisationen, Freizeitparks, Versor-
gungs- und Militiranlagen usw., aufgesucht, um sich dort neben dem Abenteuer der
nicht selten rechtswidrigen™ Erkundung dieser Orte deren Dokumentation im Medium
der Fotografie hinzugeben. Diese zumeist aus ihrem urspriinglichen lebensweltlichen
Kontext gerissenen architektonischen Objekte an verlassenen Orten befligeln die
Fantasie. An ihnen entziindet sich eine emphatische Reflexion und Imagination iiber
vergangene und andere Welten wie auch Lebensweisen und Geschehnisse, die sich
in den fotografischen Inszenierungen niederschligt. Besonders hervor stechen dabei
die Arbeiten der Architektin und Fotografin Gabriela Torres Ruiz und des Fotografen
Sven Fennema, die exemplarisch fiir das jiingere, nicht allein fotografische Interesse an
Ruinen stehen.

Im Bildband Silence von Torres Ruiz inszeniert die Kiinstlerin einen geschickten
Dialog zwischen Fotografien der Natur und Fotografien von sich selbst iiberlassenen
Architekturen. Zumeist auf Doppelseiten des Buches stellt sie jeweils Ansichten natiir-
licher und architektonischer Szenerien einander gegeniiber. Die Inszenierungsweisen
der miteinander konfrontierten Bilder sind dabei einander angeglichen. Vor allem
Lichtverhiltnisse, Farbwahl und Bildausschnitte prasentieren Formen und Struktu-
ren — im einen Fall von natiirlichen, im anderen von architektonischen Gebilden —, die
sich durch die Darstellungsweise deutlich dhneln. Die Momentaufnahmen von Kultur-
und Naturgebilden treten auf diese Weise in einen engen Dialog. Das Architektonische
erscheint uns plotzlich als Natiirliches und das Natiirliche zuweilen als Architektoni-
sches. Die Ahnlichkeiten der prisentierten Farben und Formen im Lichte der Fotografie
heben die Unterscheidung zwischen Natur und Kultur auf und fithren sie ineinander
tiber. In der Einfithrung des Bildbandes heif3t es:

»In Vergessenheit geratene Gebiude und Orte erzdhlen in diesen aufwendig erstell-
ten Fotografien ihre Geschichte; Licht und Schatten, gezielt eingesetzt, wirken wie ein
Fliistern, das von einem noch unentdeckten Ort zu uns heriiberdringt. Man hat den
Eindruck, die Bilder stammten aus einer anderen Welt, einer Welt, in der Caspar David
Friedrich und Olaf Otto Becker miteinander verschmelzen «"

Tatsdchlich lassen sich die Fotografien in der Bildtradition Friedrichs betrachten. Die
gotischen Kirchenruinen ersetzen moderne lost places und was zuvor die Malerei leiste-
te, fithrt nun das Medium der Fotografie auf dhnliche und doch andere Weise fort. Wir
sehen in diesem Zusammenhang, wie sehr sich jedes kiinstlerische Schaffen notwendi-
gerweise in eine historisch gewordene Praxis artifizieller bzw. artistischer Auseinander-
setzungen einreiht. Nichts kommt aus dem Nichts. Jeder noch so unscheinbare kiinstle-
rische Akt steht in der Tradition der Geschichte der Kunst und verhilt sich unweigerlich

einhergehenden Elend und Leid von>schénen Triimmern<und dergleichen zu sprechen, erscheint
zwangslaufig makaber und unangemessen, wie wir am Beispiel Chargesheimers gesehen haben.
115 Das gilt eher fiir die laienhaften Praktiken dieser Fotografie. Die hier behandelten Kiinstler arbei-
ten in der Regel mit Genehmigungen.
116 Timothy Persons: Einfiihrung, in: G. Torres Ruiz: Silence, S. 9.
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zu ihr. So ist Hans-Georg Gadamer zu verstehen, wenn er schreibt: »Wir stehen als end-
liche Wesen in Traditionen, ob wir diese Traditionen kennen oder nicht, ob wir uns ihrer
bewusst sind oder verblendet genug sind zu meinen, wir fingen neu an - das dndert an
der Macht der Traditionen iiber uns gar nichts.«"”

Torres Ruiz kombiniert in ihren Gegeniiberstellungen der Erscheinungsweisen
der Natur mit denjenigen der Architektur architektonische Innenriume zumeist mit
Landschaftsansichten, teilweise sind es auf der Naturseite auch blofRe Strukturen, die
sich nicht niher identifizieren lassen. Die Auflenansicht einer Ruine findet sich an
keiner Stelle. Es sind Fotografien ruindser Innenarchitekturen, die sich uns im Wech-
selspiel mit Naturaufnahmen prisentieren. Am augenscheinlichsten sind dabei sicher
die Ahnlichkeit von Farb- und Lichtverhiltnissen sowie die Gestaltverhiltnisse der For-
men und Strukturen der erscheinenden Objekte. So korrespondiert z.B. eine im Nebel
verschwindende Gebirgsformation mit dem ruindsen Gang eines vermutlich sakralen
Gebiudes (Abb. 1u. 2). Den rotlich-braunen Ziegeln des durchgebrochenen Rohbaus der
inneren Kirchenwinde entsprechen braunliche Vegetationsstellen des Gebirgspasses.
Eine schneebedeckte Kuhle der Gebirgsaufnahme lisst sich parallel zu einem hellen,
fast weifden Lichteinfall auf der linken Innenwand der sakralen Architektur betrachten.
Wahrend im sandigen Boden des erhoht gelegenen Kathedralenganges einige FuRspu-
ren schemenhaft verschwinden, 16sen sich die Konturen der Gebirgsgipfel im Nebel
auf. Der grau-briunlich-taupe Gesamteindruck beider Bilder fithrt sie wechselweise
ineinander iiber. Wihrend das eine uns die Rohmaterialien der Natur ansichtig werden
lasst, dokumentiert das andere die Verrohung durch Verwitterung und mangelnde
Instandsetzung der einst in Form gebrachten Gebilde der Kultur.

Ein anderes Diptychon zeigt uns einen im Raum alleinstehenden, heruntergekom-
menen Sessel vor zwei Fenstern stehend, durch die fahles Licht einfillt (Abb. 3 u. 4). In
seiner ramponierten Gestalt erscheint der Sessel selbst in gewisser Hinsicht wie eine
Dingruine. Schichten von Tapeten und Putz blittern von den Winden, der Decke und
den Fensterrahmen, wihrend uns das gegeniibergestellte Bild einen Waldweg prisen-
tiert. Auch hier changieren beide Fotografien farblich auf dhnliche Weise zwischen griin,
taupe, grau und braun. Das fahle Licht des Raumes korrespondiert mit der nebelhaft il-
luminierten Lichtung des Waldweges. Der von Sand, Dreck und kleinen Steinen iiberzo-
gene Boden des verlassenen Rauminterieurs bringt eine vergleichbare Unordnung mit
sich, wie der von Grisern, Wurzeln, Erde und Blittern bedeckte Waldboden. Erneut ist
es der Gesamteindruck der im Duo erscheinenden Fotografien, der auf eine Ununter-
scheidbarkeit von natiirlicher und kultureller Atmosphiren abzielt. Der fast etwas pla-
kativ wirkende, in der Bildmitte befindliche Stuhl betont einmal mehr den Eindruck von
Menschenverlassenheit, Leere und Stille, wie wir sie sonst nicht von gebauten und beleb-
ten Riumen, sondern von abgeschiedenen Naturumgebungen — wie eben beispielsweise
Waldern — kennen.

In wesentlich helleres Licht ist die Gegeniiberstellung einer Landschaftsaufnahme
mit der Fotografie eines langen Durchgangs getaucht (Abb. 5 u. 6). Die beiden Bilder er-
scheinen in rot-braun, fast rostfarben mit hellen kalkfarbenen und moosgriinen Passa-
gen. Handelt es sich bei der Landschaftsaufnahme vermutlich tatsichlich um Kalk, so

117 Hans-Ceorg Gadamer: Die Aktualitdt des Schonen, Stuttgart 2012, S. 78f.
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findet dieser im Falle des Rauminterieurs in dem von der Decke bréselnden hellen Putz
seine Entsprechung, der den darunterliegenden dunkleren Rohbau freilegt. Die so er-
scheinenden flichigen Deckenschichten weisen durch die Arbitraritit ihrer Entstehung
ihnliche Formen auf, wie die Strukturen der Naturaufnahme. Insbesondere die hellen
Lichtverhiltnisse und die angeglichene Farbwahl suggerieren erneut die Vereinigung
von Kultur und Natur in ihren Erscheinungsweisen.

Der prominenteste Vertreter der zeitgendssischen Ruinenfotografie ist Sven Fenne-
ma. Sein mittlerweile mehrere Bildbinde umfassendes (Euvre lisst sich als emphatische
Affirmation des Ruindsen betrachten. Architektonische Interieurs und Exterieurs spek-
takulir verfallener Bauwerke und Gebiudekomplexe sind das bevorzugte Sujet des
Kinstlers. Verlassene Landhiuser, Gutshofe und Gehofte, aufgegebene Herrschafts-
villen und Palazzi, abgelebte einstige Kliniken, Sanatorien und Waisenhiuser, von
Pflanzenbewuchs iiberwucherte Kloster, Kirchen und Kathedralen, sich selbst iiberlas-
sene Friedhofe, unbesiedelte Geisterdorfer, stillgelegte Industrie- und Werkshallen und
deren verrostete Maschinenriume, eingestiirzte Decken, heruntergekommene Dor-
mitorien, zerborstene Treppenaufginge, zerbrockelnde Fassaden, Patina itberzogene
Winde, rostige Gelinder und Ziune, verstaubtes Mobiliar, zerrissene Fenstervorhin-
ge, abgenutzte Ledersessel, kaputte Geritschaften, zerschlissene Lumpen, zerstorte
Skulpturen, zerbrochene Fensterscheiben, eingefallene Triimmerhaufen, verwitterte
Auflenmauern, verwahrloste Wintergirten und Gartenanlagen, aber auch Autowracks
und Objektruinen jeglicher Art finden sich bei Fennema gekonnt in Szene gesetzt. Es
gelingt ihm diese zutiefst betriiblichen zivilisatorischen Reste auf eine Weise zu in-
szenieren, dass die morbiden Atmosphiren einen besonderen Charme gewinnen. Das
einzigartige Flair dieser Auflen- wie Innenaufnahmen trifft den Kern einer Asthetik der
Ruinen und des Ruinésen, den die hier angestellten Uberlegungen im Ganzen aufkli-
ren wollen: die Affirmation eines eigentlich nicht Affirmierbaren. Verfall, Zerstorung,
Verginglichkeit — letztlich der Tod"® - erscheinen bei Fennema im Lichte des Schénen.
Produzent wie Rezipienten dieser eindrucksvollen Werke verfallen der paradoxen Situa-
tion, dass in der Wahrnehmung dieser melancholischen, nostalgischen und elegischen
asthetischen Atmosphiren etwas bejaht wird, das uns normalerweise zutiefst dngstigt
und beunruhigt: die Verginglichkeit allen Seins einschlieflich unseres eigenen Daseins.

So findet sich bei Fennema z.B. das Werk Bagni Polverosi, die Fotografie einer toskani-
schen Jugendstiltherme, die Anfang des 20. Jahrhunderts in Betrieb genommen wurde
und mittlerweile seit Jahrzehnten verfille." Aufgrund von Einfliissen der Witterungen
und fehlender Instandsetzung weisen die Arkadenmauern der Therme fast grottenarti-
ge Gesteinsstrukturen auf. Pflanzenbewuchs spriefit aus den Fugen der Gemiuer und
verdorrtes Gestriipp, Gestein und Sand bedecken den Boden. Die einst aufgetragenen
Farben der Winde und Decken sind weitgehend abgebréselt und lassen den darunter-
liegenden Rohbau zum Vorschein kommen. Siulen und Rundbégen der Arkaden sind in

118 Zumindestder Tod des Menschen und seines Werks, denn die Natur blitht schlieRlich in Fennemas
Bildern und lasst sich somit als Sinnbild des anhaltenden Lebensprozesses betrachten, auch wenn
der Mensch hier seinen Platz verloren hat.

119  S. Fennema: Bagni Polverosi, in: Nostalgia, S. 226.
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ihrer ehemals gestalteten Form kaum noch zu identifizieren. Die sandfarbenen Textu-
ren der Gesteinsoberflichen der imposanten Architektur erscheinen dem Betrachter wie
welkes Laub. Der ehemaligen architektonischen Ordnung hat sich die chaotische Auflo-
sung des Materials bemichtigt. Wie bei einem verwesenden Kadaver zersetzt der Zahn
der Zeit Stiick fiir Stiick, Schicht um Schicht die Oberflichen des Gebiudes.

Simmels Motiv der Riickeroberung des verbauten Materials durch die Natur wird be-
sonders anschaulich an einigen Aufnahmen eines Klosters im Piemont unter dem Titel
Santuario.”*® Der Kreuzgang des Gebiudes wird geradezu iiberflutet von einer Welle aus
Efeu, die sich vom Innenhof'in Richtung Gebdude iiber den Boden ausbreitet. Wie Klau-
en oder Tentakeln greifen die Efeuranken nach dem Bauwerk und tiberschwemmen den
iiberdachten Bogengang. Wo vormals Pilger entlang schritten, bahnt sich nun ein Tep-
pich aus Efeu den Weg und verschluckt allmihlich Stein um Stein die Pflaster des Au-
Renganges.

Fast schon vollends in das Gewand der Natur gehiillt erscheint uns die Ruine eines

kleinen Kraftwerks inmitten eines Waldes in der Toskana.™

Das ehemalige Dach des
Gebiudes ist nicht mehr vorhanden und hat einer lichtdurchlissigen Uberdeckung
aus Baumstimmen, Asten und Blittern Platz gemacht. Lianen und Wurzeln ragen von
den Dachmauern in den Innenraum des kleinen Hiuschens. Der Boden im Innern ist
itberzogen von Erde und Laub. Zwei vermutlich vom ehemaligen Dach stammende
lange Holzbalken und ein grofRer Stein, gleichermaflen von Moos bedeckt, liegen auf
der Erde. In der Mitte des Raumes befindet sich ein Relikt aus industriellen Zeiten: eine
stillgelegte Maschine von einer dicken Schicht aus Moos tiberzogen.

Eine sonderbare Verwachsung aus architektonischen Resten und organischem Be-
wuchs findet sich auch bei einer Aufnahme Fennemas von einem verfallenen Treppen-
haus eines einstigen Schlosses.”* Auf der linken Seite des Bildes ist ein Baumstamm zu
erkennen, dessen Wurzeln sich in das Mauerwerk geschlagen haben. Die Spur des Wur-
zelwuchses l4sst sich am herausgebrochenen Gemiuer nachvollziehen. Siulen und Ge-
linder des Treppenhauses sind noch gut zu erkennen, wihrend die Treppenstufen nicht
mehr zu identifizieren sind. Der Boden ist bedeckt von Geist, Laub, Holzresten, Gestein
und Schutt. Griinspan ziert Winde, Gelinder und Siulen. Mehrere kleinere Gewichse
spriefen aus den Fugen der Mauer gen Licht empor. Auch hier tauchen Moos und Griin-
span die baulichen Uberreste in griinliche Farbnuancen.

Eindrucksvoll erscheint auch die Innenaufnahme einer Kuppelhalle eines ruinésen
Konvents in dem Werk Apostrum.'® Die Spitze der Kuppel schlieft mit einem grofien,
zwolfeckigen, bunt bemalten Bleiglasfenster. Das hierdurch eintretende Tageslicht
erhellt den volumindsen Innenraum des sakralen Gebiudes. Der abbréckelnde blauliche
Putz hinterldsst graue Flichen des darunterliegenden Gesteins, die wie offene Wunden
der Innenwinde erscheinen, von denen sich die Oberflichenschicht wie Hautfetzen
abgelost hat. Der Boden des Innenraums ist grofitenteils mit ausrangierten Mobel-
resten wie Tischen, Stithlen, Schrinken, Tiiren, Brettern usw. iibersiht — sogar eine

120 S. Fennema: Santuario, in: Nostalgia, S.166.

121 S. Fennema: Centrale Elettrica, in: Melancholia, S. 51.
122 S. Fennema: Verwachsen Il, in: Melancholia, S.183.
123 S. Fennema: Apostrum, in: Melancholia, S. 299.

69


https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

70

Ruinen-Asthetik

rostige Fahrradruine findet sich hier. Von dem einst sakralen Ort der Auferstehung
bleibt lediglich ein profaner Rest des Untergangs.

Nichts wirkt je so leer, wie ein leerer Swimmingpool. Das Schwimmbad in Fennemas
Fotografie Trockenschwimmer ist zwar nicht mehr mit Wasser befiillt, jedoch keineswegs
leer — die Wasserschicht ist einer Schicht aus Griasern, Moos und Schutt gewichen, die
den Boden des Beckens bedecken.”* Von der Uberdachung des Bades ist lediglich ei-
ne rostige Metallkonstruktion iibrig geblieben, die vormals die Fenster eingefasst hatte,
welche nun entweder noch zerbrochen im Rahmen hingen oder bereits zu Boden ge-
fallen sind. Den Vordergrund des Bildraumes nimmt ein umgestiirzter Nadelbaum ein.
Der dahinterliegende marode Sprungturm aus Beton und Stahl rostet einsam vor sich
hin. Etwa die Hilfte der stihlernen Trittflichen, iiber die man den Turm frither hitte er-
klimmen kénnen, ist aus den Schweifinahten herausgebrochen. Der einstmals lebhafte
Ort der ersehnten Abkithlung und des nassen Vergniigens an heiflen Sommertagen wird
in Fennemas Aufnahme zu einer stillen Atmosphire des Nachsinnens iiber vergangene
Zeiten. Auch wer diese Stitte des Spiels und der Erholung in ihrem belebten Stadium nie
erlebt hat, kann sich miihelos vorstellen, was sich hier so alles abgespielt hat oder viel-
mehr abgespielt haben kénnte. Unwillkiirlich fantasieren wir womdéglich das Ballspiel
der Kinder im Wasser, die mehr oder weniger akrobatischen Versuche am Sprungbrett,
die in Bademode gekleideten Menschen beim Sonnenbad und die strahlende Sonne iiber
dem Menschenbad - auch den fiir Schwimmbéder typischen Geruch nach Chlor und die
Gerduschkulisse belebten Treibens sind naheliegende, spontane Assoziationen. Der Ort
der Leere korrespondiert unweigerlich mit einer dsthetischen Erfahrung imaginativer
Fiille, die sich an jenem entziindet.

Fennemas fotografische Kunstwerke prisentieren uns festgehaltene Raumkonstel-
lationen im unaufhaltsamen Fortgang der Zeit und ihrer Auswirkungen auf das Werk
des Menschen — hier vornehmlich in Form seiner architektonischen Kulturerzeugnisse.
Fennema hilt fest, was nicht festzuhalten ist: den ununterbrochenen Lauf der Zeit, in
dessen Verlauf die Dinge zergehen. An der Begegnung mit diesen medialen Prisentatio-
nen entfaltet sich beim Betrachter eine affektive Reflexion iiber vergangene Zeiten, die
von interpretativen und imaginativen Vollziigen begleitet wird. Wir interpretieren das
Gesehene und imaginieren an ihm zugleich Mannigfaltiges, was in einer 4sthetischen
Reflexion im noch naher zu bestimmenden Sinne resultiert.

Noch in ginzlich anderer Weise kann die Fotografie im Kontext einer Asthetik des
Ruingsen thematisiert werden: Fotografien als Fotografieruinen; dann nimlich, wenn
das Trigermedium selbst dem Verfall verfillt. Hierbei muss klarerweise keine Ruine
Sujet der Aufnahme sein. Entscheidend ist, dass der Alterungsprozess des Bildtri-
gers selbst voranschreitet. Vor den Ende des 20. Jahrhunderts einsetzenden digitalen
Revolutionen wurden Fotografien zumeist auf speziellem Fotopapier entwickelt. Der
einzelne fotografische Abzug ist somit selbst als materielles Objekt in der Welt dem
Verfall unterworfen. Papier lost sich mit der Zeit auf, wird durch chemische Einfliisse
wie z.B. Sauerstoff sukzessive zersetzt und erhilt insbesondere durch die UV-Strah-
lung in Verbindung mit Lichteinfliissen andere Farbnuancen; so erscheinen uns alte
Fotografien oftmals sprode, vergilbt oder verblasst. Auch schlichte Gebrauchsspuren

124 S. Fennema: Trockenschwimmer, in: Melancholia, S. 318f.
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wie Falten, Knicke und Risse verleihen alten Fotografien ein ruindses Erscheinungsbild.
Nicht wenige Fotografien archivarischer Bestinde liegen iiberhaupt nur noch als Frag-
mente vor, wenn Teile der Fotografie schlicht fehlen und verloren gegangen sind. Dem
fotografischen Medium selbst kommen auf diese Weise ruinenhafte Charakteristiken
zu: die Fotografie wird zur Fotoruine.

3.3 Ruinen im Film und Ruinen des Films

Das Filmmedium bringt wiederum ganz andere mediale Moglichkeiten der Darstellung
und Thematisierung von Raum und Zeit mit sich. Wahrend Malerei und Fotografie archi-
tektonische Innen- und AuRenansichten im ruindsen Prozess befindlich fixieren, eroffnet
der Film als Klangbildgeschehen und Bewegtbildmedium seine eigene prozessuale Bewe-
gung durch Zeit und Raum. Fiir das Thema Ruinen ist insbesondere ein im Unterschied
zur Alltagserfahrung verinderter Umgang mit Raum-Zeit-Konstellationen relevant. So
vermag es der Film beispielweise, uns ruindse Vorginge in Zeitraffung oder Zeitstre-
ckung vorzufithren. Der langsame Verfall durch den Zahn der Zeit kann auf diese Weise
schneller und der schnelle Zerfall durch Zerstérung langsamer erfahren werden, als es
uns in der aufiermedialen Wahrnehmung méglich ist.

Wir werden in diesem Kapitel exemplarisch einige filmische Operationen untersu-
chen, die relevant fiir das Thema der Asthetik der Ruinen sind, da sie auf verinderte Wei-
se Reflexionen iiber die Ruinen darstellen und veranlassen. Dabei sind es nicht selten die
zuletzt vorgestellten Szenerien der lost places Fotografie, die auch im Film in besonderer
Weise in Erscheinung treten und zumeist als Handlungsorte der filmischen Erzihlung
die von dem Film prisentierten Atmosphiren bestimmen. In diesem und dem darauf
folgenden Abschnitt zu den Computerspielen werden vornehmlich postapokalyptische
Atmosphiren der Genres Fantasy, Science-Fiction und Horror untersucht, da fir sie die
Ruinen nicht selten von zentraler Bedeutung sind. Namentlich sollen der Reihe nach die
Filme Silent Hill, I am Legend, 28 Days Later und Blade Runner 2049 sowie die Katastrophen-
filme des Regisseurs Roland Emmerich — Independence Day, The Day After Tomorrow und
2012 - vorgestellt und mit Blick auf die Ruinen analysiert werden.'”

»Die Moderne der Kunst setzt ein, als in die verlassenen Ruinen des Sinns der Wahn,
die delirierende Erlésungssehnsucht und das Dimonische einziehen.«?® Obgleich Hart-
mut Béhme hier die Moderne der Kunst vor Augen hat und einen Paradigmenwech-
sel im Ubergang von romantischen zu modernen Ruinendarstellungen meint, so eig-
net sich seine Klassifizierung doch auch zur Bestimmung der Ruinen in postapokalypti-
schen Szenerien. >Postapokalyptisch« meint hier den Zustand der Lebenswelt nach weit-
reichenden Katastrophen, unabhingig davon, ob sie sich auf menschliche oder natiirli-

125 Danny Boyle: 28 Days Later (GBR 2002); Roland Emmerich: 2012 (USA/CAN 2009); Roland Em-
merich: Independence Day (USA 1996); Roland Emmerich: The Day After Tomorrow (USA 2004);
Christophe Gans: Silent Hill (CAN/F 2006); Francis Lawrence: | am Legend (USA 2007); Denis Vil-
leneuve: Blade Runner 2049 (USA 2017).

126 H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S. 715.
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che Verursachung zuriickfithren lassen.” Die bereits vorgestellten Triimmerlandschaf-
ten durch Kriegszerstorungen lassen sich in diesem Sinne genauso als postapokalypti-
sche Atmosphiren betrachten, wie urbane und lindliche Landschaften, die durch Erdbe-
ben, Uberschwemmungen, Wirbelstiirme, Vulkanausbriiche und sonstige Naturgewal-
ten dahingerafft werden. Wie sehr die modernen Ruinen im Einzelnen auch mit roman-
tischen Motiven spielen, sie gewinnen angesichts der gigantischen Ausmafie der krie-
gerischen Konflikte des 20. Jahrhunderts neue und verinderte Konnotationen. Techno-
logische Entwicklungen im Militirbereich, man denke an Massenvernichtungswaffen
wie die Atombombe, fithren zu zuvor ungeahnten Dimensionen von Ruinenlandschaf-
ten als Ergebnis der Zerstérung. Dass der Mensch immer schon im Zuge kriegerischer
Auseinandersetzungen sich und seine Lebenswelt ruiniert hat, verrit ein Blick in die Ge-
schichtsbiicher dieser Welt; doch Umfang und Intensitit der Zerstorungen haben durch
den Einsatz entsprechender Kriegstechnologie zugenommen. Dass ganze Stidte oder
Landschaften innerhalb weniger Augenblicke ruiniert - ja geradezu ausgeloscht — wer-
den konnen, ist eine Signatur der Moderne und die vielfach kritisierte Kehrseite ihrer
rasanten technologischen Entwicklungen. Ohne die realen Ruinen des 20. und 21. Jahr-
hunderts an dieser Stelle eingehender untersuchen zu wollen, werden wir uns stattdes-
sen den filmischen Imaginationen fiktiver Ruinenlandschaften widmen, die jedoch im-
mer auch als Reflexionen tiber die reale Menschheitsgeschichte verstanden werden kin-
nen —oder sogar verstanden werden sollten, will man den Bereich des Fiktiven nichtledig-
lich als Verklarung des Realen abtun. Sosehr fiktive Darstellungen fiktiv sind, sie bleiben
stets durchdrungen von Bezugnahmen auf Reales.

Wahn, delirierende Erl6sungssehnsucht und das Dimonische, wie Hartmut B6hme
schreibt, nehmen vor allem mit Blick auf den Horrorfilm Einzug in die Ruinen, wie nach-
folgend ersichtlich werden soll."*® Paradigmatisch soll das an dem Film Silent Hill des
franzosischen Regisseurs Christophe Gans aus dem Jahr 2006 aufgezeigt werden. Der
Film basiert auf der gleichnamigen japanischen Survival-Horror-Videospielserie, deren
erster Teil 1999 verdffentlich wurde. Der Plot ist, wie fiir Horrorfilme nicht uniiblich, ver-
gleichsweise schnell wiedergegeben: Das Ehepaar Rose und Christopher DaSilva — letz-
terer gespielt von Sean Bean — haben Sorge um ihre kleine Adoptivtochter Sharon, die
schlafwandelt und durch das Malen beunruhigend diisterer Bilder auffillt, die sie im-
mer wieder in autistischer Manier schwarz iibermalt. Wihrend ihrer ungewollten nicht-
lichen Ausfliige stammelt Sharon wiederholt den Namen »Silent Hill«. Die Mutter Rose
findet nach einer kurzen Internetrecherche heraus, dass es sich dabei um einen >rea-
len<Ort gleichen Namens handelt. Gemeinsam mit Sharon begibt sie sich, nachdem eine
erhoffte Verbesserung von Sharons Zustand durch medikamentése und therapeutische
Behandlungen ausbleibt, gegen den Willen ihres Mannes mit dem Auto auf die Reise zu
der omindsen Stadt. Auf dem Weg dorthin wird sie von der Polizistin Cybil Bennett kon-
trolliert, die aufgrund von Roses auffillig angespanntem Verhalten den Verdacht hegt,

127 Auf den Begriff der >Postapokalypse« wird im Abschnitt zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunft
und Gegenwart erneut eingegangen.

128 ZurRuine im Horrorgenre als Architektur und Topographie des Todes in Auseinandersetzung mit Sim-
mel siehe: Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, Frankfurt a.M. 1994, S. 154-159.
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Rose habe Sharon moglicherweise entfithrt. In dem fiir Horrorfilme typischen, ratio-
nal eher unnachvollziehbaren Verhalten der Protagonisten flieht Rose wihrend der Po-
lizeikontrolle mit dem Auto, weil sie einen Wegweiser mit der Aufschrift »Silent Hill«
sieht. Nach einer kurzen Verfolgungsjagd erscheint mitten auf der Strafle eine schemen-
hafte Madchengestalt, die an Sharon erinnert, worauthin Rose mit ihrem Fahrzeug ein
Ausweichmanover einleitet, das an einer Leitplanke endet. Rose wird bewusstlos. Als sie
wieder erwacht, befindet sie sich auf wundersame Weise in Silent Hill und ihre Tochter
Sharon ist verschwunden.

Silent Hill ist ein lost place im wahrsten Sinne des Wortes. Die in dichten Nebel und
Ascheregen gehiillte Stadt ist von einer tiefen Schlucht umgrenzt, die eine Abreise zu-
nichst aussichtlos erscheinen lisst. Die Straflen sind menschenleer. Immer wieder er-
tonen Sirenen, die vor dem unnatiirlich rapiden Einbruch der Nacht und dem damit ein-
hergehenden Einzug dimonischer Gestalten warnen. Gemeinsam mit der Polizistin Cy-
bil muss sich Rose auf der Suche nach ihrer Tochter gegen diverse alptraumartige Krea-
turen behaupten. Parallel dazu sucht ihr Ehemann Christopher in Begleitung eines Of-
ficers und ebenfalls vor Ort in Silent Hill nach Frau und Tochter. Dem Zuschauer wird
schnell klar, dass sich Rose und Christopher zwar beide in derselben Kleinstadt, jedoch
in parallelen Dimensionen befinden. Die weitere Handlung des Films offenbart schlief3-
lich, dassin Silent Hill in der Vergangenheit eine fanatische Sekte unter der Leitung einer
gewissen Christabella Mddchen und Frauen verbrannt hat, weil sie diese fiir Hexen hiel-
ten. Die Stadt ist schliefilich bei einem verheerenden Grofibrand weitgehend zerstért
worden. Eines ihrer Opfer war ein junges Midchen namens Alessa Gillespie, welche die
Feuerattacke aufihre Person nur schwer entstellt iiberlebte. Unter unvorstellbaren Qua-
len spaltete sich ihr Wesen in Gut und Bose und manifestierte sich zum einen in einem
rachegeliistigen Dimon, der fortan die Ubeltiter der Sekte in dem alptraumhaften Silent
Hill gefangen hilt, und zum anderen in dem Siugling eines jungen Midchens, das einem
Waisenhaus tiberlassen und spater von den DaSilvas adoptiert wurde: Sharon. In einem
blutriinstigen Finale erhilt die gequilte Alessa in Form des Dimons ihre Rache an den
Sektenmitgliedern, insbesondere an ihrer Peinigerin Christabella. Ein richtiges Happy
End gibt es nicht. Rose und Sharon kénnen dem unheimlichen Ort Silent Hill zwar ent-
fliehen und finden wieder nach Hause — es wird jedoch klar, dass sie nach wie vor in der
verlorenen Parallelwelt gefangen sind.

Fitr das Thema der Asthetik der Ruinen ist nun die Art und Weise entscheidend, wie
der verlassene und verfallene Ort Silent Hill in Szene gesetzt wird. Als sinistere Atmo-
sphire korrespondiert der lost place mit den opaken Handlungsstringen des Filmgesche-
hens. Das Ruinenisthetische zwischen friedvoller Idylle und schockierender Irritation
verschiebt sich in diesem Film zugunsten der diistereren Erscheinungsmodalititen. Si-
lent Hill iibersetzt Szenerien, wie sie uns in der nebulésen Malerei Caspar David Fried-
richs oder der nostalgischen Fotografie Sven Fennemas begegnet sind, in das Medium
des Films, um sie als verlorene Areale des Schreckens zu inszenieren. Viele Szenen des
Films zeigen Rose, wie sie auf der Suche nach ihrer Tochter, deren schemenhafte Ge-
stalt sie immer wieder zu entdecken glaubt, durch die finsteren Ruinen der Kleinstadt
irrt. Die Grundatmosphire des Films erscheint dem Zuschauer durchgehend ruinés: Die
gezeigten Straflen, Gebiude und Gegenstinde sind von einer Ascheschicht bedeckt; es
ist neblig; in den Strafien stehen liegengebliebene, rostige Autowracks mit platten Rei-
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fen und zerbrochenen Fenstern; umgekippte, zerschlissene Kinderwagen und verboge-
ne Fahrrader liegen am Boden; Tiiren und Tore sind aus den Angeln gehoben; demolier-
te Bretterziune zieren unaufgeriumte Hinterhofe; Schilder und Lampen hingen schief;
es werden brachliegende Geschifte, Bowlingbahnen, Garageneinfahrten und Schulge-
biude gezeigt und der Showdown spielt sich schliefilich in einer heruntergekommenen
Kirche ab - alles ist aus dem Lot geraten: Es herrscht stilles, iibriggebliebenes, verein-
samtes Chaos. Die Aufnahmen der Innenstadt sind dabei oft aus der Froschperspektive
gefilmt, die schon Piranesi und Hubert Robert zur Steigerung architektonischer Wir-
kungen nutzten, wodurch die entseelten Reste der ausgestorbenen Kleinstadt umso be-
drohlicher erscheinen.

Es verschligt Rose schliefilich in eine verwaiste Grundschule, in der sie den Spuren
Alessa Gillespies folgt, deren Schicksal sich sukzessive enthiillt. Dort kommt es schlieRR-
lich zu einer Szene, die unter dem Aspekt der Ruinierung besonders hervorsticht.”™ Die
ohnehin bereits ruindse Atmosphire der architektonischen Innenriume wird in einem
animierten filmischen Zeitraffereffekt mittels CGI (Computer Generated Imagery) zu-
sitzlich ruiniert. Rose begibt sich zunichst in eine der Schultoiletten, die sich ohnedies
schon in recht marodem Zustand befindet. Als die Alarmsirenen erneut erténen, steht
Rose, nur mit einer Taschenlampe bewaftnet, in dem plotzlich verdunkelten Toiletten-
raum. Das Licht der Taschenlampe fillt auf den sie umgebenden Raum; der Putz l6st sich
auf einmal wie Hautfetzen von den Winden und der Decke, Lacke und sonstige Oberfli-
chenschichten schilen sich von den Gegenstinden ab und legen darunterliegende rosti-
ge Stahlkonstruktionen frei, Kacheln fallen von den Winden und zerschellen am Boden.
Ubrig bleibt ein extrem diisterer und schmutziger Raum. Die Szene gipfelt schlieflich in
dem unangenehmen Auftritt eines dimonischen Wesens, das an die gequilten Gestalten
der Malerei von Hieronymus Bosch erinnert. In Verbindung mit dessen Erscheinen grei-
fen organische, pulsierende, kapillarartige Strukturen, dhnlich des sonst in Ruinen iib-
lichen Pflanzenbewuchses, auf den Raum tiber. Die Ruine des Schulgebiudes wird hier
zu einer Ruine des Horrors. In Silent Hill werden die Ruinen zu einem atmosphirischen
Reflexionsgeschehen iiber fantastische andere Welten und Dimensionen, im Zuge derer
das Unheimliche in die Ruinen Einzug erhalt.

Ebenfalls in diister-endzeitlichem Gestus, wenn auch weniger schrecklich, werden
die Ruinen in dem Science-Fiction-Film I am Legend des Regisseurs Francis Lawrence,
basierend auf einer gleichnamigen Romanvorlage von Richard Matheson, in Szene

gesetzt.”°

Im Mittelpunkt des Geschehens steht der Virologe Lt. Colonel Dr. Robert
Neville, gespielt von Will Smith. Der Film entwirft ein apokalyptisches Endzeitszenario
der Menschheitsgeschichte. Die Modifikation eines Masern-Virus durch die Wissen-
schaftlerin Dr. Alice Krippin versprach einen hundertprozentigen Heilungserfolg gegen
Krebs. Das Virus mutierte jedoch auf unerwartete Weise, woraufthin der gréfite Anteil

der Menschheit dahingerafft wurde. Von etwa 600 Millionen Uberlebenden erwiesen

129 Christophe Gans: Silent Hill (CAN/F 2006); ab Min. 40:18.

130 Zwar nicht in Anbetracht von Ruinen aber mit Blick auf das Ende der Menschheit behandelt Eva
Horn I am Legend in ihrer Einleitung Die Erde ohne Menschen, in: Eva Horn: Zukunft als Katastrophe,
Frankfurt a.M. 2014, S. 7-12.
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sich lediglich 12 Millionen als immun. Die restlichen Uberlebenden entwickeln im Ver-
lauf der Erkrankung zunichst tollwutartige Symptome und degenerieren schliellich
soweit, dass sie einen animalischen Zustand, getrieben von bestialischem Hunger
und enormer Aggression, erreichen. Ihre Haut wird heller, sie verlieren die Haare und
verstecken sich tagsiiber im Dunkeln, da UV-Licht ihnen tédliche Schmerzen zufugt.
Sie haben einen héheren Puls, Atmung und Stoffwechsel sind beschleunigt und die
Korpertemperatur ist erhoht.

Auf der Hut vor diesen mutierten Menschen fristet der Virologe Dr. Neville sein Da-
sein in den verwaisten Ruinen von New York und versucht im Alleingang eine Heilung
von der Pandemie zu finden. Insbesondere der spektakulire Filmauftakt soll uns hier
beschiftigen.”" Der Film setzt mit einer Fernsehaufnahme eines Interviews mit der be-
sagten Wissenschaftlerin Dr. Alice Krippin ein, in dem sie in wenigen Sitzen erliutert,
dass ihr Forschungsteam mittels der Modifikation eines Masern-Virus die Krebserkran-
kung bei allen ihrer 10.009 klinischen Patienten erfolgreich geheilt habe. »So you have
actually cured cancer?«, fragt die Interviewerin — »Yes, yes. Yes, we have.«, entgegnet Dr.
Krippin hoffnungsvoll lichelnd in stolzem, jedoch besonnenem Ton. Schnitt. Der verti-
kal aufsteigende Kamerablick eréffnet die Ansicht auf ein gespenstisch verlassenes New
York. Uberschwemmte Autobahnabschnitte erscheinen wie Fliisse; massenweise stehen-
gelassene Fahrzeuge ruhen in einem wilden Durcheinander auf den Fahrbahnen; grii-
ner Pflanzenbewuchs bedeckt stellenweise die Strafien; Vogellaute im Hintergrund; M6-
wen am Himmel. Schnitt. Ansicht auf den Times Square — auch hier aus der bereits be-
kannten Froschperspektive; Werbeplakate und Schilder haben eine Patina ausgebildet;
der unkontrollierte Pflanzenbewuchs ist im wahrsten Sinne des Wortes >aus den Fugen
gerateng; Zikaden- und Vogelgezwitscher im Hintergrund; vollkommene Menschenlee-
re. Nach vier weiteren Einstellungen auf unterschiedliche ruinése Downtown-Szenerien
wechselt der Kamerablick in die Vogelperspektive und verfolgt in einer entfernten Drauf-
sicht ein rasant sich fortbewegendes Gefihrt, wihrend die Motorengeriusche durch die
Hiuserschluchten hallen.

Dr. Neville und sein Schiferhund heizen in einer modernen Version des Ford
Mustang Shelby durch die verlassene Innenstadt, auf dem Schof ein Jagdgewehr;
Vogelschwirme werden durch das Fahrzeug aufgescheucht; Ausweichmanéver vorbei
an verlassenen Panzern und Militirfahrzeugen in Strafienblockadeformation; Plakate
zeigen die Aufschrift »\GOD STILL LOVES US. Do we still love God?«; der Mustang
rast an einem von Planen abgedeckten Quarantinegebiude mit dem obligatorischen
Biohazard-Emblem vorbei; plotzlicher Wildwechsel mitten im urbanen Dschungel: ein
Rudel Damwild wechselt die Strafienseite und einige Tiere geraten vor das Fahrzeug;
Dr. Neville verreifdt das Lenkrad, wodurch das Auto ins Schleudern gerit. Es folgt eine
Treibjagd mit dem Mustang durch den verwahrlosten Grofstadtdschungel; die Hirsche
springen aufgescheucht kreuz und quer durch das Chaos aus liegengebliebenen Fahr-
zeugen, wuchernden Pflanzen und sonstigem Geriimpel in den Strafien New Yorks. Die
Verfolgungsjagd endet abrupt, als sich die Tiere in ein Dickicht aus stehengebliebenen

131 Francis Lawrence: | am Legend (USA 2007); es geht hier um die ersten ca. 8:00 Min. des Films bis
zur Einblende des Filmtitels.
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Fahrzeugen fliehen — als ob der Stau der Rush Hour vor geraumer Zeit schlagartig und
final zum Erliegen gekommen wire.

Die nichste Szene zeigt Dr. Neville mit dem Jagdgewehr bewaffnet und in Beglei-
tung seines Hundes, wie sie am Times Square zu Fufl mannshohes Gras durchstreifen.
Die Natur ist in die urbane Ruinenlandschaft eingezogen. Gigantische Markenlogos wie
das grofle, gelbe >M« des Fastfood Franchise McDonald’s zieren die ruingsen Gebiude-
fassaden, wahrend Dr. Neville mit seinem Gewehrobjektiv eines der Rehe anvisiert. Kurz
bevor er zum Abschuss kommt, wird das Rehwild von einem vermutlich aus dem Zoo ent-
flohenen Léwenweibchen attackiert, ein Mannchen und das Léwenjunge folgen. Dr. Ne-
ville bricht die Jagd schliefilich ab, als seine Alarmuhr den bevorstehenden Sonnenunter-
gang ankiindigt. Dem Zuschauer wird anhand der Anfangsszenen klar: New York — hier
stellvertretend fiir die ganze Welt - liegt in Ruinen und die Natur hat sich den Raum
des Menschen zuriickerobert. Die Ruinen werden in I am Legend zu einem Reflexionsge-
schehen tiber mogliche Endzeitszenarien des Menschen, hier mit Blick auf die Gefahren
medizinischer Forschung.

Ein dhnliches Endzeitszenario entwirft der Horrorfilm 28 Days Later des Regisseurs
Danny Boyle nach einem Drehbuch von Alex Garland. Der Film aus dem Jahre 2002
prasentiert dem Zuschauer anstelle der amerikanischen Metropole ein verlassenes

London.”*

Das Filmgeschehen setzt auf 2hnliche Weise ein wie in I am Legend: In einem
Prolog werden Fernsehbildschirme gezeigt, die unterschiedliche Zusammenschnitte
verschiedener sozialer Unruhezustinde, wie Polizeiaufgebote und Straflenschlachten,
aber auch Hinrichtungen und andere gewaltsame Griueltaten im 6ffentlichen Raum,
abspielen. Die Kamerafahrt fithrt langsam von den Bildschirmen weg und zeigt einen
fixierten und an diverse Kabel angeschlossenen Schimpansen, dem diese Fernsehauf-
nahmen gezeigt werden. Der Kamerablick auf den Bildschirm einer Uberwachungska-
mera offenbart schliefllich, dass es sich um das »Cambridge Primat Research Center«
handelt. Die Aufnahme der Uberwachungskamera zeigt, wie in demselben Moment
maskierte Personen die Forschungseinrichtung betreten und das Objektiv der Kamera
abdecken. Im weiteren Verlauf stellt sich heraus, dass es sich bei den Eindringlingen
um Tierschutzaktivisten handelt, welche die grausamen Umstinde, unter denen die
Primaten als Versuchstiere gehalten werden, fotografisch dokumentieren und die Tiere
anschliefRend befreien wollen. Ein Forscher, den sie iiberrumpeln und festhalten, warnt
sie davor, die Tiere frei zu lassen, da sie infiziert und hochgradig ansteckend seien.
»Infected with what?«, fragt einer der Aktivisten den Wissenschaftler; »In order to cure,
you must first understand.«, entgegnet der Forscher, wird aber von dem aufgebrach-
ten Aktivisten schreiend unterbrochen: »Infected with what!?«, worauf der Forscher
blofy mit dem Wort »Rage« antwortet. Trotz dieser Warnung offnet eine Aktivistin
einen der Kifige, woraufhin der Affe sie prompt attackiert und beif3t. Die Aktivistin
erbricht umgehend Blut, das sie auch einem ihrer Kameraden ins Gesicht spuckt. Sie
windet sich widernatiirlich am Boden und ihre Pupillen verindern sich. Man hitte den
Wissenschaftler - zumindest in diesem Fall — vielleicht doch ernst nehmen sollen.
Nach einer Einblende mit dem Wortlaut »28 days later...« wird der Protagonist Jim,
gespielt von Cillian Murphy, gezeigt, wie er entblofit in einem Krankenhausbett zu Be-

132 Danny Boyle: 28 Days Later (GBR 2002); es geht hier um die ersten ca. 13:00 Min. des Films.
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wusstsein kommt. Sichtlich benommen folgt er den Spuren im Raum, um sich zu ori-
entieren. Das Krankenhauszimmer wirkt verwiistet; die medizinischen Apparaturen im
Raum sind durcheinander; es liegen Gegenstinde auf dem Boden. Nachdem er einige
Kaniilen aus seinen Armen entfernt und einen griinen Arztkittel zum Anziehen gefunden
hat, erkundet Jim verunsichert und vorsichtig das Krankenhaus. Schnell wird klar, dass
sich dort niemand mehr befindet. Das Krankenhaus ist verlassen und verwiistet; Patien-
tenliegen, Tische und Stithle wurden umgestofRen; itberall liegt Zeug herum; 6ffentliche
Telefone sind ausgehingt und aufier Betrieb; Getrinkeautomaten wurden gepliindert;
keine Menschenseele anzutreffen — wie schon bei I am Legend begegnet der vermeintlich
letzte Uberlebende den stummen Spuren eines vergangenen Chaos. Jim verlisst das ver-
lassene Krankenhaus, nur um sich in einem ebenso verlassenen London wiederzufinden.
Miillhaufen lagern am Strafienrand; einer der charakteristischen roten Londoner Dop-
peldeckerbusse liegt umgekippt mitten auf der Strafle; herumliegende Zeitungen zei-
gen die Headline »EVACUATIONG; eine gigantische Litfaf3siule versammelt unzihlige
Vermisstenanzeigen. Wahrend I am Legend New York mittels aufwendiger CGI-Effekte
von Menschen leert, ruiniert und den Einzug von Flora und Fauna animiert, prisentiert
28 Days Later geschickt in den frithen Morgenstunden gedrehte Aufnahmen eines men-
schenleeren Londons. Streng genommen haben wir es bei 28 Days Later nicht mit einer
Ruinierung Londons im engeren Sinne zu tun, da die gezeigten Gebiude nicht verfallen
oder zerstort erscheinen; der Film inszeniert die Grof3stadt vielmehr als einen schlicht
verlassenen Ort. Nichtsdestoweniger hat die Metropole ihre Funktion als Stitte des be-
lebten, stidtischen, gesellschaftlich-sozialen Daseins verwirkt und erscheint als ein Ort
aufgegebenen Lebens — das macht aus London eine Ruinenstadt, auch wenn die iiblichen
Verfallsphinomene in diesem Fall weniger deutlich in Augenschein treten.

Doch die Ruinen haben in 28 Days Later auch im klassischen Sinne einen bemerkens-
werten Auftritt. Ziemlich genau in der Mitte des Films verschligt es die mittlerweile klei-
ne Gruppe Uberlebender auf der Suche nach Schutz und auf der Flucht vor der GrofRstadt
und den dort hausenden Horden infizierter Mutanten in eine nahezu arkadische Rui-
nenlandschaft.” Es handelt sich dabei um die Ruine der ehemaligen Zisterzienserabtei
Waverley Abbey, die etwa drei Kilometer siiddstlich von Farnham im englischen Surrey
liegt. Dies sind die einzigen Sequenzen des diisteren Horrorstreifens, in denen sich die
Protagonisten fiir einen kurzen Moment in Sicherheit wiegen konnen und es zu keinem
bedrohlichen Zwischenfall mit gewaltbereiten Eindringlingen kommt. Die Gruppe ver-
anstaltet ein Picknick, ruht sich aus und schlift an einem Lagerfeuer. Wie eine Erho-
lungspause in der Idylle einer Ruinenlandschaft erscheinen diese Szenen, die geradezu
tiberspitzt harmonisch inszeniert werden. So erscheint es fast kitschig, als die Gruppe
Uberlebender einigen wilden Pferden dabei zusieht, wie diese — regelrecht als Symbole
uneingeschrinkter Freiheit — majestitisch mit wehender Mihne iiber die griitnen Wie-
sen galoppieren. Die Ruine wird an dieser Stelle des Films als sicherer Zufluchtsort sti-
lisiert, der als friedliche Idylle und harmonische Landschaft mit den Schockkulissen der
Grofdstadt und den dort lauernden Bedrohungen kontrastiert.

133 Danny Boyle: 28 Days Later (GBR 2002); die beschriebenen Szenen beginnen ab Min. 53:00 und
enden etwa bei Min. 1:00:00.
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Der Science-Fiction-Film Blade Runner 2049 spielt mit den Themen Natur, Erinne-
rung und Geschichte und handelt ebenfalls in nicht wenigen Szenen in den Ruinen un-
serer Zivilisation. Der Film des Regisseurs Denis Villeneuve von 2017 entwirft ein dysto-
pisches Zukunftsszenario, das — wie der Titel nahelegt — im Jahre 2049 spielt, in dem der
Mensch den Planeten Erde und die fiir sein Uberleben notwendige Erdatmosphire weit-
gehend ruiniert hat. Dichter Smog liegt iiber der Grof3stadt Los Angeles; San Diego dient
als gigantische Miilldeponie; die verlassene Geisterstadt Las Vegas ist nach einem Atom-
krieg und mehreren Nuklearunfillen ein verseuchtes Sperrgebiet; die Okosysteme sind
mehr oder weniger zusammengebrochen; echte Tiere und Pflanzen gibt es kaum noch;
die Menschen ernihren sich von proteinreichen Kiferlarven mittels Insektenfarmen; ein
gigantischer technischer Blackout hat zudem Jahre vor der gezeigten Filmhandlung ei-
nen erheblichen Anteil der elektronischen Daten geléscht und damit auch einen entspre-
chend grofRen Teil der kollektiven Erinnerung der Menschheit vernichtet. Die iibrigge-
bliebenen Lebensraume werden in Blade Runner 2049 gleichermafen von Menschen und
kinstlichen Menschen (sogenannten >Replikanten<) bewohnt. Das urbane Stadtbild ist
zudem von Hologrammen - d.h. dreidimensionalen Raumprojektionen — geprigt, die
sowohl Personen als auch Gegenstinde visualisierend sverkorpernc.

Die Handlung des Films, auf die hier im Detail nicht niher eingegangen werden soll,
lasst sich auf folgendes Motiv herunterbrechen: Es geht um die Frage des Menschseins
bzw. des Personseins im ethischen Sinne, wie man es von Debatten rund um kiinstliche
Intelligenz, Roboter und dergleichen kennt, sprich: Wann ist ein Wesen eine anzuerken-
nende und zu achtende Person? In einem Lebensraum bevélkert von Menschen, kiinstli-
chen Menschen und Hologrammen, die allesamt in gewisser Hinsicht Personlichkeiten
haben oder sukzessive entwickeln, stellt sich die Frage, worin Gemeinsambkeiten und Un-
terschiede dieser Gattungen bestehen und wann wir deren Exemplare als individuelle
Personlichkeiten anerkennen. Die filmische Reflexion legt nahe, dass es eine identitits-
stiftende Form der Erinnerung ist, die jemanden zu einer Person werden lisst. Konkret
sind es im Film Kindheitserinnerungen — welche den Replikanten beispielsweise kiinst-
lich implantiert werden —, die aus einem Wesen eine Person machen. Die Ruine ist in
diesem Zusammenhang nicht irrelevant, denn schliefilich stiften die Ruinen als Spuren
der Vergangenheit Identitit. An den Ruinen wird dem Menschen in gewisser Hinsicht
anschaulich begreifbar, wo er herkommt und wer er ist. Als Evidenzen der Geschichte
geben die Ruinen den Menschen eine kollektive und bisweilen individuelle Identitit.

Die Ruinen in Blade Runner 2049 sind also nicht allein Kulissen eines dystopischen Zu-
kunftsbildes, sie korrespondieren vielmehr als materielle Fragmente im Raum mit den
geistigen Fragmenten der Erinnerung, denen die Protagonisten im Zuge des Filmge-
schehens nachspiiren. Eine Szene zeigt besonders anschaulich, wie dabei in Blade Runner
2049 die Ruinen in still inszenierten Erscheinungsweisen das Handlungsgeschehen tra-
gen.” Der Protagonist Officer K, von Ryan Gosling verkérpert, begibt sich auf der Suche

135

nach Rick Deckart, der wie im Vorginger Blade Runner'® von Harrison Ford gespielt wird,

in die Witstenruinen von Las Vegas. Dichter Dunstnebel ist in orangenes Licht getaucht.

134 Denis Villeneuve: Blade Runner 2049 (USA 2017); die beschriebenen Szenen beginnen ab Min.
1:40:30 und enden etwa bei Min. 1:44:45.
135 Ridley Scott: Blade Runner (USA/HKG 1982).
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Officer K begegnet zunichst Fragmenten gigantischer Statuen wie einem Kopf, dem die
Hilfte des Gesichts fehlt und zwei einander gegeniibergestellten, nackt knienden Frau-
enfiguren mit geéfineten Miindern in High Heels — anscheinend anregende Dekoratio-
nen der einstigen Vergniigungsmetropole Las Vegas. Eine Biene landet auf Officer K’s
Handriicken, wodurch er auf einen gesamten Bienenstock inmitten der gigantischen,
skulpturalen Fragmentsammlung aufmerksam wird — ein Anzeichen fiir die Anwesen-
heit von Menschen in dem Sperrbezirk. Die nichste Szene zeigt Officer K, wie er auf
ein im orangenen Dunst zunichst nur schemenhaft zu erkennendes Gebiude zugeht,
das zunehmend seine Gestalt preisgibt. Es handelt sich um ein pompdses Casino, des-
sen Rauminterieurs ebenso verlassen erscheinen, wie die 2ufere Umgebung. Vorsichtig
erkundet Officer K die ebenfalls in orangenes Zwielicht gehiillten Raumlichkeiten. Die
Kamerafahrten sind langsam; fast keine Gerdusche sind im Hintergrund zu vernehmen;
eine hohe Tiir quietscht und knarzt, als Officer K sie 6ffnet; ein riesiger Kronleuchter
liegt herabgestiirzt inmitten eines imposanten Foyers; auf den Spieltischen des Casinos
befinden sich noch Spielchips, als seien die Spielenden hier zuletzt auf und davon geeilt
und hitten alles stehen und liegen gelassen; der monetire Wert der Chips ist ebenso ver-
lorengegangen wie das Klientel der Institution; Officer K rollt die kleine weif3e Kugel des
Roulettespiels durch das Rad; das Klackern der Kugel hallt durch den verlassenen Casi-
nosaal; in einem anderen Raum schligt er auf einem Fliigel eine der Tasten an und ein
verstimmter D-Ton erklingt und verliert sich in den Weiten des leeren Gebiudes, bis er
spurlos verklungen ist. Blade Runner 2049 entwirft eine atmospharisch diister-melancho-
lische Reflexion tiber die Natur des Menschen. Ganz im Geiste Simmels geht es dabei ei-
nerseits um seine dufSere Natur als erdatmosphirische Lebensgrundlage seiner Existenz,
die er pflegen oder ruinieren kann und andererseits um seine innere Natur, sprich: was es
iiberhaupt heifdt, Mensch bzw. Person zu sein.

Auch die Science-Fiction-Katastrophenfilme des Regisseurs Roland Emmerich
wie Independence Day, The Day After Tomorrow und 2012 entwerfen Szenarien, in denen
die menschliche Lebenswelt im ersteren Falle durch Angriffe auRerirdischer Wesen
oder, wie bei den letzteren beiden Filmen, durch Naturkatastrophen ruiniert wird.
Independence Day fihrt die Zerstérung von Washington D.C. durch Raumschiffattacken
vor, The Day After Tomorrow zeigt die Eisruinen von New York, nachdem durch den Kli-

mawandel eine neue Eiszeit hereinbricht®

und 2012 imaginiert den Untergang der
gesamten menschlichen Lebenswelt basierend auf Theorien zum sogenannten >Konti-
nentaldrift¢, denen zufolge sich die Kontinentalplatten kontinuierlich verschieben und
es damit einhergehend zu gewaltigen Naturereignissen wie Erdbeben, Vulkanausbrii-
chen und Wirbelstiirmen kommt. Diese Filmbeispiele reflektieren iiber das Geschick
des Menschen im Ganzen, seine Stellung in der Welt und seine méglichen Schick-
sale als Erdbevolkerung. Der vom Menschen gestalteten Lebenswelt wird hier durch
grofere Miachte — ob auflerirdisches Leben oder die Gewalten der Natur — ein Ende
gemacht. »Nichts wihrt ewigl« — diesem Bonmot geben die filmischen Imaginationen

eine konkrete Gestalt.

136 Roland Emmerich: The Day After Tomorrow (USA 2004); die einschlagige Szene hierzu findet sich
ab Min. 1:55:00.
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Die behandelten Filme mit ihren jeweiligen Inszenierungen von Ruinen und Ruiné-
sem verhandeln das Verhiltnis des Menschen zu seiner Geschichte, Erinnerung und Na-
tur. So fantastisch und imaginativ die Filminhalte im Einzelnen auch sein mégen, es geht
ihnen immer um eine Reflexion iiber reale Selbst- und Weltverhiltnisse des Menschen.
Die Ruinen im Film sind dabei keineswegs blof3e Kulissen oder Staffagen der Handlung,
die prinzipiell austauschbar wiren. Das Handlungsgeschehen der genannten Filme lie-
Re sich nicht einfach an architekturlose Orte in Wald, Wiese oder Wiiste verlegen, ohne
seinen Sinn grundlegend zu verlieren. Die Faszination an diesen Filmen lebt auf zen-
trale Weise von den filmischen Riumen, die sie aufspannen — und diese Riume sind in
unserem Fall architektonische Riume in ruiniertem Zustand.

Neben den genannten Ruinen im Film lassen sich auch die Ruinen des Films untersu-
chen. Unter Ruinen des Films lief3en sich zwar auch die jeweiligen Inszenierungsweisen
der Ruinen im Film verstehen, an dieser Stelle soll darunter jedoch etwas anderes ge-
fasstwerden: die Ruinierung des medialen Filmtrigers, die ruindse Erscheinungsweisen
bei der Filmwiedergabe verursacht. Vor allem zu Zeiten, als Filme noch analog mittels
Filmrollen und Filmprojektoren abgespielt wurden, konnten diese materiellen Triger
bzw. technischen Geritschaften des Films Mingel, Fehler und Beschidigungen aufwei-
sen, die zu eher ungewiinschten aber gingigen Effekten bei der Filmvorfithrung fithrten
wie Flimmern, Rauschen, Knistern, Verwackelungen, Unschirfe, Farblosigkeit, Spriin-
ge, helle und dunkle Punkte, Flecken und Streifen, sogenannten >Glitches< — d.h. kleine
Stérungen — bis hin zu kaum noch abspielbaren Filmfragmenten.” Heutzutage werden
solche Effekte beim digitalen Film zuweilen mittels post production auf intendierte Weise
eingesetzt. Insbesondere im Horrorgenre kommen diese Altersspuren des Filmtrigers
im Bewegtbildraum hiufig als Stilmittel zur Anwendung.”®® Am Beispiel von Silent Hill
lasst sich das exemplarisch veranschaulichen.

Die Szenen, in denen die Geschichte der Transformation des jungen Madchens Ales-
sa Gillespie in einen Damon in Riickblenden erzihlt wird, weisen eine solche, auf der
Ebene des Bildtrigers sich abspielende Ruinierung auf. Der Film lenkt damit die Auf-
merksambkeit des Zuschauers auf seine eigene mediale und technische Konstitution als
Film — in der Medientheorie werden derartige Operationen unter den Begriff >medium
awareness< gefasst, denn das Trigermedium selbst wird auf diese Weise auffillig. Das
Schicksal des jungen Midchens, wie sie von ihren Peinigern zunichst missbraucht, ge-
quélt und schlieflich durch das Feuerattentat grausam versehrt wird, zeigt der Film in
der beschriebenen ruindsen Erscheinungsweise des Mediums. Als Rose auf der Suche
nach ihrer verlorengegangenen Adoptivtochter Sharon in der Schule von Silent Hill den
Schreibtisch von Alessa Gillespie entdeckt, entziindet sich buchstablich an den Spuren

137 Siehe hierzu auch folgende kiinstlerische Arbeiten: Peter Delpeut: Lyrisch Nitraat (NLD 1991), Su-
sann Maria Hempel: Der grofie Gammel (DEU 2013), Bill Morrison: Decasia. The State of Decay (USA
2002); den Hinweis auf diese artistischen Reflexionen verdanke ich Kerim Dogruel.

138 Die Horrorfilme Planet Terror des Regisseurs Robert Rodriguez und Death Proof von Quentin Ta-
rantino, beide im Jahr 2007 als Double Feature unter dem Titel Grindhouse erschienen, sind bspw.
komplett in einer solchen Retrodsthetik gehalten, welche das Filmgeschehen in einer intendiert
ruindsen Darstellungsweise in Anlehnung an die Grindhouse Theaters der 1970er Jahre zeigt, die
hauptsachlich low-budget Horrorfilme im Programm hatten. Robert Rodriguez: Planet Terror (USA
2007); Quentin Tarantino: Death Proof (USA 2007).
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des Midchens im Raum ein kurzer Riickblick auf vergangene Geschehnisse: So wird Ro-
se auf Alessas Platz im Klassenraum aufmerksam, weil deren Handabdriicke in der di-
cken Staubschicht auf ihrem ehemaligen Schreibtisch zu sehen sind, in dessen Oberfli-
che mehrfach das Wort sWITCH« geritzt wurde; Rose klappt die Oberseite des Tisches
nach oben;in dem darunterliegenden Staufach befinden sich Biicher, Hefte und ein zer-
brochener Stift von Alessa. Daraufthin wird die besagte Riickblende eingeleitet, die in
kornigen, flimmernden, verwackelten, unscharfen, farblosen, mit schwarzen Punkten,
Flichen und Streifen durchzogenen »alten< Aufnahmen — bzw. deren Wiedergabe mittels
analoger Projektoren — zeigt, wie Alessa von ihren Mitschiilerinnen und Mitschiilern ge-
mobbt und mit Biichern beworfen wird.® Wihrend es an dieser Stelle des Films lediglich
bei einem kurzen flashback bleibt, wird Alessas Geschichte an spiterer Stelle des Films
in einer lingeren solchen Riickschau fortgesetzt.'*° Insbesondere eine bestimmte Sze-
ne dieser Riickschau ist interessant fiir unser Thema des Ruindsen: Wihrend das durch
die schweren Verbrennungen gezeichnete Middchen in ihrem Krankenhausbett von ei-
ner Krankenpflegerin umsorgt wird, ldsst ihre Wut und ihr Hass auf ihre Peiniger — wie
eine midchenhafte Erzihlstimme aus dem Off nahelegt — den Blumenstraufd an ithrem
Bett verwelken.™*' Die unnatiirlich schnell verblithenden Blumen gehen mit dem mora-
lischen Verfall der Ereignisse zusammen und sind zugleich Anzeichen der bedrohlichen
Entwicklungen mit Blick auf die Rache des Dimons an der Sektengemeinschaft, die das
Leid des Mddchens zu verantworten hat.

Die tour d’horizon tiber die Ruinen und das Ruingse im Film sollte zeigen, inwiefern
die Ruinen im Medium Film mit anderen Moglichkeiten und auf andere Weise reflek-
tiert werden, als dies in der Malerei und Fotografie der Fall ist. In dem nun folgenden
Abschnitt werden wir sehen, dass Computerspiele vieles von dem aufgreifen, was uns
im Zusammenhang mit den bisher vorgestellten Medien mit Blick auf die Ruinen bereits
begegnetist, um es auf wiederum andere Weise sowohl metaphorisch als auch buchstib-
lich durchzuspielen.

3.4 Computerspiele in Ruinen

Computer- und Videospiele existieren erst seit einigen Jahrzehnten und nehmen dem-
entsprechend auch erst jiingst Einzug in die dsthetische Forschung. Daniel Martin Feige
und Stephan Giinzel ist es unter anderen zu verdanken, dass hierzu erste Grundlagen-
schriften verfasst wurden.** Von der schieren Fiille moglicher Untersuchungsperspek-

139  Christophe Gans: Silent Hill (CAN/F 2006); ab Min. 39:35.

140 Christophe Gans: Silent Hill (CAN/F 2006); ab Min. 1:27:45.

141 Christophe Gans: Silent Hill (CAN/F 2006); ab Min. 1:32:11.

142 Siehe exemplarisch: Benjamin Beil u.a. (Hg.): Theorien des Computerspiels zur Einfiihrung, Hamburg
2017; Daniel Martin Feige, Sebastian Ostritsch u. Markus Rautzenberg (Hg.): Philosophie des Com-
puterspiels. Theorie — Praxis —Asthetik, Stuttgart 2018; Gundolf S. Freyermuth: Games —Game Design —
Game Studies. An Introduction, Bielefeld 2015; Stephan Giinzel: Egoshooter. Das Raumbild des Compu-
terspiels, Frankfurt a.M. 2012; Martin Hennig: Spielrdume als Weltentwiirfe. Kultursemiotik des Video-
spiels, Marburg 2017; Christian Huberts u. Sebastian Standke (Hg.): Zwischen-Welten. Atmosphidren
im Computerspiel, Glickstadt 2014; Nico Nolden: Geschichte und Erinnerung in Computerspielen. Erin-
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tiven auf Computerspiele soll hier vorwiegend das atmosphirische Raumerleben des in-
teraktiven Bewegtbildraumes mit Blick auf Ruinen vorgestellt werden. Die nachfolgend
behandelten Spiele eréffnen dem Spieler die Moglichkeit, sich mittels virtueller Spiel-
figuren durch ein atmosphirisches Spielgeschehen zu bewegen, das sich iiberwiegend
in Ruinen abspielt und somit ein dsthetisches Erleben von Ruinen auf eigene Weise rea-
lisiert. Im Computerspiel tragen Ruinen auf unterschiedliche Weise das Handlungsge-
schehen: So sind es neben historischen Kontexten der Menschheitsgeschichte wie bereits
im Film z.B. postapokalyptische Dystopien, in denen die uns bekannte Lebenswelt rui-
nose Gestalt annimmt oder weitgehend fantastische andere Welten — immer auch mehr
oder weniger angelehnt an die reale Lebenswelt —, die in Ruinen imaginiert werden.'
Insbesondere die nachfolgenden Titel und deren Thematisierung der Ruinen sollen hier
vorgestellt werden: die Dark Souls-Reihe und das Spiel Bloodbourne desselben japanischen
Entwicklerstudios From Software sowie das Kriegsspiel Battlefield I und der — numerisch
nicht sonderlich logisch betitelte — Nachfolger Battlefield V. Dabei werden uns weniger
die Spielmechaniken oder Handlungsstringe dieser Computerspiele interessieren als
deren Art und Weise, Ruinen isthetisch in Szene zu setzen. Diese Titel spielen fast durch-
weg in Ruinen und wir wollen in diesem Kapitel schauen, wie das zu beurteilen ist.
Battlefield I und Battlefield V sind klassische Egoshooter in Kriegsszenarien; ersterer
Titel spielt wihrend des Ersten, letzterer wihrend des Zweiten Weltkrieges. Zur Spiel-
dynamik ist zumindest folgendes zu erwihnen: Wie bei allen Egoshootern besteht der
Witz des Spiels darin, online itber das Internet mit anderen realen Spielern verbunden
sich durch verschiedene virtuelle Areale — die sogenannten >Maps< — zu jagen und sich
gegenseitig den Garaus zu machen. Jeder Spieler ist zu diesem Zweck mit einem Arsenal
anvirtuellen Waffen ausgeriistet und muss sich damit gegeniiber gegnerischen Spielern
behaupten. Meist aufgeteilt in verfeindete Teams, spielt sich das Ganze in zeitlich unter-
schiedlich langen Runden mitjeweils variierenden Spielzielen ab: So gibt es unterschied-
liche Spielmodi, bei denen es darum geht, entweder lediglich eine bestimmte Anzahl an
gegnerischen Teammitgliedern zu besiegen oder dabei in unterschiedlichen Varianten
zusitzlich bestimmte Spielareale zu erobern, zu besetzen und zu halten. Die Asthetik
der beiden Titel Battlefield I und Battlefield V dhnelt sich so sehr, dass sie fiir den Blick des
Laien vermutlich ununterscheidbar sind. Die Maps« beider Spiele — auch >Level oder

nerungskulturelle Wissenssysteme, Berlin 2020; Claus Pias: Computer —Spiel —Welten, Miinchen 2002;
Klaus Sachs-Hombach u. Jan-Noél Thon: Game Studies. Aktuelle Ansitze der Computerspielforschung,
KélIn 2015; Stephan Schwingeler: Kunstwerk Computerspiel —Digitale Spiele als kiinstlerisches Material.
Eine bildwissenschaftliche und medientheoretische Analyse, Bielefeld 2014.

143 Exemplarisch seien hier folgende Titel genannt: die Videospielreihe Assassin’s Creed, die fiktive
Handlungen an historisch reale Zeiten, Orte und Personen anlehnt; Kriegsspiele wie die Battlefield-
Reihe; postapokalyptische Dystopien wie die Titel der Bioshock-Reihe, Days Gone, Death Stranding,
die Fallout-Serie, Mad Max, die Metro-Reihe, Nier: Automata, Remnant: From the Ashes, die Reihen The
Division und The Last of Us; die Horror-Rollenspiele Bloodbourne, die Dark Souls-Reihe und Demon’s
Souls, die Diablo-Serie; die Horrorspiel-Reihen The Evil Within, Resident Evil und Silent Hill sowie die
Spiele STA.L.K.E.R.: Shadow of Chernobyl und Chernobylite, das Kampfspiel Super Smash Bros. Ultima-
te, schlieRlich die Abenteuerspiele der Reihen Tomb Raider, The Witcher und die Spiele Horizon Zero
Dawn und The Legend of Zelda: Breath of the Wild.
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»Karten< genannt — sind in der Regel eine Kombination aus landschaftlicher Naturum-
gebung in Verbindung mit Architekturen, die entweder von Rundenbeginn an bereits
Ruinen sind oder im Laufe des Spielgeschehens durch Zerstérungen zu Ruinen werden.
Die Spiele verbinden indessen oftmals »alte« mit >neuen«< Ruinen sowie Verfalls- und Zer-
stérungsruinen; so werden je nach Ort in der Welt, an den die Map angelehnt ist, Ruinen
antiker Tempel, mittelalterlicher Burgen und Sakralbauten, aber auch ruindse mediter-
rane palazzi, wie sie die Fotografie Fennemas beleuchtet, mit Triimmerlandschaften, rui-
nosen Militiranlagen und Kriegsruinen zusammengebracht. Die Art der Darstellung ist
dabei keineswegs immer eine abschreckende, sondern meist eine romantisierende, die
teilweise kitschig itberspitzt wie Postkartenisthetik anmutet. Die Inszenierungsweisen
der Ruinen in den Battlefield-Spielen erscheint bisweilen geradezu unverstindlich ab-
surd, betrachtet man sie nicht in der kunsthistorischen Tradition der Asthetik der Rui-
nen. Den gemeinen Spieler macht diese Uberinszenierung der Ruinen woméglich nicht
sonderlich nervés, da zerstorte Gebdude schlielich stimmig zum Kriegsgeschehen pas-
sen und das Augenmerk ohnehin eher daraufliegt, den Gegner in das Fadenkreuz zu be-
kommen. Befassen wir uns mit Computerspielen hingegen in isthetischer Hinsicht, ist
der Befund, dass sie Ruinen auf imposante Weise inszenieren, zunichst einmal erstaun-
lich. Welchen Grund gibt es, das wechselseitige Katz-und-Maus-Spiel des Erschief3ens
und Erschossen-Werdens an solch spektakuliren Orten stattfinden zu lassen? Warum
wird der Spieler mit einer solchen Uberdosis an Ruinenisthetik konfrontiert?

Der kausale Grund ist klar: Kriegshandlungen fithren zu Zerstérungen und das Er-
gebnis von Zerstérungen sind Ruinen — deshalb handelt das Spiel in Ruinen. Die Ruinen
sind die kausale Folge der Ereignisse der beiden Weltkriege als historischem Kontext,
den diese Spiele thematisieren. Es liegt demnach nahe, dass ein Kriegsspiel in Ruinen
spielt. In dieser Hinsicht sind die Ruinen eindrucksvoller Ausdruck der historischen
Ereignisse im Hintergrund des Spielgeschehens. Hinzu tritt ein funktionaler Grund mit
Blick auf das Spielgeschehen: Der dynamische Raum ruinéser Architekturen fithrt zu
unvorhersehbaren Offnungen und SchlieBungen der Riume,'** die von den Spielern
in immer wieder neuer und verinderter Weise fiir ihre Bewegungsmanover genutzt
werden konnen. Die Spieler konnen so immer neue Verstecke in Nischen finden, hinter
Triommern in Deckung gehen, durch Locher in den eingestiirzten Decken und Winden
den Gegner iiberraschen und dergleichen mehr. Dadurch, dass sich der architektonische
Raum im Spiel als dynamisches Environment durch die von den Spielern selbst hervor-
gerufenen Zerstérungen laufend verindert, spielt man nie mehrfach dasselbe Spiel -
im Sinne derselben virtuellen Umgebung —, auch wenn man mehrere Male dieselbe
Map wihlt. Der gestaltete und durch die Spieler zu gestaltende virtuelle Raum bleibt
aufgrund der in jeder Spielrunde sich anders verhaltenden Architekturen interessant
und unbekannt - auch beim hundertsten Spieldurchlauf derselben Karte. Der dsthetische
Grund fiir die eindrucksvolle Ruinenszenerie ist der Folgende: Diese Spiele wollen eine
atemberaubende Atmosphire erschaffen, welche die Spieler auch in dsthetischer Hin-
sicht immer wieder aufs Neue an das Spielgeschehen fesselt — und Ruinenlandschaften
sind nun einmal solche eindrucksvollen 4sthetischen Atmosphiren, weil sie den Vollzug
eines besonderen atmosphirischen Reflexionsgeschehens erdffnen. Diesen Gedanken

144 Diesen Aspekt werden wir im Kapitel Atmosphiren der Architektur wieder aufgreifen.
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versucht die vorliegende Studie im Ganzen zu entwickeln und er darf mit Blick auf
die Computerspiele nicht in dem Sinne verstanden werden, als wiirden die Spielenden
angesichts der Ruinenlandschaften regelmifRig das Spielgeschehen pausieren und den
Notizblock ziicken, um angesichts der Ruinen emphatische Reflexionen tiber den un-
aufhaltsamen Fortlauf der Zeiten, die Menschheitsgeschichte, das Verhiltnis von Kultur
und Natur oder den Untergang der menschlichen Lebenswelt zu Papier zu bringen. Die
Kernthese der Arbeit muss hier vielmehr so verstanden werden: Wiirde sich jemand die
Miithe machen zu erkliren, worin die besondere Faszination an den virtuellen Ruinen-
landschaften in dsthetischer Hinsicht besteht, so wiirde die Antwort lauten: Sie liegt in
einem isthetischen Reflexionsgeschehen, das diese ruinésen Atmosphiren eréffnen. Es
ist das dsthetische Reflexionsgeschehen in einem noch niher zu bestimmenden Sinne,
das die Ruinenlandschaft zu einer atemberaubenden 4sthetischen Atmosphire werden
ldsst.

Als blof3 romantisierende Kulisse der Kriegsereignisse wiren die Inszenierungen in
Battlefield I und V regelrecht moralisch verwerflich oder zumindest fragwiirdig — als at-
mosphirisches Reflexionsgeschehen sind sie es nicht. Wer sich mitht zu sehen, was es in
diesen Spielen zu sehen gibt, der wird die Darstellungsweisen der Ruinen in der kunst-
historischen Tradition der Ruinenisthetik betrachten und das atmosphirische Raumer-
leben dieser virtuellen Landschaften als durch die Mittel des Mediums ermoglichte ein-
malige Erfahrungsweise von Ruinen erleben. Battlefield fithrt konsequent fort, worin die
Ruinenisthetik seit jeher bestand: eine dsthetische Reflexion iiber Selbst- und Weltver-
hiltnisse des Menschen — hier vor allem mit Blick auf historische Zusammenhinge, krie-
gerische Auseinandersetzungen, Erbauung und Zerstoérung, die Fragilitit menschlichen
Lebens usw. —, die sich im Medium des Computerspiels vollzieht.

Noch eine weitere Videospielserie soll hier vorgestellt werden: die Titel des Entwick-
lerstudios From Software, wie Demon’s Souls, Dark Souls, Dark Souls: Remastered, Dark Souls I1,
Dark Souls I1I und Bloodbourne. Diese Spiele konnen der Gattung der Fantasy-Rollenspie-
le zugeordnet werden und besitzen eine gewisse Affinitit zum Horrorgenre. Besonders
interessant an diesen Titeln ist deren Umgang mit der fiktiven Geschichte ihrer Spiel-
welten. Die Spiele sind im buchstablichen Sinne eine Spurensuche im virtuellen Raum.
Das Narrativ des Spielgeschehens wird dem Spieler in opaken Fragmenten prisentiert.
Er erfihrt so gut wie nichts iiber seine eigene Spielfigur, die Spielwelt, in die geworfen
er sich vorfindet sowie die anderen Personen, Wesen und Objekte, denen er im Laufe
des Spielgeschehens begegnet: Alles bleibt bis zuletzt ein undurchsichtiges Mysterium
und wird auch nicht eindeutig aufgelést. Die Fangemeinde streitet sich vor allem im In-
ternet iber adiquate Deutungen dieser Spielwelten — ganz dhnlich der Interpretations-
kontroversen angesichts der Ritsel moderner und zeitgendssischer Kunstobjekte. Die
Ritselspur der Spielhandlung korrespondiert mit den Ruinen als Spuren der fiktiven Ge-
schichte, in denen das Spielgeschehen fast durchweg agiert. Geschichte und Architektur
der Spielwelt liegen lediglich in fragmentarischer Form vor und erlegen dem Spieler so-
mit eine Spurensuche auf, wenn er rekonstruieren will, was hier einmal fiktionaler Weise
geschehen sein soll. Eine Quelle fiir Informationen iiber die Personen und Wesen, denen
er begegnet und die narrativen Zusammenhinge, in denen sie stehen, bietet beispiels-
weise das Inventar an gefundenen und erhaltenen Objekten, das sich im Laufe des Spiels
zusehends fillt. So gibt es im Inventarmenii jeweils Objektbeschreibungen der gesam-
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melten Gegenstinde. Auf der Grundlage dieser spirlichen Objektgeschichten muss sich
der Spieler die narrativen Hintergriinde des Spiels in gewisser Hinsicht selbst zusam-
menreimen — wirklich klar wird dabei nichts. Die meisten Figuren, denen der Spieler
im Spiel begegnet und mit denen er kurze Dialoge fithren kann, sind auch keine wirk-
liche Hilfe, denn sie sprechen zumeist in unverstindlichen Ritseln, die sich wiederum
nur auflésen lassen, wenn man die erhaltenen Informationen mit andernorts zur Ver-
filgung stehenden Handlungsbruchstiicken zusammenbringt. Es ist durchaus méglich,
diese Spiele komplett durchzuspielen, ohne auch nur irgendetwas von der Handlung be-
griffen zu haben. Vordergriindig ist das Spiel eine Jagd auf kleinere und gréfRere gegne-
rische Krieger, Monster, Dimonen, Geister, Hexen, Drachen und dergleichen fantasti-
scher Wesen mit dem banalen zweckorientierten Ziel, sie alle zu besiegen — und auch
das machen die genannten Spiele einem nicht leicht: Die Titel gerade dieses Entwickler-
studios zdhlen aufgrund ihres anspruchsvollen Schwierigkeitsgrades in Computerspie-
lerkreisen bekanntermafien zu dem Frustrierendsten, womit man seine Freizeit berei-
chernkann. Hintergriindig lauert das Spiel mit einem dsthetischen Universum an Orten,
Landschaften, Architekturen, Figuren, Wesen und Objekten auf, die von den Spielen-
den wahrnehmend entdeckt und verstehend entschliisselt werden wollen und kénnen,
je nachdem, wie weit der einzelne bereit ist, den Spuren im Raum zu folgen.

Am Beispiel von Dark Souls I1I sollen nachfolgend einige der angesprochenen Ruinen-
atmosphdren vorgestellt werden. Grof3teils angelehnt an gotische Baustile, eréffnet das
Spiel eine fantastische Welt in Ruinen. Nur noch die feindseligen Widersacher, verlorene
erbirmliche Kreaturen und einige wenige neutral eingestellte oder sogar freundlich ge-
stimmte Charaktere sind in den zivilisatorischen Triimmerresten beheimatet, die von
der vergangenen Pracht eines glorreichen Zeitalters zeugen. Entsprechend verlassen,
elegisch und trostlos erscheinen die Atmosphiren des Spiels: Durch unterschiedlichste
Landschaftsumgebungen wie Wiesen, Wilder, Wiisten, Simpfe, Gebirge, Hohlen, Ker-
ker, Dorfer und Stadte — stets verbunden mit mehr oder weniger erhaltenen architek-
tonischen Fragmenten und herumliegendem, heruntergekommenem >Zeug« — wandelt
der Spieler auf der Suche nach Spurenim Raum, die ihm Hinweise liefern, wie und vor al-
lem wo es weitergeht. In den meisten Computerspielen, die einen durch virtuelle Welten
fithren, ist es obligatorisch, dass man im Menii oder in einer der Ecken des Bildschirms
eine topografische Karte angezeigt bekommt, die einem den Weg durch diese Welten
weist — nicht so in den From Software-Spielen: Hier ist der Spieler orientierungslos ver-
loren, wenn er nicht in der Lage ist, sich riumliche Signifikanten einzuprigen, um sich
Wege und Orte sowie deren Ver-Ortung zu merken. Besonders interessantist dabei, dass
die gesamte Spielwelt sozusagen sehr nah beieinander liegt, sich aber im Laufe des Spiel-
geschehens dem erkundenden Spieler erst sukzessive im buchstiblichen Sinne 6ffnet.
So sind Tiiren und Tore zunichst verschlossen und miissen von der gegeniiberliegenden
Seite aufgeschlossen werden, was dem Spieler jedoch erst zu einem spiteren Zeitpunkt
und mittels mithseliger Umwege méglich wird.

Die ausbleibende Hilfestellung bei der Erkundung dieser Areale fordert von den
Spielenden eine gesteigerte Form der Wachsamkeit und Aufmerksamkeit: Es darf
einem nichts entgehen. In Ecken konnen sich Hebel befinden, die Mechanismen auslé-
sen, welche wiederum Wege freischalten, die den Spieler vor neue Ritsel im Zuge der
Raumerforschung stellen. Der Raum des Spiels kann dabei insofern als dynamisches
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Geschehen betrachtet werden, weil er sich wie bei Battlefield im Laufe des Spiels immer
weiter 6ffnet — jedoch nicht wie in den Battlefield-Titeln verursacht durch anhaltende
Zerstorungen, sondern durch behutsames Erforschen der Umgebung. So kommt es,
dass man sich am Ende des Spiels streckenweise an denselben Orten wie zu Beginn des
Spiels befindet, diese Orte jedoch durch neue und verinderte Offnungen und Schlie-
Rungen vollkommen andere Wege und somit Bewegungen, Zuginge und Abkiirzungen
erlauben. Auch hier spielen die Ruinen fiir das Spielgeschehen dieselbe funktionale Rolle
wie schon bei Battlefield: Sie ermdglichen ein zunichst undurchsichtiges Raumerleben,
das immer wieder neue und immer wieder verinderte und unerwartete Bewegungsab-
ldufe gestattet; durchbrochene Decken und Winde gewihren Abkiirzungen zu neuen
Riumlichkeiten oder legen Verstecke frei, in denen der Spieler Gegenstinde findet;
Triitmmerhaufen ermoglichen das Erklimmen hohergelegener Areale; eingebrochene
Fullbdden das Fallenlassen in tieferliegende Ebenen. Die Ruinen erdffnen und um-
schliefen somit den Bewegungsraum der Spieler auf eine dynamische Weise, wie es
geradlinige und statische Raumarchitekturen nicht leisten kénnen. Von Neugierde
getrieben, will der Spieler jede Ecke und jeden Winkel des Raumes erkunden, um blof3
nichts zu verpassen. Die Ruine ermdglicht diese gesteigerte Form des Raumerlebens, in
dem die Konstitution der sonst eher unauffillig bleibenden Raumkonstellationen selbst
in den Vordergrund der Aufmerksamkeit und des Interesses riickt.

Dark Souls I11 setzt unterschiedliche Formen der Ruinierung in Szene: von herumlie-
gendem kaputtem Zeug wie Fissern, Kisten, Schrinken, Sicken und Karren iiber zer-
storte Skulpturen, Sirge und Grabsteine sowie vereinzelte architektonische Fragmente
wie Triimmer, Mauerreste, Torbogen, Turmspitzen, bis hin zu den noch als ehemalige
Gebiude zu erkennenden Ruinen im klassischen Sinne - als den von Pflanzenbewuchs
durchdrungenen und verfallenden Architekturen -, die sich entweder in der Ferne dem
Landschaftsblick auftun oder die architektonischen Innen- und Auflenriume der mogli-
chen Bewegungsabliufe des Spiels strukturieren. Die mannigfaltigen, virtuell konstru-
ierten Ruinen reichen dabei von unscheinbaren Bretterhiitten, Stillen, Baracken und
Verschligen in Waldgebieten bis hin zu imposanten ruinésen Stadtlandschaften mit gi-
gantischen Profan- und Sakralbauten wie Kathedralen, Palidsten, Burgen und Festungen,
die oftmals an bestimmte reale Architekturen bzw. Architekturstile angelehnt sind (Abb.
7).145

Die Darstellungen der Ruinen stehen in den From Software-Spielen deutlich in der
Tradition der Romantik — vor allem ihrer diistereren Spielarten der bereits erwihnten
schwarzen Romantik. Nicht nur iiberwiegen gotische Architekturen, wie es fiir die Rui-
nenisthetik der Romantik kennzeichnend ist, in Verbindung mit Grabsteinen, Kerzen,
betenden Skulpturen, abgestorbenen Biumen, wolkigen und nebeligen Witterungsla-
gen, Schnee oder Ascheregen, Morgen- oder Abendrot, dimensional iiberzeichneten
Vollmonden sowie oftmals vor dem Hintergrund erhabener Gebirgslandschaften er6ff-
nen die Computerspiele auf flagrante Weise morbide, romantisierende Gesamtatmo-
sphiren im Sinne von Bild- bzw. virtuellen Raumkompositionen, die sich offenkundig

145 Siehe bspw. in Abb. 7 die Ahnlichkeit zur Hagia Sophia.
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an den Werken Caspar David Friedrichs und seiner Zeit- und Gesinnungsgenossen
orientieren.™

Die architektonische Ruinierung wird stellenweise so weit getrieben, dass surrea-
le Berge aus Ruinen entstehen. Die Architekturen und die erdffneten Perspektiven auf
sie werden dabei im buchstiblichen Sinne ver-riickt, was zu rauschartigen bzw. delirie-
renden Raumerfahrungen fihrt. Das Raumverhiltnis wandelt sich im Unterschied zum
realen, alltiglichen Raumerleben erheblich; die Architekturen erscheinen merkwiirdig
schrig, verschoben, versetzt, verdreht und durcheinander. Dem Spieler wird ein dsthe-
tisches Raumerleben dargeboten, wie es so nur das Computerspiel imaginierend ver-
anschaulichen kann. Auf diese Weise entsteht eine so bizarre wie skurrile Gebirgsland-
schaft aus architektonischen Segmenten, die in ihrer ekstatischen Anordnung als Alle-
gorie der Geschichte als Chaos — hier freilich einer fiktiven Geschichte — interpretiert
werden kann.

Das Computerspiel als dsthetisches Medium greift andere Formen der medialen Dar-
stellung von Ruinen in Malerei, Fotografie und Film auf, um sie in verdnderter und ei-
gener Weise selbst in Szene zu setzen. Wihrend uns Malerei und Fotografie statische
Perspektiven auf ruindse Innen- und Auflenriume prisentieren und der Film seine Be-
trachterinnen auf eher passive Weise an seinen Bewegungen durch ruingse Riume teil-
haben lisst, erméglicht das Computerspiel den Spielenden diese Bewegung selbst ak-
tiv zu steuern. Computerspiele der hier vorgestellten Gattung sind somit herausragende
Medien eines atmosphirischen Raumerlebens. Die Ruinen sind indes architektonisches
Reflexionsobjekt und raumstrukturierende Umgebung zugleich. Im nichsten Abschnitt
werden wir danach fragen, wie technische Medien der erweiterten und virtuellen Raum-
erfahrung ein dsthetisches Raumerleben erméglichen, das sich von den bislang genann-
ten Medien noch einmal auf andere Weise unterscheidet.

Das Kapitel abschliefRen soll erneut eine kurze Bemerkung zur Frage nach den rui-
nosen Erscheinungsweisen des Computerspiels auf medialer Ebene. Gemailde verdun-
keln mit der Zeit, Fotografien verblassen, Filmrollen geraten in Mitleidenschaft — aber
inwiefern konnen digitale Spiele in ihrer medialen Konstitution ruinése Charakteristi-
ken aufweisen? Mal abgesehen von Spielen, die schlicht kaputt gehen - die Software also
nicht mehr erlebbar ist, weil die Hardware ruiniert wurde —, gibt es Spiele, die in Zhnli-
cher Weise, wie es uns bereits im Zuge des Films begegnet ist, sogenannte >Glitchess, also
Pannen bzw. Stérungen aufweisen oder mit ihnen intendiert operieren. Tauchen solche
Fehler ungewollt auf, so ist das meist fiir das Spielgeschehen unzutriglich und eher ir-
gerlich — zuweilen aber auch amiisant. Als paradigmatischer Fall einer solchen Stérung
kann das Festhingen der Spielfigur in einer der virtuellen Winde der Spielumgebung
betrachtet werden. Interessanter ist demgegeniiber die gewollte Einbindung solcher Ef-
fekte in das Spielgeschehen. Insbesondere Horrorspiele betten solche Glitches als Mittel
zur zusitzlichen Verunsicherung der Spielenden in den Spielablauf ein. Das erscheint
den Rezipierenden dann oftmals wie Einbildungen, Halluzinationen, Rauschzustinde,
Delirien und andere Formen der Bewusstseinsstérungen. Schliefilich sind Videospiele in

146 Siehe in diesem Zusammenhang auch den Bildband: Giovanni Perna: Die morbide Schonheit alter
Friedhofe, Halle (Saale) 2015.
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der Lage, uns Perspektiven auf die Welt aus der sogenannten >Ego-Perspektive« zu pri-
sentieren — sie zeigen uns also aus der Sicht eines bestimmten Wahrnehmungsbewusst-
seins, wie wir sehen, was wir sehen. Im Spiel dufern sich dabei die Glitches zumeist als
kurze Unterbrechungen und Spriinge im Bewegungsablauf, Unschirfe und Verschwom-
menheit des Dargestellten, das plétzliche flimmernde Erscheinen von Objekten und Ge-
stalten, das Abspielen segmentierter Ton- oder Filmspuren bzw. von rauschenden, ver-
zerrten Hologrammen im Raum. Hologramme als virtuelle Objekte im Raum fithren uns
in den Bereich erweiterter und virtueller Riume, deren Relevanz fiir die Ruinenisthetik
im nachfolgenden Kapitel nun eigens vorgestellt werden soll.

3.5 Ruinen in augmented und virtual reality

Die asthetische Erfahrung von Ruinen besteht in einem besonderen atmosphirischen
Raumerleben. Medien und technische Entwicklungen erlauben es, dass dieses dstheti-
sche Raumerleben nicht allein auf den aktuellen realen und tatsichlichen Lebensraum
beschrankt bleibt, sondern spitestens im Zuge sogenannter augmented (AR) und virtu-

147 Bereits

al reality (VR) auch als erweiterte und virtuelle Raumerfahrung méglich wird.
Malerei, Fotografie, Film und Computerspiel sind in der Lage, uns Ansichten von Raum-
verhiltnissen oder Bewegungen durch Riume vorzufithren. Auf noch einmal veranderte
Weise gilt dies auch fiir AR und VR. Unabhingig von expliziten einzelnen Realisierungen
dieser Technologien soll hier moglichst allgemeingiiltig sowie kurz und knapp beschrie-
ben werden, worin AR und VR bestehen und inwiefern sie sich von den bislang behan-
delten Medien unterscheiden und fiir die Ruinenisthetik einen Unterschied machen.

Als augmented reality werden Technologien bezeichnet, die das Raumerleben um sinn-
lich Vernehmbares erweitern. Der paradigmatische Fall ist die Erweiterung des visu-
ell Wahrnehmbaren im Raum mittels Einblendung oder Uberlagerung von visuell zu-
satzlich Erscheinendem, das in ein wiedergegebenes Bewegtbild der Raumumgebung
in Echtzeit und unter Beriicksichtigung der jeweiligen Perspektive des Betrachters pro-
jiziert wird. Ein elektronisches Gerit, das mit einer Kamera und der entsprechenden
Software ausgestattet ist, gibt auf diese Weise nicht allein Aufnahmen des aktuellen Rau-
mes wieder, sondern fiigt diesen Aufnahmen entsprechende Zusatzgehalte hinzu. Dabei
kann es sich z.B. um das blofRe Einblenden von Informationen und Gestalten handeln
oder die Uberlagerung des Aufgenommenen mit einem visuell dariibergelegten Ande-
ren. Das erméglicht einen in dsthetischer Hinsicht verinderten Umgang mit dem uns
erscheinenden Raum. Im gegebenen Raum wird somit Raum fiir mehr als das im Raum
Gegebene gemacht.

Anders verhilt es sich mit Formen der sogenannten virtual reality, die mittels der An-
wendung bestimmter Technologien im gegebenen Raum diesen zugunsten eines ginz-
lich anderen Raumerlebens hinter sich lassen. Als VR werden in diesem Sinne Technolo-
gien bezeichnet, welche die Simulation des Erlebens eines vollkommen anderen Raumes

147 Im weiteren Verlauf werden die gidngigen Abkirzungen AR = augmented reality und VR = virtual
reality gebraucht.
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verwirklichen. Die Begriffe >Simulation< und >Virtualitit< biirgen gefihrlich illusionis-
tisches Potential: Es werden zwar Raumerfahrungen erlebbar, die klarerweise nicht in
demselben Sinne wirklich sind, wie es das reale aufermediale Raumerleben ist — trotz-
dem erleben wir diese »simulierten< Raumerfahrungen wirklich. Zudem bleiben wir dabei
an die leibliche Verortung in einem realen Raum gebunden. Es ist — zumindest bislang —
nicht so, dass wir uns tatsichlich in andere riumliche Dimensionen >beamen«< wiirden.
Wir nutzen vielmehr im realen Raum bestimmte Technologien wie VR-Brillen, um in
andere Weltriume und Raumwelten einzutauchen, was den Immersionsbegriff auf den
Plan ruft.

Der Begriff >immersion< kann mit Blick auf den Blick in die VR-Brillen keine Exklu-
sivitit beanspruchen, denn schliefllich >tauchen«< wir (metaphorisch gesprochen) auch
in Romane, Musikstiicke, Gemilde, Filme und Computerspiele ein<. Im Zuge virtuel-
ler Raumerfahrungen tritt dieses Eintauchen und sich-in-etwas-hinein-Begeben jedoch
besonders markant hervor, da es letztlich unumginglich ist, will man die entsprechen-
den virtuellen Riume erleben. Biicher sind schnell zur Seite gelegt, wenn in der unmit-
telbaren Leseumgebung plotzlich etwas anderes unsere Aufmerksamkeit fordert; Mu-
sik begleitet oftmals ein ansonsten auch an anderem interessiertes Im-Raum-sein; an
Gemalden lasst sich ohnehin gut vorbeigehen und -sehen; auch die in atmosphirischer
Hinsicht oft als besonders immersiv ausgezeichneten Computerspiele werden gerne in
geselliger Runde mit Freundinnen und Freunden neben verbalem Austausch und an-
derweitigen Vergniigungen praktiziert; selbst der Kinosaal - so immersiv dieses Erle-
ben ist — biirgt stets die Gefahr, dass unsere Aufmerksamkeit auf die eigentliche Werk-
vorfithrung von Popkornrascheln, Husten, dem markanten Deodorant des Sitznachbarn
oder Ahnlichem abgelenkt wird. Den virtuellen Raum kénnen wir hingegen nur zu dem
Preis >betretens, uns voll und ganz auf dieses Erlebnis einlassen zu miissen, unabhingig
davon, wie kurzweilig oder langwierig das Spektakel letztlich ist. Biicher, Musik, Bilder,
Filme und Computerspiele bleiben dsthetische Gegenstinde unter anderen im ansons-
ten auflermedialen Raum. VR iiberfithrt uns hingegen auf vollumfingliche Weise in die
Wahrnehmung eines anderen Raumgeschehens. Man kann nicht ein bisschen oder ne-
benher den virtuellen Raum erleben, man muss voll seinsteigen.

Esistleichtersichtlich, welche Moglichkeiten AR und VR fiir den Bereich des Ruinen-
isthetischen eréffnen.™® Die AR-Technologien kénnen beispielsweise, mit Ruinen kon-
frontiert, die urspriinglichen Bauten in digital rekonstruierter Form veranschaulichen.
Man hilt also das entsprechende elektronische Gerit vor die architektonischen Reste
und es wird einem der urspriingliche Bau in intakter Verfassung visualisiert. Wihrend
der Betrachter von Ruinen den urspriinglichen Bau ansonsten anhand der erhaltenen
Uberreste in der eigenen Fantasie imaginiert, kénnen AR-Technologien frithere archi-
tektonische Zustinde visuell erlebbar machen. Dabei steht und fillt eine historisch qua-
lifizierte Rekonstruktion der entsprechenden Gebiude mit der sorgfiltigen Arbeit von

148 Es geht hier nicht um visionédre Theorien, was eines Tages moglich sein wird. Die beschriebenen
Einsatzmoglichkeiten von AR und VR werden bereits praktiziert. Aufgrund der Schnelllebigkeit
dieser Technologien und ihrer rasanten Weiterentwicklung sollen jedoch keine expliziten Ein-
zelprodukte vorgestellt werden, sondern deren Anwendung begrifflich moéglichst allgemein be-
schrieben werden.
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Archiologen, Historikern, Kunsthistorikern, Architekten und sonstigen Experten, die
anhand von Bauplinen, Zeichnungen, Fotografien und dergleichen diese Gebiude auf-
wendig digital rekonstruieren. Je penibler der betriebene Aufwand, umso eindrucksvol-
ler und historisch adidquater werden diese Technologien »die Geschichte« — im Sinne der
Rekonstruktion eines bestimmten historischen Zustandes einer Architektur — anschau-
lich werden lassen. Auch fiir Fragen des Denkmalschutzes und der Krux zwischen Kon-
servierung und Restauration bieten die AR-Technologien Unterstiitzung, z.B. bei Pla-
nungsprozessen. Bevor man die tatsichlichen architektonischen Uberbleibsel anriihrt
und verindert, lisst sich der Umgang mit ihnen vorab simulieren, um diesen oder je-
nen gestalterischen Eingriff durchzuspielen, ohne dabei direkt die materiellen Objekte
zu versehren.

Einen ganz anderen, verinderten Umgang mit Ruinen bieten die VR-Technologien.
Sie ermoglichen neben der Herstellung von rein imaginativen Riumen die Wiederher-
stellung von Riumen, die ansonsten verloren oder unzuginglich wiren."® Man kann
sich die Rekonstruktion historischer Areale vorstellen, die mittels dieser Technologien
erlebbar gemacht werden im Unterschied zu einer Geschichtsschreibung, die sie in erster
Linie verstehbar macht. Trotz aller Tiicken, die man sich mit solchen Versuchen des Er-
fahrbarmachens von Geschichte mit Blick auf das Spannungsfeld zwischen historischer
Realitit und konstruiertem Zugang zu ihr einkauft — was im Ubrigen fiir jede Dokumen-
tation historischer Ereignisse gilt —, bergen die VR-Technologien ein erstaunliches Po-
tential eines dsthetischen Zugangs zur Historizitit an Stelle eines vorrangig verstehen-
den Zugangs im Medium des Wortes und der Schrift. Mit einem dsthetischen Zugang zu
historischen Zusammenhingen ist hier gemeint, dass die sinnliche Anschauung in den
Vordergrund tritt und an Bedeutung gewinnt. An Bedeutung kann die dsthetische Wahr-
nehmung dabei nur gewinnen, weil sie nach wie vor von sprachlichen Sinngebungen
ausgeht und zu ihnen zuriickfithrt. Mit dem Verhaltnis von Wahrnehmung und Spra-
che werden wir uns im nachfolgenden GrofRabschnitt der Arbeit zu den theoretischen
Reflexionen eingehend beschiftigen.

Insbesondere fiir unseren Leitbegriff der Atmosphére sind AR und VR belangvoll,
denn sie stellen veranderte oder gar ginzlich konstruierte Atmosphiren her. Wahrend
AR bestehende Raumatmosphiren aufgreifend und eingreifend verindert, handelt es
sich bei VR um reine Darstellungen und somit Herstellungen von Atmosphiren. Letzte-
re verlieren im Unterschied zu den realen Atmosphiren des leiblich-sinnlichen In-der-
Welt-seins grundlegend an Mannigfaltigkeit und Kontingenz. Reale, natiirliche oder ar-
chitektonische Atmosphiren zeichnen sich durch einen sich stetig in prinzipiell unvor-
hersehbarer Weise wandelnden Charakter aus, wihrend die hergestellten Atmosphiren
virtueller Riume vollends arrangiert sind und bei aller simulierten Wechselhaftigkeit
letztlich konstant bleiben.®

149 Ein Beispiel fur ersteres ist das VR-Horror-Videospiel Resident Evil 7 Biohazard, das den Spieler in
unheimliche Geschehnisse in ruindsen Atmosphiaren im bereits beschriebenen Stil entfithrt. Ein
Beispiel fir letzteres ist das Chernobyl VR Project, das den Spieler mittels einer VR-Brille die ver-
seuchten und verlassenen Sperrzonen von Tschernobyl und Prypjat begehen lasst.

150 Ein Beispiel hierfiir sind die Witterungen und ihre Auswirkung auf Lichtverhaltnisse, welche die
realen Atmospharen einem stetigen Wandel in ihrem Erscheinen unterwerfen. Hergestellte At-
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Fir die Frage nach ruindsen Erscheinungsweisen der technischen Medien AR und
VR selbst gilt weitgehend das Gleiche, wie es schon mit Blick auf die Computerspiele
erliutert wurde. Vor allem die VR-Technologien sind dadurch, dass sie uns in der be-
sagten immersiven Weise prasentieren, wie sie prasentieren, was sie prasentieren, prin-
zipiell in der Lage, diese Formen des Wahrnehmens im Sinne von Verzerrungen des zu
Sehenden und zu Horenden selbst zu >ruinieren«. Sie konnen so Einbildungen, Hallu-
zinationen, Rausch, Delirien, Tiuschungen und sonstige manipulierte und verinderte
Sinneseindriicke auf der audiovisuellen Ebene simulieren, die sich normalerweise auf
der Subjektseite dsthetischer Wahrnehmungsvollziige verorten lief3en. Insbesondere fiir
das Horrorgenre bieten diese dsthetischen Operationen ein bislang kaum ausgeschépf-
tes Potential.

3.6 Erstes Zwischenfazit

Bevor wir uns im nichsten GrofRabschnitt der Studie der Klirung der bisher in weitge-
hend unreflektierter Form gebrauchten zentralen Begriffe wie u.a. >Raums, >Spurs, >Na-
tur, >Architektur<, »Atmosphire, >Imagination, >Interpretation< und »Reflexion< zuwen-
den, sollen hier noch einmal in aller Kiirze die bislang behandelten Zusammenhinge
festgehalten werden. Die Einleitung diente dem Zweck zu erliutern, inwiefern die Rui-
nen im Hinblick auf 4sthetische Fragestellungen thematisiert werden. Es wird nicht die-
se oder jene bestimmte Ruine unter diesen oder jenen konkreten archiologischen, his-
torischen, kunsthistorischen oder ethnologischen Fragestellungen untersucht. Was im
Zuge dieser Arbeit im Zentrum steht, sind die Besonderheiten der Ruinenisthetik - also
Fragen der Art: Inwiefern sind Ruinen schén? Inwiefern machen wir an Ruinen beson-
dere dsthetische Erfahrungen? Inwiefern reflektieren die dsthetischen Medien und die
Kinste auf jeweils unterschiedliche Weise iiber Ruinen?

Weil Ruinen nun einmal auf sehr grundlegende Weise Objekte in der Welt sind, an
denen sich »die Geschichte< im weitesten Sinne zeigt — wir werden im Folgenden wei-
tergehend untersuchen, was das itberhaupt heiflen soll -, ist es unumginglich, einfith-
rend etwas zur Geschichte der Ruinen zu sagen. Wir haben in diesem Zusammenhang
gesehen, dass Ruinen zu unterschiedlichen Zeiten auf unterschiedliche Weise rezipiert
wurden. Eines jedoch scheint dabei gewiss: die Persistenz der Ruinen. Ruinen sind ei-
ne anthropologische Grundkonstante des menschlichen Daseins. Wo der Mensch lebt,
da hinterlisst er sein Werk und gibt es somit Zerstdrung und Verfall preis. Wir werden
hierauf im Abschnitt zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart zuriickkom-
men.

Fir die theoretischen Begriffsreflexionen, die nun folgen, ist es entscheidend, vorab
gezeigt zu haben, um welche isthetischen Phinomene es den anzustellenden Uberle-
gungen iiberhaupt geht. Dabei ist fiir die Frage nach der Relevanz des Themas ebenfalls
wichtig, dass ein Interesse an Ruinen keineswegs vergangen ist und nur eine romanti-
sche Zwischenstation in den Sphiren der Kiinste war. Die dsthetischen Medien Malerei,

mosphéren kénnen das zwar bis zu einem gewissen Grade simulieren, bleiben aber letztlich in
ihrer phdnomenalen Fiille und Mannigfaltigkeit hinter den realen Atmospharen deutlich zuriick.
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Fotografie, Film, Computerspiel und erweiterte und virtuelle Raumtechniken behandeln
Ruinen seit ihrem jeweiligen Aufkommen und heute intensiver und elaborierter denn
je. Hierbei befruchten sich die unterschiedlichen dsthetischen Medien in ihren Darstel-
lungsweisen nicht selten wechselseitig. Diese Nachweise zu erbringen, war Zweck der
angestellten phinomenologischen Bestandsaufnahme des Ruinenisthetischen. Die Bei-
spiele aus den dsthetischen Medien und Kiinsten wurden ausfiihrlich vorgestellt, um im
weiteren Verlauf der Schrift auf sie zuriickgreifen zu kénnen. Sie werden uns zudem da-
zu dienen, die nachfolgend angestellten Uberlegungen zu veranschaulichen und an den
beschriebenen dsthetischen Phinomenen zu iiberpriifen. Unter den artifiziellen bzw. ar-
tistischen Reflexionen sollen die dsthetischen Medien und Kiinste der vorgestellten Art ver-
standen werden. Mit den theoretischen Reflexionen, die nun folgen werden, sind in erster
Linie Begriftsklirungen gemeint. Die Arbeit am Begriff als philosophische Kerndisziplin
zielt darauf ab, diejenigen Begriffe zu erhellen, die auf naive Weise zur Beschreibung der
asthetischen Gegenstinde bereits im Spiel waren. Vor allem die Begriffe >Atmospharex
und >Reflexion« stehen dabei nachfolgend im Zentrum.

Das dsthetische Erleben von Ruinen besteht in einem besonderen atmosphirischen
Raumerleben. Hierbei sind Reflexionsvollziige in zweierlei Hinsicht relevant: die Re-
flexionen der Rezipierenden an Ruinen und die Reflexionen, die in unterschiedlichen
isthetischen Medien und Objekten Gestalt annehmen. Diese sind selbst als mehr oder
weniger artistische Artefakte schon Reflexionsobjekte, an denen sich fiir jene wiederum
Reflexionen entziinden kénnen. Diese unterschiedlichen Valenzen des Reflexionsbe-
griffs auf Subjekt- und Objektseite isthetischer Wahrnehmungssituationen werden
im Abschnitt Formen der Reflexion eingehender ausdifferenziert werden. Wichtig ist
dabei: Die dsthetischen Medien prisentieren uns Darstellungen — oder, um nicht von
vornherein ein reprisentationales Verstindnis des Verhiltnisses der kiinstlerischen
Medien zur Welt zu unterstellen, sollte man besser sagen: Darbietungen, die wir in un-
seren Fillen als Darstellungen von Ruinen identifizieren konnen —, wihrend die realen

5! Der gesamte weitere Verlauf der

Ruinen selbst klarerweise keine Darstellungen sind.
Untersuchung dient der genauen Sondierung dieser hier zunichst blof3 skizzierten
Uberlegungen. Die Ruinenisthetik soll letztlich als atmosphirisches Reflexionsge-
schehen beschrieben werden. Sowohl die unterschiedlichen Formen von Atmosphiren
als auch die unterschiedlichen Formen von Reflexionen werden im weiteren Verlauf
eingehend voneinander abgegrenzt. Die nun folgende theoretische Reflexion dient
einem Arrangement der zentralen Begriffe und ihrer Konstellationen zueinander, das
uns ein Verstindnis der besonderen isthetischen Anziehungskraft der Ruinen und des

Ruinoésen erlaubt.

151 Ich folge hier Seel: »Von den anderen Objekten des Erscheinens unterscheiden sich Kunstwerke
grundsatzlich dadurch, daf sie Darbietungen sind.« (M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 156f.)
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Um das Ruinenisthetische als ein atmospharisches Reflexionsgeschehen beschreiben zu
konnen, miissen zuvorderst die Begriffe »Atmosphire«und >Reflexion« erliutert werden.
Dieser lingere Textabschnitt soll insofern dazu dienen, den Atmosphirenbegriff zu ent-
falten. Das darauf folgende Kapitel Ruinendsthetik —ein atmosphirisches Reflexionsgeschehen
wird sich noch einmal eigens den unterschiedlichen Formen der Reflexion zuwenden,
um die Leitthese des Ruinenisthetischen als einem atmosphirischen Reflexionsgesche-
hen zu plausibilisieren. Doch schauen wir zunichst danach, wie wir uns dem Atmosphi-
renbegriff annihern werden.

Die Wahrnehmung von Atmosphiren ist als ein komplexes und voraussetzungsrei-
ches, immer zugleich sinnliches und sinnhaftes, dsthetisches Erleben zu begreifen. Wie
das im Detail zu verstehen ist, sollen die nachfolgenden Unterkapitel zeigen. Zu die-
sem Zweck werden wir das dsthetische Raumerleben in unterschiedlichen Hinsichten
in den Blick nehmen. Es wird der Reihe nach um den Raum der Wahrnehmung, den Raum
der Sprache, den Raum der Zeichen sowie den Raum der Gefiihle gehen. Diese vier Abschnit-
te bereiten ein Verstindnis des Atmosphirenbegriffes vor, der im fiinften Unterkapitel
Auraund Atmosphire eigens aus dem Begriff >Aurac<resultierend erliutert werden soll. An-
schlieRend werden wir in der Lage sein, in den darauf folgenden Kapiteln zu den Atmo-
sphdren der Architektur und den Atmosphdren der Natur entsprechend natiirliche und archi-
tektonische Atmospharen voneinander zu unterscheiden bzw. deren besonderes Zusam-
menspiel im Hinblick auf die Ruinen zu erliutern. Der Raumbegriff ist indessen sowohl
metaphorisch als auch buchstiblich zu verstehen. Im buchstiblichen Sinne geht es um
ein Verstindnis unseres tatsichlichen leiblich-sinnlichen In-der-Welt-seins, das von uns
zumeist — wenn nicht sogar immer - als ein riumliches Dasein erfahren wird. Wir be-
finden uns also wortwortlich in Riumen, wenn Wahrnehmungen, Sprache, Zeichen und
Gefiihle auffillig werden. Gleichwohl handelt es sich um eine metaphorische Verwen-
dung des Raumbegriffs, insofern von diesen Dimensionen der Wahrnehmung, Sprache,
Zeichen und Gefiihle selbst als Riumen die Rede ist.

Es gehtim Folgenden weniger darum, die metaphorische Verwendung des Raumbe-
griffs mit Blick auf die besagten Zusammenhinge stark zu machen, als das buchstabliche
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und isthetische Raumerleben als einen Erfahrungsvollzug zu begreifen, in dem Wahr-
nehmung, Sprache, Zeichen und Gefiihle fiir diese Raumerfahrung in der einen oder an-
deren Weise bedeutsam werden. Das Nachfolgende will zeigen, inwiefern unser Raum-
erleben grundlegend getragen wird von den Vermégen des Wahrnehmens, Sprechens,
Verzeichnens und Fithlens. Unsere gleichermafien leiblich-sinnliche wie begriftlich-re-
flexive Raumerfahrung muss indes, so die These, zwischen Rezeption und Konstruktion
operierend begriffen werden. Es geht also im Folgenden darum, die Rolle der Wahrneh-
mung, Sprache, Zeichen und Gefiihle fiir unser dsthetisches Raumerleben zu erliutern.
Diese Dimensionen der Raumerfahrung gipfeln schlieflich im Begriff der >Atmosphire,
der ihr komplexes Zusammenspiel hinreichend erfasst.

4.1 Raum der Wahrnehmung

Da es hier nicht einfach nur um gedankliche Reflexionsvorginge, sondern um ein is-
thetisches Erleben atmosphirischer Reflexionsvollziige geht, muss untersucht werden,
in welchem Verhiltnis Begriff und Anschauung stehen. Begriffliche Reflexionen vollzie-
hen sich im Medium der Sprache, wihrend die dsthetischen Reflexionen ein Zusammen-
spiel aus begrifflichen Reflexionen und leiblich-sinnlichen Erfahrungen kennzeichnet.
Es macht daher Sinn, zunichst einmal nach der Wahrnehmung und ihrer Rolle fiir 4s-
thetische Reflexionsvollziige zu fragen.

Ruinen und deren Darstellungen in unterschiedlichen dsthetischen Medien sind Ge-
genstinde in der Welt, die unserer Wahrnehmung erscheinen. Diese dsthetischen Me-
dien und Werke der Kunst itber Ruinen thematisieren immer auch die Wahrnehmung
der Ruinen. Inszenierungen von Ruinen in den Kiinsten sind geradezu Prasentationen
der Wahrnehmungsweisen von Ruinen. Die Wahrnehmung ist fiir die Asthetik der Rui-
nen folglich in mindestens zweierlei Hinsicht relevant: als genereller Zugang zu Ruinen
und deren Darstellungen iiberhaupt sowie als Sujet dieser Darstellungen. Die Weisen der
Wahrnehmung von Ruinen sind der Inhalt der Darstellungen von Ruinen. Die Wahrneh-
mung wird diesem Verstindnis zufolge in den dsthetischen Medien selbstreflexiv — sie
thematisiert sich selbst im Medium &sthetischer Darbietungen. Piranesis und Roberts
Ruinenmalerei aus der devoten Froschperspektive veranschaulichen ehrfiirchtige Blicke
auf die architektonischen Zeugen des iiberwiltigenden Geschichtsverlaufs; die melan-
cholische, nostalgische und elegische Stimmung, die sich in der Begegnung mit Ruinen
zuweilen einstellt, werden von den Fotografien Fennemas bewusst evoziert; Horrorfil-
me wie Silent Hill lassen uns erschaudern angesichts der Irritation durch die unheimli-
chen Atmosphiren verlassener Orte; Computerspiele wie Dark Souls schiiren obendrein
die Neugier und Entdeckungslust, die wir an Ruinen ohnehin schon verspiiren und AR
und VR visualisieren Imaginationsvollziige, wie die Erginzung des architektonischen
Fragments zum Ganzen, die ansonsten oftmals mit der direkten Betrachtung von Rui-
nen einhergehen. Diese Beispiele verdeutlichen, dass die medialen Darstellungen von
Ruinen iiber die Wahrnehmung von Ruinen reflektieren. Asthetische Medien und Kunst-
werke, die Ruinen in Szene setzen, prisentieren uns demnach Perspektiven auf Ruinen
im Sinne von Wahrnehmungsweisen von Ruinen. Fragen wir also im Folgenden danach,
was mit dem Begriff der 'Wahrnehmung«iiberhaupt angesprochen ist. Was ist damit ge-
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meint, dass wir Ruinen wahrnehmen und die Darstellungen der Ruinen iiber die Wahr-
nehmung von Ruinen reflektieren?

Unter dem Begriff sWahrnehmung« wird dem Alltagsverstindnis zufolge die Fihig-
keit von Lebewesen verstanden, mittels ihrer Sinnesorgane Informationen ber ihre
materielle Umwelt zu erhalten.’ Wir leben demnach in einer Welt von physischen Ge-
genstinden, die wir sinnlich wahrnehmen; mittels unserer Sinne sehen, héren, riechen,
schmecken und ertasten wir die uns gegebene Wirklichkeit. Dieser Standardauffassung
nach scheint das Phinomen der Wahrnehmung zunichst recht unproblematisch zu
sein. Auffillig wird es erst, wenn wir uns mit bestimmten Wahrnehmungsurteilen
genauer auseinandersetzen, wie: »Ich sehe eine Ruine«, »ich nehme die herunterge-
kommene Gartenhiitte der Nachbarin schon lange nicht mehr wahr« oder »Mario muss
den verfallenen Tempel doch gesehen haben!«. Ist man wirklich in der Lage, ganze
Gegenstinde zu sehen, oder sind uns blof Farben und Formen gegeben, aus denen wir
die Anwesenheit bestimmter Dinge schliefden? Kann man aufhoren, etwas wie die rui-
ndse Gartenhiitte der Nachbarin wahrzunehmen oder nimmt man sie weiterhin wahr,
lediglich ohne ihr Beachtung zu schenken? Kann man berechtigterweise jemandem
unterstellen, er hitte etwas sehen miissen?*

Bei Fragen dieser Artliefert die Standardauffassung der Wahrnehmung keine zufrie-
denstellenden Erklirungen und das Philosophieren iiber die Wahrnehmung setzt ein. Zu
noch deutlicherer Skepsis an der méglicherweise zunichst harmlos erscheinenden Frage
nach der Wahrnehmung veranlassen Phinomene wie Sinnestiuschungen, Zaubervor-
stellungen, Einbildungen, Halluzinationen oder der Drogenrausch. Sie dienen als Bei-
spiele fir die Relativitit der Wahrnehmung. Es werden in Wahrnehmungssituationen
Dinge in einer Weise wahrgenommen, die so>eigentlich«gar nicht oder nur in ganz ande-
rer Form gegeben sind.> Wie kann es sein, dass uns dieselben Gegenstinde mal auf die ei-
ne, mal auf die andere Weise erscheinen? Wann nehmen wir auf die richtige Weise wahr?
Worin besteht letztlich der >eigentliche« Gegenstand, den wir wahrnehmen? Wir wer-
den im Folgenden sehen, dass die Auseinandersetzung mit der Wahrnehmung sich auf
eine grundlegende Opposition bringen lisst: Bildet unsere Wahrnehmung eine duflere
Wirklichkeit lediglich ab oder konstruiert sie diese Wirklichkeit? Ist die Wahrnehmung
also eine responsive oder eine konstruktive Fihigkeit des Menschen?* Der Abschnitt zur
Wahrnehmung soll erliutern, weshalb es sich dabei um eine falsche Opposition handelt
und inwiefern Wahrnehmung und insbesondere das Sehen - auf dem Gesichtssinn soll
im weiteren Verlauf zunichst der Fokus liegen — als eine »januskdpfige Titigkeit im Zwi-
schenraum von Geist und Welt«® betrachtet werden kann. Das Sehen ist demnach weder
ein neutraler Kanal der Informationsaufnahme, noch ist die sichtbare Welt eine Projek-
tionsfliche fiir Beliebiges.®

-

Vgl. Lambert Wiesing: Einleitung: Philosophie der Wahrnehmung, in: ders. (Hg.): Philosophie der Wahr-
nehmung. Modelle und Reflexionen, Frankfurt a.M. 2002, S. 9-64, hier S.12.

2 Vgl. ebd., S.13.

3 Vgl. ebd., S.14.

4 Vgl. E. Schiirmann: Sehen als Praxis, S. of.
5 Ebd., S.51.

6 Vgl. ebd,, S. 52.
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4.1 Konrad Fiedlers Ausdrucksbewegung der Wahrnehmung

Die Erkenntnis, daf alles Aufder-uns auf ein In-uns hinausliuft, dafl von einem Sein zu
reden nur soweit einen verniinftigen Sinn hat, als ein solches in unserem Bewufitsein
erscheint— diese Erkenntnis zerstort die Tauschung, als ob wir uns einer vor uns, um
uns liegenden Welt mit den Organen unseres Leibes und mit den Fahigkeiten unse-
rer Seele nur so geradehin zu bemichtigen brauchten, um sie zu besitzen; vielmehr
werden wir inne, dafs alle Wirklichkeit uns einzig allein bekannt wird in den sich in
uns und durch uns vollziehenden Vorgangen, deren Anfinge wir in den Sinnesemp-
findungen voraussetzen, deren Resultate wir da erfassen, wo sie sich zu bestimmten
Formen entwickeln.’

Als Ausgangspunkt der weiteren Uberlegungen sollen die wahrnehmungstheoretischen
Ansitze des Kunsttheoretikers Konrad Fiedler dienen.® Nicht zuletzt, weil sie im Hin-
blick auf eine Auseinandersetzung mit Kunst konzipiert wurden, eignen sie sich fiir die
vorliegende Behandlung dsthetischer Medien und Kunstwerke itber Ruinen besonders.

Konrad Fiedler hebt in seiner Schrift Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tétigkeit
(1887) insbesondere hervor, dass die Wahrnehmung in einer unbewussten Tatigkeit
eines formalen Gestaltens besteht, die in gewisser Hinsicht durch die Kunst bewusst
werden kann. Damit distanziert sich Fiedler von der Auffassung, Wahrnehmung bilde
eine duflere Wirklichkeit lediglich ab, und betont deren konstituierenden Charakter.
Mit dieser These bietet er eine Begritndungsmoglichkeit an, weshalb die Wahrnehmung
desselben Gegenstandes sich durch den historischen Zeitpunkt, durch die Individualitit
des Wahrnehmenden und durch seine momentane Befindlichkeit unterscheiden kann.
Das Subjekt fasst durch die Wahrnehmung ein vorgegebenes Ding nicht einfach nur
auf, sondern konstituiert durch sie das Wahrgenommene zu dem, als was es ihm er-
scheint. Die Wahrnehmungen sind »Gestaltungen eines psychophysischen Subjekts«.’
Wahrnehmungen vollziehen sich demnach immer auch im Modus von Zustinden, die
psychisch und physisch durch das Subjekt (mit-)bestimmt sind. So wird verstindlich,
weshalb jemandem in Situationen extremer physischer und psychischer Beeinflussung,
wie etwa im Affekt, starker Miidigkeit oder im Drogenrausch, die Dinge anders erschei-
nen kénnen als gewohnt. Die Autonomie und Souverinitit des Wahrnehmenden nimmt
damit deutlich zu. Das Wahrnehmungssubjekt wird in gewisser Hinsicht zu einem
schaffenden >Kiinstler< und offenbart sich in der Art und Weise, wie es wahrnimmt. Der
Wahrnehmende formt aus seinen Sinnesempfindungen die Wahrnehmungen, wie ein
Kiinstler die Werkgestalt aus den ihm gegebenen Materialien.™

Diese Analogie kann irrefithrend sein, denn im Unterschied zu den Materialien,
die dem Kinstler gegeben sind und in seiner Wahrnehmung bereits eine Form haben,

7 Konrad Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, Grafrath 2016, S. 12f.

8 Vgl. Lambert Wiesing: Konrad Fiedler, in: Stefan Majetschak (Hg.): Klassiker der Kunstphilosophie,
Miinchen 2005, S.179-198.

9 L. Wiesing: Philosophie der Wahrnehmung, S. 43.

10 Vgl ebd.,, S. 44; sieche zudem: Lambert Wiesing: Die Zustinde des Auges. Konrad Fiedler und Heinrich
Wolfflin, in: St. Majetschak (Hg.): Auge und Hand. Konrad Fiedlers Kunsttheorie im Kontext, Miinchen
1997, S.189—208, hier S.192f.
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welche er im gestalterischen Prozess am Material lediglich umformt, gewinnen die
Sinnesempfindungen Fiedler zufolge ihre Form zuallererst im gestaltenden Prozess der
Wahrnehmung durch den Wahrnehmenden; die Sinnesempfindungen nehmen nicht et-
was im Sinne eines empirischen Denkens der Wahrnehmung Vorgingiges lediglich auf,
um es dann umzuformen, sondern entstehen auf genuine Weise im Gestaltungsprozess
der Wahrnehmung selbst. Daher versteht Fiedler den Wahrnehmungsvorgang auch als
»Ausdrucksbewegung«.” Die Kunst selbst wird fiir ihn letztlich zu einer Vollzugsform
der Wahrnehmungsphilosophie; das sichtbare Kunstwerk kann als gelungener Beitrag
zur Beschreibung der Wahrnehmung aufgefasst werden, denn wir brauchen »nur unbe-
fangenen Auges zu sehen, was der Kiinstler tatsichlich tut, um zu begreifen, dafl er eine
Seite der Welt fafdt, die nur durch seine Mittel zu fassen ist, und zu einem Bewuf3tsein
der Wirklichkeit gelangt, das durch kein Denken jemals erreicht werden kann«.'* Die
Kunst vermag es daher, den unbewussten und unsichtbaren Gestaltungsvorgang der
Wahrnehmung ins Sichtbare zu setzen.”

Die genannten wahrnehmungstheoretischen Uberlegungen Fiedlers sind vorausset-
zungsreich und miissen nachfolgend genauer untersucht werden. Es wird jedoch be-
reits erkennbar, weshalb sie fiir eine dsthetische Auseinandersetzung besonders geeig-
net sind. Der kreative und konstruierende Charakter der Wahrnehmung, den Fiedler un-
ter den Begriff >Ausdrucksbewegung« fasst, wird fiir die angestellten Reflexionen iiber
asthetische Erfahrungen, die isthetischen Medien und die Kunst eine entscheidende
Rolle spielen. Er kann in gewisser Hinsicht als Bedingung der Méglichkeit von artifiziel-
len bzw. artistischen Reflexionen und gleichzeitig als deren Resultat begriffen werden,
denn wir miissen von der Freiheitim Wahrnehmen und interpretierenden Verstehen Ge-
brauch machen, damit dsthetische Medien und Kunstwerke entstehen kénnen, und wir
gewinnen diese Freiheit zugleich in besonderer Weise an ihnen.

Fiedlers Theorien stehen in der Tradition Kants, von dem er den theoretischen Rah-
men fir seine konstitutionstheoretisch argumentierende Wahrnehmungs- und Kunst-
philosophie iibernimmt.* Arnold Gehlen schreibt iiber Fiedler: »Er ging von der Kanti-
schen Philosophie aus [...] und in der Tat ist diese nichtrealistische Philosophie, die aus
der sichtbaren Erscheinung heraus denkt [...], wie keine andere geeignet, die moderne
Kunst in Gedanken zu fassen.«” >Nichtrealistisch< ist Kants Philosophie vereinfacht ge-
sagtinsofern, als sie mit der vorherrschenden Annahme der vorherigen philosophischen
Tradition bricht, die Gegenstinde der Welt seien uns in irgendeiner Form an sich zuging-
lich. Die vorkantische Metaphysik, die sich Fiedler zufolge einem naiven Realismus zu-
ordnen ldsst, dachte alles geistige und weltliche Sein als ein zu Bezeichnendes. Demnach
existiert eine dem Denken vorgingige Gegebenheit, die wir durch Worte und Zeichen
blof} reprisentieren. Das Sein bestiinde, wie Majetschak es beschreibt, somit in einem

11 K. Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, S.11.

12 Ebd.,S.87.

13 Vgl. L. Wiesing: Philosophie der Wahrnehmung, S. 44f.

14 Vgl. Stefan Majetschak: Arbeit an Sichtbarkeit. Zur Einleitung, in: ders. (Hg.): Auge und Hand, S. 924,
hier S.12.

15 Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, in: ders.: Gesamtausgabe,
Bd. 9: Zeit-Bilder und weitere kunstsoziologische Schriften, hg. v. Karl-Siegbert Rehberg, Frankfurt a.M.
2016, S.1-332, hier S. 82.
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objektiven Korrelat von Zeichen; es wiirde eine objektive Instanz darstellen, auf deren
»aller subjektiven Reprisentation gegeniiber vorgegebene Selbstbestimmtheit wir mit-
hilfe verschiedener Zeichensysteme als auf einen fixen Bezugspunkt referieren«.'® Die
Gegenstinde der Welt existierten demnach in ihrer bestimmten Seinsweise unabhin-
gig von uns und miissen durch uns lediglich zutreffend begriffen und darin reprisen-
tiert werden. Kant macht hingegen klar, dass wir uns immer nur mit der Art und Weise
auseinandersetzen kénnen, wie die Dinge fiir uns gegeben sind. Was wir »Seing, >Rea-
litdt« oder >Wirklichkeit< nennen, ist demzufolge keine unabhingige Gegebenheit und
auch kein objektives Korrelat einer Bezugnahme durch sprachliche Zeichen, vielmehr
»ein Produkt geistiger Prozesse der Verkniipfung von subjektiven Vorstellungen zur Ein-
heit eines gegenstindlichen Wirklichkeitsbewusstseins«.”” Die subjektive Titigkeit bildet
demnach im Geiste zuallererst das Objekt und findet nicht einen in seiner Bestimmtheit
schon vorhandenen Gegenstand einfach vor, der blof3 noch korrekt empfangen werden
muss.

Wihrend Kant nach den Bedingungen der Méglichkeit des Wahrnehmens und Urtei-
lens eines transzendentalen Subjekts fragt — also danach, was fiir alle Menschen gleicher-
mafen und unabhingig vom Einzelnen konstitutiv ist —, legt Fiedler den Fokus zusitz-
lich auf die Eigenschaften empirischer Subjekte. Beide verstehen die Anschauung als eine
sinnliche Vorstellung, die durch apriorische Formen wie Raum und Zeit entsteht. Fied-
ler erginzt die wahrnehmungskonstituierenden Bedingungen jedoch um den Einfluss
der momentanen und individuellen Zustindlichkeit auf die Gestaltung der Wahrneh-
mung und visuellen Anschauung. Lambert Wiesing zufolge kann Fiedler somit als ein
»Pionier eines 6kologischen Verstindnisses der Wahrnehmung«*® betrachtet werden, da
er die psycho-physische, d.h. anthropologische Organisation des Menschen in die Uber-
legungen zur Wahrnehmung mit einbezieht. Die Anschauung konstituiert sich bei ihm
in einem Wechselverhiltnis zu ihrer Umwelt; sie ist bedingt durch Befindlichkeiten, Ver-
fassungen, Situationen und Kontexte. Fiedler bricht demnach mit der Ansicht, dass das
Sehen ein einheitliches, eineindeutiges und festgelegtes Bild der Wirklichkeit erstellt,
und betont ihren wechselnden, fliicchtigen und individuellen Charakter: »Fest steht, daf’
in der Wahrnehmung nichts fest steht.« Bei Fiedler selbst heifit es:

»Der Blick in die innere Werkstatt, in der die Bestandteile des Weltbildes erst entste-
hen miissen, wenn sie ein Sein flir uns gewinnen sollen, 143t uns nicht einen festen
Besitz an fertigen Gestalten gewahren, vielmehr enthiillt sich ihm ein rastloses Wer-
den und Vergehen, eine Unendlichkeit von Vorgdngen, in denen die Elemente alles
Seins in den mannigfaltigsten Arten auf den mannigfachsten Stufen ihrer Verarbei-
tung erscheinen, ohne daR das fliichtige, sich immer erneuernde Material jemals zu
festen, unveranderlichen Formen erstarrte; es ist ein Kommen und Gehen, ein Auf-
tauchen und Verschwinden, ein Sichbilden und Sichauflésen von Empfindungen, Ge-

16  Stefan Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst. Konrad Fiedlers Sprach- und Kunsttheorie im Lichte der
Sprachphilosophie Wilhelm von Humboldts, in: ders. (Hg.): Auge und Hand, S.113—126, hier S. 114f.

17 Ebd., S.115.

18 L. Wiesing: Die Zustinde des Auges, S.193.

19 Ebd., S.192f.
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fiihlen, Vorstellungen, ein ununterbrochenes Spiel, nie einen Augenblick zu einem
beharrenden Zustand gelangend, sondern rastlos sich bildend, sich umbildend.«*°

Die genannten Theorieansitze Fiedlers, in denen durchweg die Rolle des Einzelnen im
Zusammenhang mit der Konstitution der Wahrnehmung forciert wird, laufen Gefahr,
in einem Solipsismus zu enden — als wiirde letztlich jeder wahrnehmen, wie und was er
will. Wenn Wahrnehmung relativist und sie sich fiir jede Person individuell konstituiert,
wie kommt es dann, dass wir uns doch recht erfolgreich iiber Wahrnehmungserlebnisse
verstindigen kénnen und dabei feststellen, dass wir als unterschiedliche Wesen Wahr-
nehmungen in sehr dhnlicher Weise vollziehen? Obwohl wir jeweils voneinander abwei-
chende Wahrnehmungserlebnisse haben, leben wir doch offensichtlich nicht in »priva-
ten Humpty-Dumpty-Wahrnehmungswelten«.” Das Sehen ist weder nur die Reprdisen-
tation einer physisch vorhandenen Welt noch die blof3e Konstruktion individueller Hin-
sichten und beinhaltet dennoch Aspekte von beidem. Das Sehvermdogen ist demzufolge
zwischen Bewusstsein und Welt, Konstruktion und Reprisentation, Interpretation und
Responsivitit situiert. Inwiefern uns das Sehen damit als ein Weltzugang dient, durch
den wir Erkenntnisse und Schliisse iiber die Beschaffenheit als Sosein eines sinnlich Ge-
gebenen erlangen, soll nachfolgend anhand Schiirmanns Schrift Sehen als Praxis genau-
er erliutert werden.”” Geht es um Wahrnehmungsurteile, Schliisse und Erkenntnisse,
muss zudem die Sprache in den Blick genommen werden, denn fur die intersubjektive
Verstindigung iiber uns selbst und die Welt ist das Medium der begrifflichen Sprache
entscheidend; zudem agiert die Wahrnehmung nicht unabhingig von Sprache, wie zu
sehen sein wird. Im Abschnitt zum Raum der Sprache soll daher ein Blick auf den konstitu-
ierenden Charakter der Sprache fiir die Wahrnehmung erfolgen. In diesem Zusammen-
hang sollen sprachphilosophische Ansitze Wilhelms von Humboldt vorgestellt werden,
denn zum einen lassen sich Gemeinsamkeiten mit Fiedlers Wahrnehmungstheorie er-
kennen, wie Majetschak nachweist — nicht zuletzt, weil Fiedler sich wohl von Humboldt
inspirieren lie3 —, zum anderen situiert Humboldts Sprachphilosophie das Medium der
Sprache in gewisser Hinsicht ebenfalls zwischen Reprisentation und Konstruktion, ana-
log zu Schiirmanns Theorie des Sehens. So wird deutlich, dass Sprache und Sehen bzw.
Wahrnehmen als zentrale Erkenntnisvermégen einer dhnlichen strukturellen Verfasst-
heit unterliegen.

20 K. Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, S.13.
21 E.Schiirmann: Sehen als Praxis, S.10.
22 Vgl.ebd.
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4.1.2 Sehen als praktische WelterschlieBung

Jeder Mensch sieht aus einer unhintergehbar individuellen Perspektive und von unteil-
baren riumlichen Standpunkten aus auf einzigartige Weise, dennoch kénnen wir uns er-
fahrungsgemif? gelingend intersubjektiv itber das Sichtbare verstindigen. Schitrmann
zufolge sind weder die Gesetze der Gestaltbildung noch das naturwissenschaftliche Ver-
stindnis retinaler Reizaufnahme und neuronaler Informationsverarbeitung in der Lage,
den»merkwiirdigen Widerspruch«* zu erkliren, dass unser Sehvermégen einerseits ein
erfolgreiches Mittel zur Orientierung, Informationsaufnahme und Interaktion darstellt,
wihrend es ebenso eine personlichkeitsspezifische und kulturell sowie historisch varia-
ble Form individuierter Wirklichkeitswahrnehmung ist.

Statt das Sehen entweder realistisch oder konstruktivistisch zu konzeptualisieren,
lasst sich Schiirmann von der Annahme leiten, dass Sehen eine »performative Praxis
epistemischer, ethischer und isthetischer WelterschlieBung«** ist. Im Vollzug des Se-
hens kénnen wir demnach in epistemischer Hinsicht erkennen, dass etwas der Fall ist,
oder in dsthetischer Hinsicht die Aufmerksambkeit darauf legen, wie uns etwas sichtbar
wird. Dieses Was und Wie des Sehens wird uns weiterhin beschiftigen, denn: »Wie man
etwas sieht, entscheidet dariiber, als was es sichtbar wird.«** Im Blick auf dsthetische
Medien und Kunstwerke liegt deren Wert in gewisser Hinsicht gerade im Eréffnen
und Variieren von Sichtweisen auf etwas und damit der Art und Weise, wie uns Dinge
sichtbar gemacht werden.

Der Begriff der >Praxis<erlaubt es Schitrmann, das Sehen aus einem Subjekt-Objekt-
Schema zu lésen. Indem sie nach dem Gebrauch des Sehsinns in instrumentellen, episte-
mischen, ethischen und 4sthetischen Situationen und Kontexten fragt, umgeht sie star-
re theoretische Konzeptionen, die entweder an einer subjektivistischen Konstituierung
oder an einer realistischen Empfingnis des Sehens verhaften. Fragt man nach dem Ge-
brauch des Sehens, vermitteln sich subjektive und objektive Aspekte zwangsliufig wech-
selweise. Nur im Rickgriff auf Wahrnehmende lasst sich itber Wahrgenommenes und nur
mit Blick auf Wahrgenommenes tiber Wahrnehmende sprechen; so entsteht ein chiastisches
Verhaltnis, in dem der cartesische Subjekt-Objekt-Dualismus im Zuge der Reflexionen
zwar nicht komplett zuriickgelassen wird, jedoch durch eine Uberkreuzung von Sehen-
den und Gesehenem ineinander verschmilzt. Hierbei wird ersichtlich, dass es sich um
eine theoretische Trennung von Phinomenen handelt, die nur im Verbund miteinander
auftreten, betrachtet man die theoretisch zu bestimmenden Praktiken.?

Zur WelterschlieRung wird das Sehen dann, wenn es die Vollzugsform der Bildung
eines Selbst- und Weltverhiltnisses darstellt, wenn wir also anhand des Sehens zu An-
nahmen, Meinungen, Uberzeugungen, Erkenntnissen usw. iiber die Verfassung unse-
rer selbst und der Welt gelangen. Darin ist das Sehen gebunden an Prozesse des Verste-

23 Ebd,S.9.
24 Ebd, S.14.
25 Ebd,S.23.

26  Zur Form des Chiasmus in Bezug auf die Wahrnehmung bei Maurice Merleau-Ponty vgl. E. Schiir-
mann: Sehenals Praxis, S. 145; vgl. dazu wiederum Eva Schiirmann: Maurice Merleau-Ponty, in: St. Ma-
jetschak (Hg.): Klassiker der Kunstphilosophie, S. 266—286.
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hensund Interpretierens, die wiederum nicht unabhingig von der Sprache sind. Visuelle
Wahrnehmung und Sprache sind performative Praktiken, so die Kernthese Schiirmanns,
die in dhnlicher Weise eine welterschliefende Funktion haben.”

Betrachtet man das Sehen als Praxis, so wird auffillig, dass eine Vielzahl von gesell-
schaftlichen Normen die Wahrnehmung prigt. Die individuelle Wahrnehmung ist durch
Faktoren wie das Vorstellen, Urteilen, Hoffen, Begehren, Befiirchten, Erinnern und Er-
warten bestimmt, die letztlich an kollektiven Konventionen orientiert sind, welche sich
an der »Gesamtheit historisch und gesellschaftlich, 6ffentlich und institutionell aner-
kannter Ublichkeiten und herrschender Uberzeugungen, Interessen und Geltungsan-
spriiche«*® ausbilden. Diese Gesamtheit an Einflussfaktoren, die fiir die sozial geteilte
Wahrnehmungswelt ihren regelgebenden Kontext bildet, bezeichnet Schitrmann im An-
schluss an Wittgenstein auch als>Lebensforms«. Sie schreibt: »Es ist zu vermuten, dass Le-
bensformen sich auf das Wahrnehmen auswirken wie ein Okular, durch das man sieht.
Derart entscheidet eine hinsichtlich des Seh-Moglichen iibereinstimmende Praxis ge-
meinsamer Sehgewohnheiten und sozialen Sichtbarseins dariiber, wie und als was et-
was sichtbar wird.«*® Wir sind also immer schon in Weisen des Sehens sozialisiert, wenn
wir uns als Sehende erfahren.>® Wir erleben neue Wahrnehmungssituationen demnach
immer aus der Position heraus, bereits Erfahrung im Wahrnehmen zu haben. Gewohn-
heiten des Wahrnehmens, wie sie aufgrund der Prigung durch die jeweilige Lebensform
entstehen, sind bereits ausgebildet, wenn wir uns wahrnehmend und sehend in der Welt
bewegen: »Wir machen Erfahrungen in Antwort auf Erfahrungen, die wir bereits ha-
ben.«** Eine grundlegende Operation der dsthetischen Medien und Kiinste besteht ge-
radezu darin, diese Normen und Konventionen der Wahrnehmung der Welt in Frage zu
stellen, indem sie mégliche alternative Perspektiven prasentieren. Diesen Einsichten ge-
mafdlasst sich festhalten, dass es sich bei der Idee eines >unschuldigen Augess, der zufol-
ge der Sehsinn ein bloRer Zulieferer reiner, neutraler und unbeeinflusster Sinnesdaten
fiir das Denken ist, um einen Mythos handeln muss, wie schon der Kunsthistoriker Ernst
Gombrich plidierte.>

Auch Nelson Goodman behandelt in seiner Schrift Sprachen der Kunst die Frage, in-
wiefern es sich beim Sehen nicht um ein kulturunabhingiges, »natiirliches< Geschehen
handeln kann:

»Die Mythen vom unschuldigen Auge und vom absolut Gegebenen sind iible Spief3-
gesellen. Beide entspringen sie der Vorstellung, die sie auch begiinstigen, dafy nim-
lich Erkennen ein Verarbeiten von durch die Sinne geliefertem Rohmaterial sei und

27 Vgl. E. Schiirmann: Sehen als Praxis, S.14.

28 Ebd,S.15.

29  Ebd.

30 Hier soll nicht das Sehen eines Neugeborenen gemeint sein, sondern das zumindest potentiell
erkennende Sehen eines bereits zur begrifflichen Reflexion befihigten Menschen.

31 Martin Seel: Die Kunst der Entzweiung. Zum Begriff der dsthetischen Rationalitit, Frankfurt a.M. 1997,
S.73.

32 Vgl. E. Schiirmann: Sehen als Praxis, S. 35f; vgl. auch Ernst H. Gombrich: Kunst und Illusion. Zur Psy-
chologie der bildlichen Darstellung, Stuttgart 1978.
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daf? dieses Rohmaterial sich entweder mittels Purifikationsriten oder mittels metho-
dischen Entinterpretierens aufdecken liefRe. Aber Rezeption und Interpretation lassen
sich als Vorgédnge nicht trennen; sie sind vollstindig voneinander abhingig. Das Kan-
tische Diktum hallt hier nach: Das unschuldige Auge ist blind und der jungfrauliche
Geist ist leer.«®®

Das kantische Diktum, auf das sich Goodman bezieht, lautet: »Gedanken ohne Inhalt
sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind.«** Weil Sehen immer schon einge-
bunden in soziale und individuelle Zusammenhinge ist, muss es sich um eine symbo-
lisch vermittelte und vermittelnde Titigkeit handeln.* Schiirmanns Ansicht nach lisst
sich an Goodmans Interpretationismus erkennen, dass sich das Sehen als Vermittlungs-
geschehen zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem, Sinnlichem und Intelligiblem ab-
spielt: »Die Beziehung zwischen Sehen und Wissen ist kein einseitiges Zulieferungsver-
hiltnis, sondern ein wechselseitiges Bedingungsgefiige, in dem man sehend zum Wis-
sen gelangt und zugleich erst zu sehen vermag, was man weifd.«*® Zu sehen, dass etwas
der Fall ist, hingt von Wissen ab, das sich urteilsférmig im Medium der begrifflichen
Sprache artikuliert. Wir werden daher in den nachfolgenden Unterkapiteln zum Raum
der Sprache und dem Raum der Zeichen entsprechend die Rolle der Sprache und der Zei-
chen im Zusammenhang mit der Wahrnehmung in den Blick nehmen. Es soll nachvoll-
ziehbar werden, inwiefern das Vermdégen zur sprachlichen und semiotischen Verzeich-
nung konstitutiv fiir die Wahrnehmung von etwas als etwas und die Wahrnehmung von
etwas in etwas ist. Bevor wir uns explizit die Sprache und die Zeichen vornehmen, sol-
len drei grundlegende Modi des Wahrnehmens differenziert werden, die immer schon
im Spiel sind, wenn wir uns wahrnehmend in der Welt bewegen und die in besonderer
Weise hervortreten, wenn wir uns dsthetischen Wahrnehmungsvollziigen iiberlassen.

4.1.3 Drei Grundfalle der Wahrnehmung

Etwas wahrmehmen, etwas als etwas wahrnehmen und etwas in etwas wahrnehmen sind drei
Grundfille des Wahrnehmens.?” Auch wenn der Gesichtssinn und das Sichtbare im Vor-
dergrund der Uberlegungen stehen, so gilt das Nachfolgende neben dem Sehen auch fiir
das Horen, Riechen, Schmecken und Tasten. Auch im Auditiven, Olfaktorischen, Gusta-
torischen und Taktilen sind, wie im Visuellen, diese drei Dimensionen des Wahrneh-
mens als grundlegende Kompetenzen menschlicher Wahrnehmung stets zu Gange. Was
ist damit im Einzelnen gemeint?

Am Beispiel des Sehens von Ruinen lisst sich in aller Kiirze ausfithren, worum es
geht: Etwas sehen bedeutet, dass wir auf grundlegend visueller Wahrnehmungsebene
dazu in der Lage sind, itberhaupt etwas zu sehen, und dabei im Sehen unterschiedliche

33 Nelson Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie, Frankfurt a.M.” 2012, S. 19f.
34  Immanuel Kant: Werke, Bd. 3: Kritik der reinen Vernunft, hg. v. Wilhelm Weischedel, Frankfurt a.M.

1974, B75.
35  Vgl. E. Schirmann: Sehen als Praxis, S. 45.
36 Ebd.,S.46.

37  Ich orientiere mich hier an einer Unterscheidung, die Martin Seel mit Blick auf das Sehen in Aus-
einandersetzung mit der Bildwahrnehmung trifft. Vgl. M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 284—287.
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Objekte im Raum auszumachen. Damit wir etwas sehen kénnen, miissen wir etwas im
Unterschied zu etwas anderem sehen konnen. Das meint, dass wir auf fundamentale
Weise zu einer Unterscheidung von Gegenstinden im visuellen Wahrnehmungsbereich
befihigt sind. Trivialerweise kénnen wir einen Stein von einem anderen Stein unter-
scheiden - auf der grundlegenden Wahrnehmungsebene des Etwas-Sehens, noch ohne
ihn dabei zugleich als Stein zu erkennen. Wir vernehmen also blof3, dass es sich um unter-
schiedliche Objekte im Raum handelt, nicht um welche Objekte es sich dabei handelt. Mit
Blick auf die Ruinen heif3t das: Wir sehen die Reste des ehemaligen Gebiudes im Unter-
schied zuanderen Objekten im Raum, jedoch noch ohne sie indessen auch als Uberbleib-
sel einstiger Bauwerke zu betrachten. Erst im Zuge des Etwas-als-etwas-Sehens kommt
ein erkennendes Sehen zum Einsatz, das die sichtbaren Spuren im Raum als Ruine ei-
ner verfallenen Architektur interpretiert. Hierfiir bedarf es einer Wahrnehmung, die be-
grifflich instruiert ist, d.h. einer erkennenden Wahrnehmung, die von einem komple-
xen, sprachlichen Selbst- und Weltbewusstsein getragen wird. In diesem Sinne er6ffnen
Verstindnisweisen im Medium der Sprache zuallererst bestimmte Wahrnehmungswei-
sen von Gegenstinden und Zusammenhingen in der Welt. Nur was sich begrifflich be-
stimmen lisst, kann in dieser bestimmten Form auch wahrnehmend vernommen wer-
den. Noch sehr viel voraussetzungsreicher wird das Wahrnehmungsgeschehen schlie3-
lich auf der Ebene des Etwas-in-etwas-Sehens, in dem die jeweils zu sehenden Gegen-
stinde in komplexe Verweiszusammenhinge treten, die an ihnen mehr zum Vorschein
kommen lassen, als was an ihnen selbst zunichst ansichtig ist. Das ist der Fall, wenn
die Ruinen z.B. zu Zeichen der Zeit, Allegorien der Geschichte oder Spuren der Vergan-
genheit werden. Dann sehen wir ein von Erinnerung und Imagination in gleicher Weise
getragenes Erscheinen der Ruinen in dem komplexen bedeutungsvollen Sinne, wie es die
Auseinandersetzung mit der Ruinenisthetik zu untersuchen hat.

Die Asthetik der Ruinen, die als ein atmosphirisches Reflexionsgeschehen erliutert
werden soll, verbindet alle diese drei Wahrnehmungsebenen. In gleicher Weise wie fiir
das Visuelle gilt das Gesagte auch fiir die anderen Sinne. Man kann genauso etwas ho-
ren, riechen, schmecken und ertasten und das Gehorte, Gerochene, Geschmeckte und
Ertastete dabei als ein Bestimmtes erkennen sowie angesichts des entsprechend sinnlich
Vernommenen iiber dieses hinausgehen. Man hort z.B. Geriusche, identifiziert diese
Gerdusche als Vogelgezwitscher und erinnert sich dabei an den hauslich domestizierten
Kanarienvogel, den man vergessen hat zu fiittern; oder man vernimmt einen Geruch, er-
kennt ihn als das Parfum der ehemals Geliebten und ist dabei an schmerzliche Irrungen
und Wirrungen verflossener Liebesmithen erinnert; oder man schmeckt etwas, erkostet
diesen Geschmack als Erdbeergeschmack und verfillt dabei in eine Reflexion dariiber,
ob der Erdbeergeschmack von allen Menschen in gleicher Weise erfahren wird; oder man
ertastet in einem dunklen Raum ein Objekt, erfasst dieses als Schliissel und imaginiert
daran, dass das Aufschlieflen unbekannter Riume in Analogie zum erkennenden Auf-
schluss der Welt und des Selbst durch Theorien betrachtet werden kénnte. In allen diesen
Fillen wird etwas wahrgenommen, das als etwas Bestimmtes wahrgenommen wird, an
dem wiederum iiber dieses bestimmte Wahrgenommene hinausgegangen werden kann.

Bislang lisst sich mit dem zur Wahrnehmung Gesagten freilich noch keine klare Dif-
ferenz zwischen dsthetischen und alltiglichen Wahrnehmungsvollziigen anstellen. Wir
werden im weiteren Verlauf und mit Blick auf den Reflexionsbegriff sehen, dass die is-
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thetische Wahrnehmung in einem besonderen dsthetischen Reflexionsvollzug besteht,
der mit allen drei beschriebenen Wahrnehmungsebenen agiert und diese in besonderer
Weise auffillig werden lasst, nimlich durch die Reflexivitit, die mit dsthetischen Vollzii-
gen einhergeht. Wie das zu verstehen ist, soll hier vorab schon einmal skizziert werden:
Die isthetische Reflexion, und zwar sowohl auf Seiten der Produktion von dsthetischen
Objekten und Kunstwerken als auch auf Seiten ihrer Rezeption, zeichnet aus, dass sie
tiber die drei beschriebenen Wahrnehmungsebenen reflektiert.

Auf der Ebene des Etwas-Sehens prisentieren uns dsthetische Gegenstinde etwas
sinnlich Erfahrbares, das nicht unabhingig von diesen Artefakten existiert. Insofern
dabei auf der Ebene des Etwas-als-etwas-Sehens Referenzen auf Objekte in der Welt
erkennbar sind, variieren die Kunstwerke oftmals deren iibliche Erscheinung und damit
einhergehend deren grundlegende Wahrnehmung. Man denke beispielsweise an die
Malerei der klassischen Moderne und der zeitgendssischen Kunst, die uns die uns be-
kannte Welt in immer neuen und unbekannten Hinsichten und Perspektiven prisentiert
und dabei unaufhérlich die Art und Weise, wie dargestellt wird, was dargestellt wird,
verindert. Symbolismus, Impressionismus, Expressionismus, Suprematismus, Fauvis-
mus, Kubismus, Pointillismus, Surrealismus, Informel, Pop Art usw. — alle diese Kunst-
richtungen konfrontieren uns mit verinderten und die Wahrnehmung verindernden
Weisen, etwas in der Welt zu sehen. Dabei ist schon die grundlegende Ebene des Etwas-
Sehens eine gegeniiber der Alltagserfahrung verinderte. Das Etwas-Sehen wird in den
Sphiren des Asthetischen und der Kiinste zu einem Anders-Sehen. Dariiber hinaus geht
es mit Blick auf das Etwas-als-etwas-Sehen im Zuge isthetischer Reflexionen um die
Frage, als was wir Dinge in der Welt tiberhaupt begrifflich oder sonst wie kategorisieren.
Es geht um eine Reflexion iiber Verstindnisprozesse als Interpretationsvorginge, die
dem sinnlich Wahrgenommenen bestimmte Sinngebungen zuweisen oder entnehmen.
Das fiihrt schliefilich in den Bereich der Konnotationen von Objekten und den durch
sie evozierten Assoziationen, die relevant fiir eine Reflexion auf der Ebene des Etwas-
in-etwas-Sehens sind und im Zuge derer es um weitergehende Uberlegungen dessen
geht, was sich sinnvollerweise an den Objekten erinnern oder fantasieren lisst. Auch
fiir dsthetische Imaginationsvollziige im weitesten Sinne gilt, dass sie in irgendeinem
Zusammenhang zu den Gegenstinden stehen miissen, an denen sie vollzogen werden.
Anderenfalls handelt es sich um blofie Imaginationen unabhingig von einem &stheti-
schen Gegenstand. Wer angesichts von Ruinen rosa Elefanten imaginiert, konsultiert
eventuell besser einen Arzt bzw. hat in diesem Fall das Imaginierte wenig mit dem
Gegenstand der dsthetischen Auseinandersetzung zu tun; es witrde sich um ein blof3es
Fantasieren im Unterschied zu einer dsthetischen Reflexion am Gegenstand handeln.*®
Im Kapitel Raum der Zeichen werden wir sehen, inwiefern sich der Begriff der »Spur«dazu

38  Dieser Gedanke darf keinesfalls so streng restriktiv verstanden werden, wie er hier eventuell an-
mutet —als ob sich normativ festlegen lieRRe, was zu einer addquaten Ruinenrezeption gehért und
was nicht. Das Reich der Fantasie ist frei —zumindest wiinschen wir uns das mit Blick auf die dsthe-
tische Produktion und Rezeption. Produktionsisthetisch konnte ein artistischer Kniff also gerade
darin bestehen, rosa Elefanten im Jeff Koons-Stil durch die antiken Ruinen eines Hubert Robert
trampeln zu lassen, oder ein solch absurdes Szenario angesichts von Ruinen zumindest rezepti-
onsasthetisch zu imaginieren.
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eignet, im Zuge der Reflexionsvollziige an isthetischen Objekten eine Verbindung zu
diesen Gegenstinden zu gewihrleisten. Wir folgen demnach eben Spuren im Raum,
wenn wir Reflexionsvorginge an dsthetischen Objekten vollziehen.

Die gesamte Historie der Kunstobjekte auf Produktionsseite und der Geschichte der
Kunstkritik auf Rezeptionsseite kann letztlich als ein Reflexionsgeschehen betrachtet
werden, das stets auf allen diesen drei Wahrnehmungsebenen operiert. Immer geht es
dabei darum, sich einem sinnlich erfahrbaren Gegenstand zu iiberlassen oder einen sol-
chen herzustellen, diesen Gegenstand als einen in irgendeiner Weise bestimmten Ge-
genstand zu interpretieren und schlieflich an ihm weitergehende Reflexionen anzustel-
len. Begegnen wir 4sthetischen Medien und Werken der Kunst, vollzieht sich stets eine
asthetische Reflexion in den beschriebenen drei Dimensionen: Unsere Aufmerksamkeit
wird von einem sinnlich Erscheinenden gefesselt, wir versuchen dieses Erscheinende in-
terpretierend zu begreifen und wir suchen nach méglichen Verweiszusammenhingen,
die letztlich iiber dieses Erscheinende hinausfithren. Piranesis Radierungen beispiels-
weise prisentieren uns Farben und Formen, die wir als bestimmte rémische Architek-
turen identifizieren kénnen und die sich in der Weise ihrer Darstellung als Verweis auf
die etruskischen im Unterschied zu den griechischen Einfliissen auf Rom deuten las-
sen. Das damit bislang Festgehaltene zur alltiglichen und isthetischen Wahrnehmung
bedarf weiterer Ausfithrungen. Wir werden in den folgenden beiden Unterkapiteln die
tragende Rolle der Sprache und der Zeichen fir die angesprochenen Wahrnehmungs-
prozesse untersuchen.

4.2 Raum der Sprache

In die Bildung und den Gebrauch der Sprache geht [...] notwendig die ganze Art der
subjektiven Wahrnehmung der Gegenstinde {iber. Denn das Wort entsteht eben aus
dieser Wahrnehmung, ist nicht ein Abdruck des Gegenstandes an sich, sondern des
von diesem in der Seele erzeugten Bildes.*

Das Zitat Humboldts nimmt bereits vorweg, worum es im Verhiltnis von Wahrnehmung
und Sprache geht: Die Wahrnehmungen werden nicht nur durch das beeinflusst und er-
moglicht, wofir wir Worte haben, sondern die Wahrnehmung hat ebenso Einfluss auf
den Sprachgebrauch. Der Titel dieses Kapitels zielt nicht auf ein Verstindnis der Spra-
che als eines metaphorischen Raumes ab, sondern auf Erfahrungsraume, fiir deren Er-
leben die Sprache in der nachfolgenden Hinsicht relevant ist. Dabei geht es immer um
ein komplexes Zusammenspiel von Wahrnehmung und Sprache. Wir werden sehen, dass
wir in der Auseinandersetzung mit der Sprache auf ein dhnliches Verhiltnis wie schon
zuvor im Zusammenhang mit der Wahrnehmung stofRen: Weder bildet Sprache die Welt
einfach nur ab noch konstruiert sie die Welt im Medium ihrer Worte. Schiirmann zufol-
ge haben sprachphilosophische Untersuchungen gezeigt, dass die Sprache weder etwas
aus einer vorgefundenen dufleren Realitit einfach abbildet, noch dazu dient, in irgend-
einer Weise vorsprachlich, mental und subjektiv gegebene Phinomene wie ein Werk-

39 Wilhelm von Humboldt: Schriften zur Sprache, Stuttgart 1995, S. 53.
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zeug durch Sprache zu vermitteln. Das Gefiige von Mensch, Welt und Sprache sei kei-
ne statisch zu denkende Korrelation. Das Sprechen miisse demnach, wie auch das Se-
hen, als eine performative, also vollzugsférmige Titigkeit untersucht werden, »in der und
durch die die Welt erscheint«,*® wie in der Auseinandersetzung mit der Sprachphiloso-
phie Humboldts ersichtlich werden soll.* Nur durch ein solches Verstindnis der dyna-
mischen Offenheit des Mediums Sprache kann mit Blick auf die dsthetischen Medien
und Kiinste gewihrleistet werden, dass sie sowohl neue Erscheinungsweisen von Dingen
entstehen lassen, die neue begriffliche Verstindnisweisen erfordern, als auch, dass im
Zuge kreativer, artifizieller und mehr oder weniger artistischer Schaffensprozesse neue
begriffliche Ideen und Gedankenexperimente neue Darstellungsweisen nach sich zie-
hen. Das gilt in gleicher Weise fiir traditionellere und konservativere Kunstgenres und
-gattungen, wie fir die ausgefallensten Kunstavantgarden. Ohne die konstitutive Of-
fenheit von Sprache und Wahrnehmung, unserer begrifflichen Sinngebungsverfahren
und sinnlichen Wahrnehmungsweisen wiren Innovationen in der Kunst wie in ande-
ren Sphiren — man denke an die experimentellen Praktiken der Natur- und die theore-
tischen Experimente der Geisteswissenschaften — nicht méglich.

Das Verhiltnis der Sprache zur Wahrnehmung ist Schiirmanns Ansicht nach als ein
komplementdires und nicht kompetitives zu denken. Auf welche Weise Sehen und Sprechen
einander wechselseitig auch durchdringen — auseinander ableitbar oder untereinander
subsumierbar sind sie dadurch nicht.** Wahrnehmungen kénnen in Aussagen iiber
das Wahrgenommene nicht auf gehen, auch wenn sie von ihnen in gewisser Hinsicht
ausgehen, wie wir im Hinblick auf das abduktive Schliefen im Zuge der Wahrnehmung
als nichstes sehen werden: »Durch das Medium der begrifflichen Erkenntnis gewinnen
wir Arten der Kenntnis iiber den Bereich des begrifflich Bestimmbaren hinaus, die
wir gleichwohl unserer Fihigkeit zur begrifflichen Bestimmung verdanken.«* Fiir die
vorliegende Arbeit selbst und ihren zentralen Gegenstand der dsthetischen Medien und
Kunstwerke iiber Ruinen ist ein Verstindnis des Verhiltnisses von Sprache und sinn-
licher Wahrnehmung grundlegend, das sich treffend formuliert bei Adorno findet.*
Es geht darum »iiber den Begriff durch den Begriff hinauszugelangen«.* Wir kénnen
uns insbesondere im Zuge einer theoretischen Auseinandersetzung nur im Medium
der Sprache iiber Phinomene verstindigen, die in diesen sprachlichen Bestimmungen
u.a. aufgrund der »Simultaneitit und Momentaneitit«*® von sinnlich Vernehmbarem in
tatsichlichen Erfahrungssituationen nicht aufgehen.*” Daher gilt es, sich thnen soweit
wie moglich anzunihern, und durch die begriffliche Auseinandersetzung Verstindnisse

40  E.Schiirmann: Sehen als Praxis, S.17.

41 Vgl ebd.

42 Vgl.ebd., S.19f.

43 Martin Seel: Aktive Passivitit. Uber den Spielraum des Denkens, Handelns und anderer Kiinste, Frankfurt
a.M. 2014, S. 45.

44 Vgl. Christoph Demmerling: Sprache und Verdinglichung. Wittgenstein, Adorno und das Projekt einer
kritischen Theorie, Frankfurt a.M. 1994, S.130.

45  Theodor W. Adorno: Negative Dialektik, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 6: Negative Dialektik. Jar-
gon der Eigentlichkeit, hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 2013, S. 7-412, hier S. 27.

46 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 5.

47 Vgl.ebd.,S.88-92.
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zu erdffnen, die sich, wenn sie zutreffend sind, letztlich erfahren lassen - in unserem
Fall insbesondere an dsthetischen Objekten, Medien und den Gegenstinden der Kunst.
Dabei gilt, was Gadamer in Die Aktualitit des Schinen schreibt: »Die Erwartung, dass
man den Sinngehalt, der uns aus Kunst anspricht, im Begriff einholen kann, hat Kunst
immer schon auf gefihrliche Weise iiberholt.«*®

4.2.1 Abduktion der Wahrnehmung

Wahrnehmung ist in gewisser Hinsicht sprachlich durchdrungen und nimmt zugleich
Einfluss auf die Sprache. Im Folgenden soll genauer erliutert werden, inwiefern dieses
wechselseitige Verhiltnis von Sprache und Wahrnehmung zu verstehen ist. Zunichst soll
am Beispiel des Vermogens zur Verzeichnung und des abduktiven Schlusses der Einfluss
der Semiotik bzw. Sprache auf die Wahrnehmung behandelt werden, um anschliefend
mit Humboldts Sprachphilosophie den umgekehrten Einfluss der Wahrnehmung auf die
Sprache zu erldutern. Es handelt sich dabei um eine theoretische Trennung von in den
Praktiken des Wahrnehmens und Sprechens immer schon simultan auftretenden Phi-
nomenen — das eine kommt hier nur systematisch, nicht faktisch vor dem anderen. Wenn
indiesem Kapitel von Zeichen und Verzeichnung die Rede ist, dann geht es nicht dem All-
tagsverstindnis nach um Zeichen im Sinne materieller Objekte im Raum, die auf etwas
Bestimmtes verweisen, sondern um die geistige Fahigkeit, solche Verweise und Verbin-
dungen iiberhaupt herstellen zu kénnen. Den Zeichen im klassischen Sinne werden wir
uns noch einmal eigens im Kapitel zum Raum der Zeichen zuwenden.

Mark Ashraf Halawa zufolge ist die Wahrnehmung in gewisser Hinsicht nicht von
semiotischen Zusammenhingen zu trennen, wenn er im Riickgriff auf den amerikani-
schen Philosophen Charles Sanders Peirce im Zeichen ein »Elementarteilchen unseres Er-
kenntnisvermigens«* sieht: »Nur was wir verzeichnen kénnen, kann fiir uns zu einem
Begriff werden, kann uns folglich sowohl theoretisch als auch praktisch zuginglich wer-
den«.*® Er grenzt sich damit von phinomenologischen Ansitzen ab, wonach verkiirzt
gesagt die Wahrnehmung einfach unmittelbar prisent und evident ist und somit als ei-
ne Tatigkeit losgelost von jeglichen interpretierenden Vorgingen zu verstehen ist. Hala-
wa setzt bei Kants bereits behandeltem Grundsatz an, dass sich Anschauung und Begriff
gegenseitig bedingen. Wahrnehmung ist demnach in gewisser Hinsicht immer ein Vor-
gang, im Zuge dessen das sinnlich gegebene Mannigfaltige zu einer sinnstiftenden Ein-
heit gebracht wird. So fassen wir z.B. sehr verschiedene, in ihrem Erscheinen uns sinn-
lich gegebenen Gegenstinde in der Welt aufgrund bestimmter Ahnlichkeiten unter den
Ausdruck sHaus< und begreifen sie daher als Hauser. Hierbei kommen Zeichen in einem
sehr weiten und anderen Sinne ins Spiel, als wir es im Kapitel zum Raum der Zeichen noch
sehen werden. Zeichenverhiltnisse sind bei Halawa im Anschluss an Peirce nicht blof}
als Eigenschaften materieller Entititen zu verstehen, wonach der eine Gegenstand auf
einen anderen verweist, sondern es geht insbesondere um das Erkenntnisvermogen, das

48 H.-G.Gadamer: Die Aktualitdt des Schonen, S. 54.

49  Mark Ashraf Halawa: Wie sind Bilder moglich? Argumente fiir eine semiotische Fundierung des Bildbe-
griffs, Kéln 2008, S. 99.

50 Ebd.
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Zeichenrelationen als diese Zeichenrelationen interpretiert: »Einen Gegenstand als Zeichen
zu interpretieren bedeutet zugleich, sich einen Begriff von diesem Gegenstand zu ma-
chen.«*' Weil wir in der Lage sind, etwas als etwas verzeichnen zu kénnen, sei es mittels
einfacher Zeichen®* oder mittels komplexer sprachlicher Ausdriicke, sind wir iiberhaupt
im Stande, erkennend wahrnehmen zu kénnen.*® Eine Wahrnehmung gewinnt Bedeu-
tung, sobald sie die Wahrnehmung von etwas ist. Wir nehmen somit nicht im Sinne des
Mythos vom unschuldigen Auge einfach ein>nacktes Ding«wahr, sondern unsere erken-
nende Wahrnehmung ist eine bestimmte von einem bestimmten Ding und dieses spezifische
Etwas ist uns stets semiotisch vermittelt im genannten Sinne zuginglich.

Die Rede von Zeichen als Elementarteilchen der Erkenntnis kann hierbei irrefithrend
sein, wenn sie den Anschein erweckt, es gibe wortwortlich elementare, einfache Zeichen,
die nur zusammengefiigt werden miissten, um komplexere Sinnzusammenhinge zu bil-
den. Es scheint vielmehr so zu sein, dass auch einfache Zeichen ihre Bedeutung nur vor
dem Hintergrund letztlich einer >im Ganzen« gegebenen, komplexen Sprache gewinnen
kénnen.** Das einzelne Zeichen kann im Sinne eines semantischen Sprachholismus sei-
ne Bedeutung nur in Abgrenzung von anderen innerhalb einer gesamten Sprache gege-
benen Zeichen gewinnen.* Das Vermégen zur Verzeichnung, und damit einhergehend,
die Fahigkeit zur Wahrnehmung von etwas als etwas muss somit als elementar fur jede
erkennende Wahrnehmung betrachtet werden. Fiir dsthetische Medien wie Bilder, Be-
wegtbilder und virtuelle Riume gilt: Sie bieten etwas dar, das sich einer erkennenden
Wahrnehmung nur erschliefdt, wenn man die entsprechenden Zeichenrelationen und
Verweiszusammenhinge zu interpretieren weif3. Entscheidend fiir die Frage danach, als
was wir Dinge in der Wahrnehmung verzeichnen, ist der abduktive Schluss, der ebenfalls
auf Peirce zuriickgeht und nachfolgend vorgestellt werden soll.

In Peirces Logik stellt die Abduktion neben Deduktion und Induktion eine von drei
moglichen und seiner Ansicht nach giiltigen logischen Schlussfolgerungen dar. Wihrend
die Deduktion die Ableitung des Besonderen aus dem Allgemeinen darstellt, besteht die

51 Ebd,S.é61.

52 Mit>einfachen Zeichen<sind hier>nichtsprachlich<verfasste Zeichen gemeint, wie bspw. bestimm-
te Verkehrsschilder. Die Vermutung, die hier nicht ausgefiihrt werden soll, lautet, dass auch diese
einfachen Zeichen letztlich ihre Bedeutung nur vor dem Hintergrund eines sprachlichen Gesamt-
kontextes gewinnen und insofern nicht unabhiangig von Sprache sind.

53  »lch kann (»faktisch«) nur bestimmte Verbindungen herstellen und bestimmte Bestimmungen
vornehmen — diejenigen ndmlich, die ich herzustellen und vorzunehmen vermag, indem ich die
Potentiale einer Kultur oder Sprache aufnehme, verwende und verwandle. Und das gilt auch fiir
das sinnliche Erfassen im engen Sinn sinnlichen Wahrnehmens. Wenn alles sinnliche Wahrneh-
men (mit Gadamers Metapher) als das »Lesen« oder »Artikulieren« eines Gegenstandes gefafit
werden kann, dann ist, was ich dabei lese, nicht minder vom Gelesenen als vom Leser und sei-
ner Sprache bestimmt; ich kann nur lesen, das heifdt: sehen oder wahrnehmen, was ich in meiner
Sprache ausdriicken kann.« (Christoph Menke: Wahrnehmung, Titigkeit, Selbstreflexion: Zu Genese
und Dialektik der Asthetik, in: Andrea Kern u. Ruth Sonderegger (Hg.): Falsche Gegensitze. Zeitgends-
sische Positionen zur philosophischen Asthetik, Frankfurt a.M. 2002, S. 19-48, hier S. 36)

54  Die Idee einer>ganzen Sprache«soll hier gerade mit Blick auf die dynamischen und wandelbaren
Charakteristiken des Sprachgebrauchs verworfen werden. Gemeint ist hier die Gegebenheit einer
Sprache eines gewissen Komplexititsgrades, wie sie die natiirlichen Sprachen aufweisen.

55  Vgl. M. A. Halawa: Wie sind Bilder maglich?, S. 100ff.
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Induktion umgekehrt in der Ableitung des Allgemeinen aus dem Besonderen. Aus den
beiden Primissen der Regel »alle Menschen sind sterblich« und dem Fall »Sokrates ist
ein Menschc folgt deduktiv notwendig die Konklusion »Sokrates ist sterblich«. Induktiv
lasst sich hingegen aus der Beobachtung »Sokrates ist ein Mensch« und der Beobach-
tung »Sokrates ist sterblich« auf die statistisch wahrscheinliche Regel »alle Menschen
sind sterblich« schlieflen. Das Interessante an der Abduktion ist, dass sie es im Gegen-
satz zur Deduktion und Induktion erméglicht, aus Primissen, von denen angenommen
wird, dass sie wahr sind, neues Wissen zu generieren. sNeuc ist dieses Wissen in dem
Sinne, dass die Konklusion sich nicht wie im Zuge der anderen Schlussverfahren inner-
halb eines Syllogismus automatisch aus den Primissen ablesen lisst. Bei der Abdukti-
onwird ein erkennendes Wahrnehmungssubjekt mit einem tiberraschenden Phinomen
konfrontiert, das durch das Aufstellen einer erklirenden Hypothese erliutert werden
soll. Syllogistisch ausgedriickt, geht die Abduktion also von einer Regel und einem Re-
sultat als den beiden Primissen aus. Die Konklusion soll nachfolgend mégliche Griinde
dafiir angeben kdnnen, warum entgegen bereits vorhandenen Wissens in Form der Re-
gel, etwas zum wahrgenommenen Resultat fithren konnte. Was war also der Fall, der zu
einem bestimmten Resultat gefithrt hat? Mit Blick auf unser Sokrates-Beispiel bedeutet
das: Weifd man also um die Regel, dass alle Menschen sterblich sind und hért von dem
Resultat, dass Sokrates gestorben ist, dann kann man die Hypothese als den Fall anstel-
len, dass es sich bei diesem Sokrates um einen Menschen gehandelt haben muss. Zwin-
gend, wie im Zuge der Deduktion oder auf statistischem Wege zu begriinden, wie bei
der Induktion, ist dieser Schluss nicht. Ob die Hypothese zutreffend ist, lisst sich erst
aufgrund weiterer Priiffungen verifizieren oder falsifizieren. Mit der neu aufgestellten,
erklirenden Hypothese zu einem Fall und dem evidenten Resultat lief3e sich anschlie-
Rend wiederum ein induktiver Schluss von Fall und Resultat auf eine Regel bilden, der
statistisch belegt werden kann. Nur in einem solchen Vollzug von Schlussverfahren las-
sen sich Hypothesen iiber auftretende Phinomene bestitigen oder widerlegen.* Folgt
man Peirce, vollzieht sich unsere Wahrnehmung stets in diesem Sinne hypothetisch und
insofern abduktiv. Dass die tatsichliche Wahrnehmungssituation derweil in einzelnen
Wahrnehmungsurteilen nicht aufgeht, sehen wir auch an folgender Passage bei Peirce:

»Unter einem Wahrnehmungsurteil verstehe ich ein Urteil, das in Satzform aussagt,
worin eine Eigenschaft eines Wahrnehmungsinhaltes besteht, der unserem Verstande
direkt gegenwartig ist. Der Wahrnehmungsinhalt ist naturlich nicht selbst ein Urteil,
noch kann ein Urteil einem Wahrnehmungsinhalt in irgendeinem Grade gleichen. Es
ist ihm so wenig dhnlich, wie die gedruckten Buchstaben in einem Buch, in dem eine
Madonna von Murillo beschrieben wird, diesem Bild selbst dhnlich sind.«*’

Die tatsichliche Wahrnehmung verfihrt wesentlich komplexer und impliziter, als in der
Bildung einzelner Wahrnehmungsurteile. Die Vermutung lautet, dass wohl im Zuge je-
der Wahrnehmungssituation immer schon ein uniiberschaubares Netz aus im Laufe des

56 Vgl.ebd., S.108f.
57  Charles Sanders Peirce: Die Abduktion in der Wahrnehmung, in: L. Wiesing (Hg.): Philosophie der Wahr-
nehmung. Modelle und Reflexionen, S.195-202, hier S.195.
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Lebens gesammelten Uberzeugungen und den daraus resultierenden intentionalen Be-
firchtungen, Wiinschen, Hoffnungen, Begierden usw. implizit jede einzelne Wahrneh-
mung tragt. Den mehr oder weniger unbewussten oder auch intuitiven Charakter der
Wahrnehmung hat auch Peirce vertreten: »Das einzige, worauf ich bestehe, ist, da die-
se Operationen [psychische Operationen, durch die Wahrnehmungsurteile gebildet wer-
den, KB], wie sie auch aussehen mogen, véllig auflerhalb unserer Kontrolle liegen und
vor sich gehen werden, ob wir froh iiber sie sind oder nicht.«*®* Die Wahrnehmung ist
nichts, was wir aktiv tun missen, sondern was uns vornehmlich passiv widerfihrt. So wie
wir nicht permanent aktiv ein- und ausatmen miissen, sind wir nicht dazu angehalten,
andauernd bewusst Wahrnehmungsurteile zu bilden. Sind wir als erwachsen(d)e Men-
schen zunehmend im Wahrnehmen eingespielt, verfihrt die Wahrnehmung tiber weite
Strecken intuitiv. Wir miissen auf dem Weg zur Arbeitsstelle nicht unzihlige hypotheti-
sche Wahrnehmungsschliisse auf ihre Richtigkeit hin priifen, um erfolgreich anzukom-
men, und die Tatsache, dass man nach einigen den Geist umnebelnden Getrinken in
der Regel noch unfallfrei nach Hause findet, spricht ebenfalls dafiir, dass wir nicht per-
manent am Steuer unserer Wahrnehmung sitzen miissen. Das soll keinesfalls bedeuten,
dass wir nicht zu willentlicher und gerichteter Wahrnehmung befihigt wiren. Wir sind
frei darin, die Wahrnehmung innerhalb des Rahmens dessen, wie und als was sie uns
widerfihrt, auf diesen oder jenen bestimmten Aspekt zu richten. Gerade fiir die nicht-
instrumentellen Wahrnehmungsvorginge im Bereich des Asthetischen und der Kunst
wird unsere Freiheit im Wahrnehmen und Urteilen augenscheinlich. Fiir den vorliegen-
den Zusammenhang dient uns die Konzeption des abduktiven Schlusses, um zu erliu-
tern, inwiefern die Wahrnehmung sprachlich bestimmt ist und in gewisser Hinsicht zu-
mindest von einer potentiellen sprachlichen Bestimmbarkeit ausgeht, denn die behan-
delte Urteilsformigkeit der Wahrnehmung, in der sich einzelne Wahrnehmungsaspekte
explizieren lassen, verfihrt nun einmal im Medium der begrifflichen Sprache.
Erkennende Wahrnehmung muss Wahrnehmung von etwas Bestimmtem als Be-
stimmtes sein: »Wer lediglich irgendetwas bemerkt hat, das er in keiner Weise zu
bestimmen vermag, hat nichts erkannt. Etwas zu erkennen (oder zu erkennen glauben),
[...] bedeutet, etwas Bestimmtes in seiner Bestimmtheit zu erkennen.«*® An dieser Stelle
lasst sich festhalten, dass, wenn wir etwas als etwas wahrnehmen, wir dabei stets Ver-
mutungen dariiber anstellen, wie es sich mit uns selbst und der Welt verhilt, die sich
im weiteren Vollzug der Wahrnehmung bestitigen, widerlegen oder korrigieren lassen,
auch wenn es sich nur um den banalen Fall handelt, ob das haarige Wesen auf einer
Wiese ein Hund oder eine Katze ist. In vielen Fillen liuft dies implizit und unmerklich
ab. Sehen wir einen Baum als Baum, kann es sich im Einzelfall zwar genau genommen
auch um ein anderes botanisches Gewichs handeln, in den meisten Fillen diirfte die
Wahrnehmung eines Baumes jedoch zu keinen problematischen Fehlschliissen fithren.
Liuft uns hingegen eine Person entgegen, die wir als jemand Bestimmten zu erkennen
meinen, kann sich auf sehr drastische Weise herausstellen, ob es sich tatsichlich um
denjenigen handelt oder nicht. Wir sehen an dieser Stelle, dass die Konzeption der

58  Ebd.
59 M. Seel: Aktive Passivitdt, S. 45.
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hypothetisch verfahrenden Wahrnehmung dazu geeignet ist, Illusionen, Sinnestiu-
schungen, Delirien, Rauschzustinde und Halluzinationen aufzukliren. Ob es sich so
verhilt, wie in einer bestimmten Wahrnehmungssituation angenommen wird, zeigt
sich prozessual im weiteren Verlauf des Wahrnehmens und den damit einhergehen-
den Schlussverfahren. Erscheint einem der Vorhang im Gemailde eines Vermeers so
real, dass man ihn zur Seite ziehen will, diirfte man spitestens beim Einschreiten
des Sicherheitspersonals des Museums eines Besseren belehrt werden. Das spitere
Wahrnehmungsurteil korrigiert somit das vorherige. Fiir die Auseinandersetzung mit
asthetischen Medien und Kunstwerken ist diese Form des hypothetischen Interpretie-
rens grundlegend, wenn es z.B. darum geht, ob Farb- und Formkonstellationen in einem
Bild lediglich Farb- und Formkonstellationen, einen Apfel oder im Lichte der christ-
lichen Ikonographie den Siindenfall darstellen sollen. Schiirmanns Ansicht nach ist
zumindest beim alltiglichen Sehen von etwas als etwas der Akt der Urteilsfindung keine
nachtrigliche Zutat, sondern einhergehend mit dem visuellen Erfassen gegeben.®® Man
sieht demnach im Sinne Peirces auf implizite Weise dieses oder jenes immer zugleich
hypothetisch als dieses oder jenes Bestimmte.*

4.2.2 Sprache als Praxis

Die Sprache ist das bildende Organ des Gedanken. Die intellektuelle Tatigkeit, durch-
aus geistig, durchaus innerlich und gewissermafien spurlos voriibergehend, wird
durch den Laut in der Rede duflerlich und wahrnehmbar fir die Sinne. Sie und die
Sprache sind daher eins und unzertrennlich voneinander.

Sosehr uns die Sprache die Strukturen unseres Sprechens und Denkens vorgibt, haben
wir doch auch einen gewissen Einfluss auf sie. Denken und Sprache sind bei Humboldt
als interdependent zu begreifen, Sprechen und Denken bedingen einander: Wir kénnen
nicht denken ohne Sprache und nicht sprechen, ohne zu denken. Dabei gilt:

»Keiner denkt bei dem Wort gerade und genau das, was der andre, und die noch so
kleine Verschiedenheit zittert, wie ein Kreis im Wasser, durch die ganze Sprache fort.
Alles Verstehen ist daher immer zugleich ein Nicht-Verstehen, alle Ubereinstimmung
in Gedanken und Cefiihlen zugleich ein Auseinandergehen. In der Art, wie sich die
Sprache in jedem Individuum modifiziert, offenbart sich [...] eine Gewalt des Men-
schen iiber sie.«®?

Innerhalb gewisser Rahmenbedingungen sind wir demnach frei, uns in der Sprache und
mitihr frei zu bewegen. Dieser individuelle Einfluss im Sprechen auf das Sprechen passt,

60 Im Zuge vieler Kunstwerke wird das Wahrnehmungsurteil im Unterschied zur alltiglichen Wahr-
nehmung jedoch durchaus zu einem nachtréaglichen Schluss, weil sie gerade die Frage nach einer
zutreffenden Interpretation stellen, die oftmals Korrekturen an den zunichst intuitiv vorgenom-
menen Urteilen erfordern.

61 Vgl. E. Schiirmann: Sehen als Praxis, S. 72f.

62 W.v.Humboldt: Schriften zur Sprache, S. 45.

63  Ebd,S.59.
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wie als nichstes zu sehen sein wird, sehr gut zu dem von Fiedler vertretenen individu-
ellen Einfluss des Einzelnen auf die Wahrnehmung. Nur weil wir in der Sprache — und
damit im Denken - sowie in der Wahrnehmung und dem wechselseitigen Einfluss von
Wahrnehmung und Sprache der Sache nach bedingt frei sind, konnen die dsthetischen
Medien und die Kiinste uns >Neues<« zum Denken und Wahrnehmen geben — im Sinne
von Variationen des >Alten<.% Die Begriindung dieses Gedankens muss die vorliegende
Studie mit Blick auf die Ruinenisthetik insgesamt liefern. Es sind 4sthetische Medien
und Kunstwerke, welche die Wahrnehmungs- und Verstindnisweisen von Ruinen und
damit einhergehend auch die Stellung des Menschen in der Welt in immer neuer Weise
reflektieren. An dieser Stelle soll ersichtlich werden, weshalb es ausgerechnet eine Kom-
bination der Wahrnehmungslehre Fiedlers und der Sprachphilosophie Humboldsts ist,
die mit Blick auf die dsthetischen Medien und Kiinste Aufschluss bieten soll.
Entscheidend mit Blick auf die Sprache ist, dass das Vermogen zur Verzeichnung
mittels begrifflicher Sprache nicht nur die Voraussetzung fiir das individuelle Erken-
nen in der Wahrnehmung darstellt, sondern ebenso die Befihigung zur intersubjekti-
ven Kommunikation darstellt. Die vorherigen Ausfithrungen zur Sprache kénnten den
Anschein erwecken, als ginge es im Sinne Johann Gottfried Herders Abhandlung iiber den
Ursprung der Sprache um die Frage, wie der Mensch sich fiir sich allein und aus sich selbst
heraus gewissermafien auf solitire statt auf kommunikative Weise die Sprache und damit
einhergehend das erkennende Wahrnehmen und Denken >erfinden< konnte:

»Der Mensch, in den Zustand von Besonnenheit gesetzt, der ihm eigen ist, und diese Besonnen-
heit (Reflexion) zum erstenmal frei wiirkend, hat Sprache erfunden. [..] Er beweiset also Re-
flexion, wenn er nicht blofS alle Eigenschaften lebhaft oder klar erkennen, sondern
eine oder mehrere als unterscheidende Eigenschaften bei sich anerkennen kann: der
erste Aktus dieser Anerkenntnis gibt deutlichen Begriff; es ist das erste Urteil der See-
le —und —Wodurch geschah die Anerkennung? Durch ein Merkmal, was er absondern
mufite und was, als Merkmal der Besinnung, deutlich inihn fiel. [...] Dies erste Merkmal
der Besinnung war Wort der Seele! Mit ihm ist die menschliche Sprache erfunden!<%

Das Zitat Herders fithrt performativ vor, was sich anders als zirkuldr kaum fassen lisst:
Die Interdependenz von Sprache und Denken. Denn wir sind ja in dem Moment, da wir
die Eigenschaften und Merkmale, die wir als bestimmte Eigenschaften und Merkmale be-
sonnen vernehmen, bereits in den Modus des Vermdgens zur Verzeichnung versetzt, wie
wir mit Peirce und Halawa gesehen haben. Herder setzt also in dieser Lesart voraus, was
er eigentlich erst begriinden will. Der erste Aktus dieser Anerkenntnis, das erste Urteil der See-
le, das deutlichen Begriff gibt, scheint ein Mythos zu sein, zumindest wenn es tatsichlich
schon um erkennende Wahrnehmung in Form von identifizierenden und propositional

64  Vgl. A. Gehlen: Zeit-Bilder, S.10f.; Gehlen schreibt diesbeziiglich, dass die Avantgarde und die In-
novationen in der Kunst zu jedem Zeitpunkt durch ihre jeweilige historisch-kulturelle Verortung
bestimmt sind. Etwas >Neues< kommt in den Spharen der Kunst also nicht aus dem >Nichts¢, son-
dern differenziert sich fortwahrend vor dem Hintergrund ihrer gesamten Historie aus. An spaterer
Stelle heifdt es: »Nun sind alle Kunstarten und -stile, welches auch die Umstande ihrer Entstehung
gewesen sein mogen, seit jeher kopiert, wiederholt oder weitergefiihrt worden, denn Kunst ent-
stehtja tiberhaupt an vorhergegangener Kunst und nicht an Natur.« (A. Gehlen: Zeit-Bilder, S. 287)

65 Johann Gottfried Herder: Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache, Stuttgart 2001, S. 31f.
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artikulierten Wahrnehmungsurteilen geht. Wahrscheinlich dachte Herder vielmehr an
eine wesentlich grundlegender anzusetzende Form des beispielsweise srein« visuellen
Vernehmens und Sondierens. Damit ginge es Herder um Arten des unbegrifflichen Et-
was-Sehens, wie wir es mit anderen Lebewesen teilen, im Unterschied zum begrifflichen
Etwas-als-etwas-Sehen, wofiir es der Sprache bedarf.

Es geht an dieser Stelle darum, dass die Sprachpraxis nicht primiar aus dem solita-
ren Reflexionsvorgang als dem Normalfall des Sprachgebrauchs heraus betrachtet wer-
den sollte, sosehr sie dazu auch befihigt. Vielmehr kann sie nur am paradigmatischen
Fall der zwischenmenschlichen Verstindigung erhellend erliutert werden: »Der Mensch
spricht, sogar in Gedanken, nur mit einem andren, oder mit sich, wie mit einem and-
ren, und zieht danach die Kreise seiner geistigen Verwandtschaft, sondert die, wie er,
Redenden von den anders Redenden ab.«* Dass Sprachen — und auch die »Sprachen der
Kunst< — vom Grundfall der intersubjektiven Verstindigung iiber die von den einzelnen
Subjekten unabhingig und objektiv geteilte Lebenswelt zu betrachten sind, ist entschei-
dend, wenn die dsthetischen Medien und Kiinste letztlich als menschliche Praktiken u.a.
der Reflexion auf geltende Normen des Wahrnehmens und Verstehens begriffen werden
sollen. Auch in den Sphiren der artifiziellen bzw. artistischen Reflexionen macht nicht
jeder einfach nur wie und was er will, sosehr ihre Gebilde zuweilen diesen Anschein er-
wecken.

Alle begrifflichen Bestimmungsversuche unserer selbst und der Welt gewinnen ihren
Sinn und Zweck mafgeblich aus bestimmten sozialen Praktiken heraus. Auch der einzel-
ne Mensch kann, wenn er in Einsambkeit sprachlich reflektiert, dies nur im Hinblick auf
eine zumindest potentielle Mitteilbarkeit innerhalb sozialer Kontexte tun. Denn Rich-
tigkeit und Wahrheit kann es nur als Eigenschaften von propositionalen Aussagen im
Abgleich des intersubjektiven Austausches geben — und warum sollten wir denken und
sprechen, wenn nicht um der Richtigkeit und Wahrheit willen? Wir wollen eben wissen,
wie es sich mit uns und der Welt verhilt. Das kénnen Uberlegungen mit Blick auf bana-
le instrumentelle Vorginge sein, wie den richtigen Einsatz von Werkzeugen: Wie muss
man denn das Stéckchen nun reiben, damit sich Feuer entfacht? Das Gleiche gilt fir die
grofRen kantischen Fragen: Was kénnen wir wissen? Was sollen wir tun? Was diirfen wir
hoffen? Was ist der Mensch?

Sprache muss von sozialen Kontexten her gedacht werden, innerhalb derer sie in
Auseinandersetzung mit einer dufleren Wirklichkeit das Korrektiv fiir unsere Annah-
men, Meinungen, Uberzeugungen und letztlich unser gesamtes Wissen darstellt; ande-
renfalls kénnte jeder Mensch letztlich sprechen und denken, wie und in Bezug, auf was er
will. Die sprachlichen Ausdriicke bzw. Begrifte stellen in der intersubjektiven Kommuni-
kation fiir uns eine Konstanz sicher, die gewihrleistet, dass wir uns nicht in willkiirlichen
und solipsistischen Wahrnehmungs- und Bedeutungswelten verlieren. Uber die Bedeu-
tungen der Worte und ihre Verwendung missen wir uns bis zu einem gewissen Grade
verstindigen und einig sein, damit das Sprechen seinen und damit einen bestimmten Sinn
gewinnen kann.” Allerdings darf Sprache deshalb nicht als etwas ausschlieflich Kon-

66  W.v.Humboldt: Schriften zur Sprache, S. 24.
67  Sich tber die Bedeutung von Worten zu verstiandigen, setzt das Vorhandensein von Sprache im-
mer schon voraus. Man sieht hieran, wie schwierig es ist, iber die Bedingungen der Sprache zu
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stantes und Unverdnderliches gedacht werden. Vielmehr wird sie durch die Praktiken
des Sprachgebrauchs und in Liaison mit der Wahrnehmung stetig reorganisiert, was an
Humboldts Sprachphilosophie nachfolgend deutlich werden soll.*®

4.2.3 Zur Nahe von Konrad Fiedler und Wilhelm von Humboldt

Wenn auch nicht ganz klar ist, ob Fiedler Humboldts Schriften zur Sprache selbst gele-
sen hat, so lassen sich Majetschak zufolge zumindest die sachlichen Beziige eindeutig
nachweisen. Fiedler sah in der Art und Weise, wie in Kunst und Sprache ein eigentiimli-
ches Weltbewusstsein des Menschen zur Darstellung gelangt, eine enge Verwandtschaft
und orientierte sich im Hinblick auf die Sprache an Humboldt.® Inwiefern Sprache dies
Humboldt zufolge vermag, soll nachfolgend kurz erliutert werden.

Wie oben bereits zu sehen war, gewinnt nach Humboldts Ansicht in der Einheit des
Wortes die spurlos voritbergehende, subjektive, geistige Fihigkeit ihre Objektivitit, Fes-
tigkeit und Reproduzierbarkeit; mittels der sinnlichen Wortlaute werden unsere gedank-
lichen Titigkeiten fassbar. Das einzelne Wort ist dabei nicht als Reprisentant eines in
der duleren Welt objektiv gegebenen Gegenstandes selbst zu betrachten, sondern als die
lautliche Fixierung der subjektiven Auffassung des Gegenstandes im Begriff. Die Spra-
che stellt also »niemals die Gegenstinde, sondern immer die durch den Geistin der Spra-
cherzeugung selbstthitig von ihnen gebildeten Begriffe dar«.” Die Begriffe sind die im
Denken gebildeten Abstraktionen unter Absehung von vielen individuellen Bestimmun-
gen der Dinge. Sie sind die gebildeten Einheiten als »Komplexe von (Wesens-)Merkma-
len der Dinge in der Sicht der Sprecher«,” die von der Sprache lautlich fixiert werden.
Die Sprache bezeichnet also im Denken gebildete Auffassungen der Gegenstinde in der
Welt, die wir anhand der Abstraktion von der Art und Weise des sinnlichen Gegebenseins
dieser Gegenstinde bilden. Das darfjedoch nicht so verstanden werden, als iibersetzten
wir mittels der Sprache vorsprachliche geistige Phinomene im Sinne einer instrumen-
tellen Auffassung in die Sprache; vielmehr gewinnt das an sich unbestimmte Denken im
Laut zuallererst seine Gestalt und darin seine Bestimmtheit. Indem die lautliche Spra-
che ein Gedankengebilde fixiert, hilt sie nicht einfach etwas ohnehin schon Bestehen-
des blof3 fest, sondern sie erschafft es iiberhaupt erst und bringt es auf genuine Weise
hervor.”” Wir sehen an dieser Stelle die Parallele zu Fiedlers Wahrnehmungsauffassung:
Wir bilden in Wahrnehmung und Sprache nicht einfach etwas ab, sondern bringen etwas
in den Praktiken des Sprechens und Wahrnehmens zuallererst hervor. Indem wir etwas
herstellen, lisst sich darin etwas darstellen.

sprechen, aus der Position heraus>immer schon<Sprache zu haben und gedanklich bereits im Me-
dium der Sprache zu operieren. Vgl. zu den angestellten sprachphilosophischen Uberlegungen
das Kapitel zur Intersubjektivitit der Sprache bei Donald Davidson und Robert Brandom, in: Ge-
org W. Bertram: Sprachphilosophie zur Einfiihrung, Hamburg 2011, S. 154-179 sowie das Kapitel zur
Intersubjektivitat, in: D. M. Feige: Kunst als Selbstverstindigung, S. 28—35.

68  Vgl. E. Schirmann: Sehen als Praxis, S.144.

69  St. Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst, S.113f.

70 W.v. Humboldt zit.n. ebd., S.116.

71 St. Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst, S.116.

72 Vgl.ebd.
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Das bedeutet keinesfalls, dass wir mit der Ausbildung des Lautes »Baumc« die Biu-
me in der Welt auf mystische Weise herbeizaubern wiirden. Die dufdere Wirklichkeit soll
im Sinne eines metaphysischen Realismus als eine von uns unabhingig gegebene ver-
standen werden. Anders gesagt: Das Universum existiert — ob es nun von Wesen wahr-
genommen wird oder nicht.” Im Sinne eines kritischen Realismus sind uns jedoch >nur«
Erscheinungen der Objekte der Wirklichkeit gegeben, die durch unsere Wahrnehmung,
Sprache und andere mediale Zuginge konstituiert und somit in gewisser Hinsicht kon-
struiert sind. Nur mittels dieser unterschiedlichen Medien lassen sich Unterscheidun-
gen an der uns stets vermittelt gegebenen Wirklichkeit treffen; nur so haben wir Zugang
zu ihr: »Insofern kann man tatsichlich sagen, dass jede bestimmte Gestalt des Wirklichen
eine Konstruktion unseres Erkennens enthilt. Aber dies trifft allein auf diese Bestimmt-
heit eines Wirklichen zu. Das so bestimmte Wirkliche hingegen ist kein Machwerk, son-
dern eben der Gegenstand unseres Erkennens. An ihm muss sich zeigen, ob die Bestim-
mung zutrifft oder nicht.«’* Nicht der Realitit selbst, sondern unserer Auffassung und
unseres Zugangs zu thr kommt demnach ein unvermeidlich konstruktiver Charakter zu.

Der sprachphilosophische Ansatz Humboldts soll an dieser Stelle nun so verstanden
werden, dass uns die sprachlichen Laute ein Medium bieten, an dem unser Begreifen im
Sinne unserer geistigen Auffassung sich ausbilden kann.” Das einzelne Wort macht uns
im Medium des Lautes die geistige Abstraktion von Einzelnem und sinnlich vielgestaltig
Erscheinendem als mehr oder weniger Einheitliches zur intersubjektiven Verstindigung
verfiigbar. »Mehr oder weniger< insofern, als wir Begriffe eben auf durchaus individuelle
und unterschiedliche Weise ausbilden. Wer, einmal angenommen, in den USA aufge-
wachsen ist und Zeit seines Lebens keine Tempel-, Burg- oder Schlossruinen, sondern
nur Detroits Wirtschaftsruinen gesehen hat, weil jene Architekturen dort schlicht nicht
existieren, wird einen etwas anderen Begriff der Ruine ausbilden, als jemand, der am
Rheinufer lebend mit der Omniprisenz von Burgruinen vertraut ist. Die Begriffe bilden
sich nicht allein an der Lautgestalt von Worten aus; auch Schrift, Zeichen, Bilder, Be-
wegtbilder usw. stellen eine Verfiigbarkeit dar, an der wir unser begriffliches Vermégen
ausdifferenzieren konnen. Das Bonmot »von nichts kommt nichts« kann hier so verstan-
denwerden, dass es irgendeines Mediums bedarf, damit uns etwas zur Verfiigung stehen
kann. Der Begriff des Mediums ist dabei sehr weitreichend zu verstehen: Wir sehen im
Medium des Lichts, nehmen wahr im Medium des uns leiblich-sinnlich Erscheinenden,
sprechen im Medium der Laute von Worten, schreiben im Medium der Schrift, zeigen
mit dem Medium der Zeichen, Philosophieren im Medium des begrifflichen Gedankens
usw.

73 Vgl. Wolfgang. R. K6hler: Einleitung, in: Forum fiir Philosophie Bad Homburg (Hg.): Realismus und
Antirealismus, Frankfurt a.M. 1992, S. 7-19.

74 Martin Seel: Vom Handwerk der Philosophie, Miinchen u. Wien 2001, S. 32.

75  Die folgenden Ausfiithrungen beanspruchen nicht, Humboldts eigener Sprachphilosophie ganz
gerecht zu werden. Er soll hier in gewisser Hinsicht bloR als Pate fiir die angestellten Uberle-
gungen fungieren. Vgl. zu den angefiihrten sprachphilosophischen Motiven Humboldts: Jiirgen
Trabant: Das tote Gerippe und die Arbeit des Geistes. Uberlegungen im Anschluss an Humboldt, in: Sybil-
le Kramer u. Ekkehard Kénig (Hg.): Gibt es eine Sprache hinter dem Sprechen?, Frankfurt a.M. 2002,
S. 76-96.
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In allen diesen medialen Bezugnahmen liegt jedoch ein unterschiedliches und indi-
viduelles Begreifen dessen, worum es jeweils geht. Um zu Humboldts Uberlegungen zur
Sprache zuriickzukehren: Komplexe, ausgebildete und natiirliche Sprachen, in denen die
Begriffsbildung weit fortgeschritten ist, wie z.B. das Deutsche, kann man sich als Netz
von phonetischen Fixierungen vorstellen, die durch das Geflecht von Differenzen der
Laute zueinander begriffliche Unterscheidungen bezeichnen. Jede Sprache teilt die Welt
dabei auf eine spezifische Art und Weise begrifflich ein, die sich im phonetischen Unter-
scheidungssystem der Worte markiert. In verschiedenen Sprachen konnen diese Eintei-
lungen erheblich divergieren und damit liegt Humboldt zufolge in jeder Sprache »eine
eigentiimliche Weltansicht«.” Mit dem Erlernen einer Muttersprache erwerben wir zu-
gleich eine charakteristische Weltansicht, so wie sie uns in den Worten dieser Sprache
zugefithrt wird.”” In einfachen Fillen sind die Unterschiede eher rein phonetischer Art -
man denke an das Wort>Hund«im Deutschen und >dog<im Englischen. In anderen Fillen
>leuchtet<bereits mehr auf, wie bei den Ausdriicken>Blitz<und lightning«. Hier scheinen
verschiedene Sichtweisen auf die Welt, sich in den Ausdriicken und dem einhergehen-
den Begriff zu manifestieren, wenngleich sich mittels beider Ausdriicke natiirlich voll-
kommen gelingend auf die gleichen Gegenstinde in der Welt referieren lisst; es geht
hier um das im Begriff am Laut sich manifestierende Wie des Begreifens. Wihrend den
Ausdruck lightning« lediglich die Assoziation eines Aufleuchtens begleitet, scheint der
onomatopoetische Ausdruck >Blitz« das zu benennende visuelle Wetterphinomen in die
zischende Lautgestalt seines phonetischen Ausdrucks sowie die aufblitzende Kiirze sei-
ner Schriftgestalt zu tiberfithren. Noch deutlicher wird dies im Hinblick auf figiirliche
Rede, wie sie z.B. zur Beschreibung von heftigem Regen in unterschiedlichen Sprachen
verwendet wird: »Es schiittet, wie aus Kitbeln« (Deutsch), »Es regnet Katzen und Hun-
de« (Englisch), »Es regnet, wie eine Kuh, die pisst« (Franzdsisch), »Es regnet Stuhlbeine«
(Griechisch), »Es regnet Schusters Messer« (Irisch), »Es regnet alte Frauen« (Niederlin-
disch) usw. Was wir damit begreifen, worauf in der Welt wir uns damit beziehen, ist der
gleiche Sachverhalt:>starker Regen<; wie wir uns mittels Sprache einen Begriff davon ma-
chen, unterscheidet sich hingegen drastisch. In diesem Zusammenhang zeigt sich in der
Sprache eine Charakteristik, die auch fiir die dsthetischen Medien und Kiinste entschei-
dend ist: Jede Sprache stellt unterschiedliche Ansichten der Welt zur Verfiigung, welche
die Wege moglicher Gedankenginge im Sprechen und Denken des Einzelnen in einem
gewissen Grade pradestinieren. In diesem Sinne hat die Sprache als vorgegebenes Wort-
und Regelsystem, das uns bestimmte Sichtweisen eréffnet, Macht iiber uns.

Humboldt zufolge gehort es nun aber ebenso zur Sprache, dass sie kein konstantes,
sondern ein dynamisches Regelsystem darstellt; denn Sprachen wandeln sich sowohl kol-
lektiv als auch individuell. So bilden sich (historisch betrachtet) sowohl regional unter-
schiedliche Sprachgewohnheiten auch innerhalb >derselben< Sprachgemeinschaft bei-
spielsweise eines Landes heraus als auch individuelle Idiolekte einzelner Personen; je-
der Mensch entwickelt schlieRlich im Laufe seines Lebens gewissermafien einen eige-
nen Sprachstil. In threm tatsichlichen Wesen ist die Sprache Humboldt zufolge daher

76 W.v. Humboldt zit.n. St. Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst, S.117.
77 Vgl. St. Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst, S.117.
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»etwas bestindig und in jedem Augenblick Voriibergehendes«,”® denn sie wandelt sich
ununterbrochen. Daher muss die Sprache, wie bereits die Wahrnehmung, als eine per-
formative Praxis betrachtet werden, dieseigentlich« nur in der jeweiligen Situation ihres
Gebrauchs und nicht als etwas konstant Bestehendes wirklich ist: »Denn die Wirklichkeit
der Sprache ist die im jeweils individuellen Sprechen einzelner Personen manifestierte, un-
abschlieRbare Arbeit des Wortgebrauchs zu dem Zweck, unter Riickgriff auf einen iiber-
kommenen Vorrat phonetischer Zeichen eigene Gedanken zu bilden, zu verdeutlichen, in
Sitzen zu fixieren und schlief8lich anderen Personen mitzuteilen.«” Sosehr die Sprache
also durch ihre Vorgaben Macht iiber den einzelnen Sprecher hat, da im Sprechen im-
mer bereits auf historisch vorgegebene artikulierte Laute und die damit einhergehen-
den Begriffsweisen zuriickgegriffen werden muss, so existiert demgegeniiber doch auch
eine individuelle Gewalt der Sprechenden tiber die Sprache. Denn das individuelle Spre-
chen verhilt sich weder rein reproduktiv zu vorgegebenen sprachlichen Einteilungswei-
sen noch rein erzeugend, als wiirden wir einfach die passenden Worte erfindend etwas in
die Welt bringen. Unser Umgang mit Sprache ist vielmehr als umgestaltend zu betrachten,
da wir in ihr stets bereits Vorzufindendes variieren.

Es wire sehr viel mehr zu den skizzierten sprachphilosophischen Uberlegungen zu
sagen; fiir den vorliegenden Zusammenhang relevant ist die Nahe einer bestimmten
Charakeeristik der an Humboldt ankniipfenden Sprachauffassung zu den bereits vor-
gestellten wahrnehmungstheoretischen Uberlegungen Fiedlers und Schiirmanns. Zwei
Aspekte sind dabei besonders hervorzuheben: Weder bilden wir in Sprache und Wahr-
nehmung einfach nur eine Wirklichkeit ab noch erschaffen wir sie. Und: Weder eignen
wir uns in Sprache und Wahrnehmung einfach nur bestehende und konventionell
herausgebildete Formen des Wahrnehmens und Sprechens blind an noch erfinden wir
uns unsere eigenen. Beide Faktoren sind entscheidend, will man verstehen, inwiefern
die isthetischen Medien und Kunstwerke unsere Wahrnehmungs- und Denkweisen
im Zuge asthetischer Reflexionsvollziige grundlegend umgestalten. Bevor wir uns dem
Zeichencharakter der Ruinen zuwenden, soll im folgenden Unterkapitel noch eine
sprachphilosophische Position vorgestellt werden, die sich besonders dazu eignet, den
metaphorischen Raum der Sprache als ein komplexes Ganzes eines Verstindigungsge-
schehens zu begreifen, der unsere buchstiblichen Raumerfahrungen und damit die hier
behandelten isthetischen Wahrnehmungsvollziige der Ruinen grundlegend trigt: der
semantische Holismus.

4.2.4 Semantischer Holismus

Der semantische Holismus, oder auch Bedeutungsholismus, eignet sich unter sprach-
philosophischen Ansitzen besonders dazu, die im Riickgriff auf Humboldt angestellten
Uberlegungen zur Sprache noch etwas weiterzufiihren.® Fiir das Ruinenisthetische ist

78 W.v.Humboldt zit.n. ebd.

79  St. Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst, S.117.

80 Einfiihrend zum semantischen Holismus siehe: G. W. Bertram: Sprachphilosophie zur Einfiihrung,
S.110f., 160f., 172f.
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das insofern relevant, als das dynamische Bedeutungsnetz der Sprache das atmosphiri-
sche Erscheinen der Ruinen als komplexes Ineinander von Mannigfaltigem in sinnhaf-
ter Hinsicht trigt. Wollen wir angesichts der Ruinen und der Atmosphiren, in denen sie
stehen, tiberhaupt etwas verstehend vernehmen, miissen wir danach fragen, wie deren
Bedeutsamkeit in der Sprache Gestalt annimmt.

Wahrnehmungen, Erinnerungen, Erwartungen, Vorstellungen, Gefiihle, Imagina-
tionen, Reflexionen — der gesamte geistig-leibliche Haushalt des Menschen gewinnt sei-
ne artikulierte Bestimmtheit in der Sprache oder zumindest im Riickgriff auf die Spra-
che, so soll es hier vertreten werden. Das bedeutet nicht, dass die angesprochenen Di-
mensionen des Menschseins selbst sprachlich verfasst sind; ebenso wenig bedeutet es,
dass wir einfach etwas mit Worten benennen; vielmehr eréffnet begriffliche Sprache be-
stimmte Weisen des Erlebens, der durch sie angesprochenen Gegenstinde oder Zusam-
menhinge im weitesten Sinne. Das darf nicht so verstanden werden, als wiirden die Be-
griffe zuallererst das Erleben verursachen: Wenn ich nicht weif3, was ich fithle, wenn ich
verliebt bin, weil ich noch nie zuvor verliebt war, dann werde ich mich trotzdem so fiih-
len, wie ich mich fithle, wenn ich verliebt bin — nur verstehe und begreife ich eben (noch)
nicht, dass es das Gefiithl der Liebe ist, das mir den Verstand raubt. Eine verstehende Per-
spektive auf das, was einen angeht, er6ffnet zuallererst die Sprache. Das Innen- und Au-
Renerleben lisst sich nur als dasjenige wahrnehmen, als das man es auch zu begreifen
imstande ist. Die Vermutung lautet, dass alle kognitiven Fihigkeiten auf diese Weise be-
grifflich instruiert sind und ihre begriffliche Bestimmtheit im Raum der Sprache gewin-
nen. Die topologische oder topografische Metapher des >Raumes der Sprache« zielt hier
auf den semantischen Holismus ab. Begriffe gewinnen einem holistischen Verstindnis
von Sprache zufolge ihre Bedeutung und ihren Gehalt relational und strukturalistisch
aus ihrer Stellung zu einer uniiberschaubaren Fiille anderer Begriffe in der Sprache. Die
Gesamtheit der begrifflichen Sprache muss dabei als ein dynamisches Ganzes (griechisch
shélos<, >ganz<) betrachtet werden, das sich andauernd in Bewegung befindet. Sprache
steht nicht fest, wie wir mit Humboldt gesehen haben; sie wandelt sich unaufhérlich.
Alte Worte geraten in Vergessenheit, neue Worte kommen hinzu; die Bedeutung dessel-
ben Wortes kann sich zudem wandeln — man denke blofR an das Wort »geil, das frither
sexuelle Erregung meinte und heute als positives Wertpriadikat im weitesten Sinne ver-
wendet wird. Nicht nur die materiellen Gegenstinde in der Welt entstehen und verge-
hen, auch deren in der Sprache artikulierten Bedeutungen unterliegen einem unaufhor-
lichen Wandel.

Fiir die Asthetik der Ruinen heif3t das: Die Sprache erdffnet Weisen des dsthetischen
Erlebens. Der (metaphorische) Raum der Sprache konstituiert erst den (buchstiblichen)
Wahrnehmungsraum als einen bestimmten, in dem wiederum Bestimmtes zur Wahrneh-
mung kommt. Um das Gesagte konkreter werden zu lassen, sei nachfolgend ein beispiel-
haftes Sammelsurium an Vokabular aufgefithrt, das im Spiel ist, wenn wir ruinésen Phi-
nomenen begegnen. Diese Begriffe ermoglichen zuallererst eine differenzierende Wahr-
nehmung der entsprechenden erfahrbaren Phinomene. Wir kennzeichnen das Erlebte
als:

»abgebrockelt:, >abgebrochens, sabgelebt, >abgenutzt;, >abgewetzt¢, »abgriindig,
>amorphs, >aufgeldst:, >ausgedients, >ausgeldscht¢, >baufillige, >beschadigt¢, »>brii-
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chige, »desastros¢, >desolat¢, >eingestiirzte, »entriickt¢, >erodierts, >fragil, >gealterts,
>geschidigt¢, sgeschundens, s>hinlbers, sinstabil¢, >kaputts, >ladiertc, smarodes, >mor-
bides, s>rissigs, >schief¢, sschmutzig, >trostlos¢, s umgestiirzt¢, »verblassts, sverbraucht,
»verdorbens, sverdorrts, >verfallen, sverfaults, sverflossens, »vergammelts, »vergangens,
vergebens, >vergessens, >verhangnisvoll, >verheert, >verkommens, >verkiimmerts,
>verlassens, >verlebts, >verlorens, >verloschens, svernichtets, >verrottets, >verriickt, >ver-
schandelts, sverschiedens, >verschlissens, >verschlungens, sverschiittets, >verschwun-
dens, sversehrts, >versengts, >verstaubt, >verstreuts, »versunkens, >vertrocknets, sver-
wahrlosts, sverwaist, »verwandelts, sverwest, >verwitterts, sverwunschens, sverwiistets,
szerborstens, >zerbrochens, szerbroselts, >zerfallens, >zerfetztc, >zerfledderts, >zerfres-
seng, »zerfurchts, >zerrissens, >zerriittets, >zerschlagens, >zerschlissens, szerschrundens,
»zersetzt, »zerstorts, »zerstreuts, »zerstiickelte.

Diese Adjektive ermdoglichen es uns tiberhaupt erst auf genuine Weise, die ruindsen
Gegenstinde erkennend zu klassifizieren. Dabei geht es nicht allein um eine Benen-
nung, in dem banalen Sinne, dass wir einfach Dingen Worte geben. Vielmehr sind die
unterschiedlichen Worte Ausdruck unterschiedlicher Begriffsweisen, mit denen un-
terschiedliche erlebbare Perspektiven auf die Dinge erdffnet werden. Die aufgelisteten
Worte stehen teils in einem synonymen Verhiltnis zueinander und markieren doch
nuancierte Unterschiede im Erleben. Ob etwas >zerfallen«< oder >zerschlagen« wurde,
verweist schlieflich auf differente Verursachungen der ruingsen Phinomene; wihrend
letzterer Begriff intendierte Zerstérungen meint, benennt ersterer die erodierenden
Folgen einer mangelnden Instandsetzung von Objekten und Architekturen. Die erfahr-
baren Vorginge in der Welt spiegeln sich auf gewisse Weise im Begriff wider, gehen in
den Begriff ein, bzw. werden im Begriff reflektiert. Das Verhiltnis von Erlebtem und
Begriff darf dabei keinesfalls reprasentationalistisch als ein abbildliches oder mimetisches,
sondern muss als ein interdependentes gedacht werden. Das scheint auch genealogisch
auf die Ausbildung der menschlichen Sprachen zuzutreffen. Es ist nicht irgendwann
plotzlich die Sprache vom Himmel in den Geist des Menschen gedrungen und hat
ihm den Segen (oder Fluch) des erkennenden Wahrnehmens beschert. Genauso wenig
haben die Dinge in der Welt irgendwann damit begonnen, dem Menschen ihre Na-
men und Bestimmungen zuzufliistern. Der Mensch bildet (bildhaft gesprochen) im
Laufe seiner historischen und individuellen Existenz ein Netz aus Lauten und damit
einhergehend begrifflichen Verstindnisweisen aus, das er iiber die von ihm erlebte
Innen- und Auflenwelt spannt und das durch die verinderliche Dynamik letzterer in
iterativen Prozessen immer wieder neu justiert werden muss. Begriff und Anschauung
scheinen dabei immer schon gemeinsame Sache gemacht zu haben - so die Vermutung.
Verinderte Wahrnehmungsweisen ziehen verinderte Verstindnisweisen im Sinne
von Korrekturen bestehender Begriffskonstellationen nach sich, wie umgekehrt die
Beschiftigung mit neuen Verstindnisweisen auch verinderte Wahrnehmungsweisen
ermoglicht. Das gilt fiir eher banale Fille wie den elterlichen Hinweis an das eigene
Kind: »Schau mal, in der Burgruine dort oben am Berg haben frither einmal die Ritter
gewohnt« genauso, wie fiir voraussetzungsreichere Sinnzusammenhinge, wenn sich
einem beispielsweise eine bestimmte Ruine als die gotische Klosterruine Eldena im
Greifswald (Abb. 8) verstehend erschlieft, die Caspar David Friedrich zum priferierten
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Sujet seiner malerischen Ruinenreflexionen erklirt hat.® Die Atmosphire dieses Ortes
wird man nur angemessen vernehmen kénnen, wenn einem die kulturellen, histori-
schen und kunsthistorischen Zusammenhinge der Romantik in zumindest geringem
Mafle etwas sagen — anderenfalls steht man vor Steinen im Wald.

Damit ist letztlich das Verhiltnis von Theorie und Praxis angesprochen. Die Arbeit
am Begriff ermoglicht veranderte Anschauungsweisen der Welt, wie umgekehrt Verin-
derungen in der Welt die Arbeit am Begriff erfordern. Und dass es sich so verhilt, werde
ich womdglich wiederum nur erfahren, wenn ich mich mit den entsprechenden Theo-
rien iiber das Verhiltnis von Theorie und Praxis befasse. Auch die vorliegende Studie im
Ganzen kann in diesem Sinne letztlich als ein theoretischer Versuch verstanden werden,
eine verdnderte Form der Praktiken des Wahrnehmens bestimmter Zusammenhinge in
der Welt zu begriinden, hier mit Blick auf die Asthetik der Ruinen. Das ist der normative
Anteil jeder Theoriebildung im Unterschied zu ihren deskriptiven Momenten. Die vorlie-
gende Untersuchung will ruinése Phinomene in der Welt in der Tradition einer sich be-
stindig wandelnden Asthetik der Ruinen verstehen und wahrnehmen und die damit einher-
gehenden isthetischen Prozesse auf Rezeptions- und Produktionsseite als atmosphiri-
sche Reflexionsvorginge theoretisieren.

Das oben aufgelistete Vokabular zur basalen Deklaration ruinéser Phinomene ope-
riert noch auf einer sehr grundlegenden Ebene des Etwas-als-etwas-Wahrnehmens.
Wesentlich komplexer wird das Bedeutungsgeschehen, wenn wir an Ruinen auf der
Ebene des Etwas-in-etwas-Wahrnehmens historische Zusammenhinge oder fiktive
Imaginationen durchspielen. Auch letztere sind erméglicht durch die Sprache, die
diese Wahrnehmungsweisen zuallererst er6ffnet. Will man die Sprache metaphorisch
gesprochen als ein Netz oder Feld aus Begriften begreifen, in dem sich unsere Welt- und
Selbstverhiltnisse grundlegend artikulieren, lohnt der Blick auf den besagten Bereich
sprachphilosophischer Theorien, die sich dem semantischen Holismus bzw. dem Holis-
mus sprachlicher Bedeutungen zuordnen lassen. Georg W. Bertram hat sich eingehend
mit holistischen Theorieansitzen in der Philosophie, insbesondere mit Blick auf die
Sprache, auseinandergesetzt.®* In der Einleitung zum Sammelband iiber den Holismus
in der Philosophie schreiben Bertram und Jasper Liptow:

»Als Holismus kann man grob die These bezeichnen, daf ein Element— etwa ein
sprachliches Zeichen, ein Organ, ein Mensch oder anderes— hinsichtlich bestimmter
seiner Eigenschaften oder gar als solches eine Funktion seines Zusammenhangs mit
anderen Elementen ist, mit denen es gemeinsam zu einem Ganzen gehort— etwa zu
einem Zeichensystem, einem Organismus, einem sozialen Gefiige oder anderem.«®

81  Vgl. Hubertus GaRner: Empfindsambkeit. Schillers »Rdauber«— Landschaftsgarten— Melancholie— Rui-
nen—Memento mori, in: ders. (Hg.): Caspar David Friedrich. Die Erfindung der Romantik, S. 101-115, hier
S.111-115.

82  Siehe Georg W. Bertram u. Jasper Liptow (Hg.): Holismus in der Philosophie. Ein zentrales Motiv der Ge-
genwartsphilosophie, Weilerswist 2002; Georg W. Bertram: Die Sprache und das Ganze. Entwurf einer
antireduktionistischen Sprachphilosophie, Weilerswist 2006, hier insb. S. 21-24; Georg W. Bertram,
David Lauer, Jasper Liptow u. Martin Seel (Hg.): In der Welt der Sprache. Konsequenzen des semanti-
schen Holismus, Frankfurt a.M. 2008.

83  G.W.Bertram u.]. Liptow (Hg.): Holismus in der Philosophie, S. 7.
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Holistische Theorien gibt es also nicht allein mit Blick auf die Bedeutung sprachlicher
Zeichen; vielmehr lisst sich immer dann von einem Holismus sprechen, wenn Einzel-
nes in seinem Verhiltnis zu vielem anderen in den Blick gerit, mit dem es ein wie auch
immer geartetes Ganzes bildet.®* Fiir die Beschaffenheit der einzelnen Gegenstinde ist es
dabei entscheidend, dass sie mit vielen anderen Gegenstinden zusammenhingen; die
Konstitution oder Bestimmtheit des einzelnen Gegenstandes geht aus seinem Zusam-
menhang mit vielen anderen Gegenstinden hervor. Der Gegenbegriff zum >Holismus«
wire >Atomismuss, wonach die Verbindungen, in denen ein Gegenstand steht, als solche
gelten und die Beschaffenheit des einzelnen Gegenstandes nicht betreffen.® Mit Blick
auf den semantischen Holismus schreiben die Autoren:

»Die Bedeutung eines Zeichens oder eines sprachlichen Ausdrucks oder auch der Ge-
halt einer Uberzeugung oder einer mentalen Reprisentation ist eine Funktion seines
bzw. ihres Zusammenhangs mit anderen Zeichen oder Ausdriicken, Uberzeugungen oder
Reprisentationen. Das in Frage stehende Ganze ist dann entsprechend ein Zeichensys-
tem, das Vokabular einer Theorie, eine Sprache oder ein System von Uberzeugungen
oder Reprisentationen.«3

Bertram unterscheidet mit Blick auf den Bedeutungsholismus sprachlicher Elemente
grundsitzlich zwei Versionen: eine »inferentielle Semantik« und eine »differentielle Seman-
tik«.%” Wihrend mit ersterer eine verbindende Beziehung unter bedeutungshaften Ele-
menten angesprochen ist, bedeutet letztere eine abgrenzende. Inferentielle Beziehungen
lassen sich in Form von Sitzen bzw. Propositionen denken, wihrend differentielle Be-
ziehungen im Unterschied von Worten bzw. Begriffen zueinander bestehen.® Mit Blick
auf unser Thema kénnte man z.B. das Substantiv >Ruin® im Sinne eines wirtschaftli-
chen, finanziellen oder korperlichen Zusammenbruchs in einer verbindenden, schlussfolgern-
den, also inferentiellen Beziehung mit dem Substantiv >Ruine« betrachten, das verfallene
und zerstorte Gebiude bezeichnet und welches wiederum in einer ebensolchen Beziehung
mit dem lateinischen Verb >ruere« fiir »stiirzen« steht. Ein Beispiel fiir eine abgrenzende,
sprich: differentielle Zeichenbeziehung wiren die Verben sruinieren<und >urinierens, de-
ren minimale Differenz in Laut- und Schriftgestalt durch die Inversion der Buchstaben
sreund >u< einen kaum gréferen Unterschied fiir deren Bedeutung markieren konnte.
Zum Holismus sprachlicher Bedeutungen heif3t es bei Bertram: »Jedes Element, je-
der bedeutungstragende sprachliche Ausdruck, ist — so die These — nur durch seine Stel-

84  Damit ist ein durchaus heterogenes Feld von Theoriebildungen angesprochen. Auch fiir den Be-
griff>Holismuscselbst gilt schliefdlich, was die unter diesem Label vereinten Theorien untersuchen:
namlich dass der einzelne holistische Theorieansatz im Hinblick auf den Holismus nur in seinem
Verhiltnis zu anderen holistischen Theorien seine Kontur gewinnt. Vgl. dazu die Einleitung ebd.,
S.7-29.

85  Vgl. G. W. Bertram: Die Sprache und das Ganze, S. 22.

86  G.W.Bertram u.]. Liptow (Hg.): Holismus in der Philosophie, S. 7.

87  Georg W. Bertram: Holismus und Praxis. Der Zusammenhang von Elementen, Beziehungen und Prakti-
ken, in: ders.u. ). Liptow (Hg.): Holismus in der Philosophie, S. 59—75, hier S. 61.

88  Vgl. ebd., Anm. 4 sowie G. W. Bertram: Die Sprache und das Ganze, S. 56—60.

89  Zum Begriff>Ruin<siehe: Jochen Horisch: Der Ruin/Die Ruine, in: N. Bolz u. W. v. Reijen (Hg.): Ruinen
des Denkens. Denken in Ruinen, S. 259—276.
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lung unter den anderen Elementen konstituiert. [...] Es handelt sich um eine Stellung,
die durch Beziehungen hergestellt ist — Beziehungen, die jedes Element zu einer Viel-
zahl anderer Elemente unterhilt.«*° Die Beziehungen, in denen die Elemente stehen,
konstituieren demnach deren Bedeutungshaftigkeit, weshalb Bertram von einem »Be-
ziehungen-Elemente-Holismus« spricht:

»In einem Beziehungen-Elemente-Holismus spielen die Beziehungen nicht zwischen
Elementen, die auferhalb dieser Beziehungen bereits als solche konstituiert bzw. be-
stimmt sind. [..] Was die Elemente im Rahmen der Struktur sind — zum Beispiel be-
deutungstragende sprachliche Ausdriicke —, sind sie im Zusammenhang mit den Be-
ziehungen, in denen sie stehen. Man kann also nicht von Elementen sprechen, die
holistisch in Beziehungen gestellt werden. Richtiger ist vielleicht eine Redeweise von
Elementen, die aus Beziehungen zu anderen Elementen heraus bestimmt (oder kon-
stituiert) werden. Der Begriff des Elements hdangt in diesem Modell an dem der Be-
ziehungen zu anderen Elementen. Erst diese machen das Element zu einem der frag-
lichen Struktur.«'

Man darf sich demnach die Elemente einer Sprache nicht als feststehenden Bausatz aus
Buchstaben, Worten oder Sitzen vorstellen, die in ihrer Bedeutung determiniert sind
und nun auf letztlich von vornherein vorbestimmte Weisen miteinander in Verbindung
gebracht werden konnen; vielmehr ergibt sich die Bedeutungshaftigkeit der einzelnen
sprachlichen Elemente zuallererst aus den Beziehungsgeflechten, in die sie involviert
sind. Darin gerade liegt der Wert holistischer Theorien der Sprache: Dass sie in der Lage
sind, dieses komplexe Ganze der Sprache in den Blick zu nehmen, anstatt sich an einer
Analyse einzelner sprachlicher Operationen abzuarbeiten.

Die Beziehungen, welche die Bedeutungen der einzelnen Elemente im Einzelfall
konstituieren, sind dabei als ein zutiefst dynamisches Geschehen zu betrachten, das
seine Bestimmtheit letztlich nur innerhalb bestimmter Praktiken — in unserem Fall: des
Sprechens — gewinnt, die Bertram daher »beziehungsstiftende Praktiken<®* nennt. Im Geis-
te des spiten Wittgenstein fithrt eine solche Konzeption zu einer »Gebrauchstheorie der
Bedeutung«,” wonach die Bedeutung eines Wortes in den Praktiken seiner Verwendung
aufzusuchen ist. Bertram zufolge geht es nun darum, die Rolle dieser Praktiken fiir das
Verstindnis des Bedeutungsholismus zutreffend zu begreifen. Die Rolle menschlicher
Praktiken im Zusammenhang mit der Sprache zu betonen, darf nicht dazu fiihren,
dass »die praktische Ebene und die Begriffe, in denen sie rekonstruiert wird«,” als
fundamental begriffen werden. Wer so agiert, gelangt nicht zur Rekonstruktion der
holistischen Struktur, die es adiquat zu begreifen gilt. Diesen von Bertram als »Prakti-
zismus« bezeichneten Theorien stellt er einen Ansatz entgegen, der die Praktiken und
die holistische Struktur in antireduktionistischer Weise verbindet: »Praktiken miissen
also in das Modell eines Elemente-Beziehungen-Holismus so eingezeichnet werden,

90 G.W. Bertram: Holismus und Praxis, S. 61.

91 Ebd., S. 65.
92 Ebd,S. 67.
93  Ebd.

94  Ebd.,S.71.
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daB ihnen keine explikative Funktion aufgebiirdet wird. Sie diirfen nicht als Fundament
der gehaltverleihenden Strukturen konzipiert werden.«** Anderenfalls wire die Bedeu-
tungshaftigkeit der (menschlichen) Welt immer schon durch bestimmte Titigkeiten
determiniert. Wir wollen die Bedeutungshaftigkeit der Welt, wie sie sich in der Sprache
artikuliert, jedoch demgegeniiber gerade als von keiner Seite her grundsitzlich festge-
legt begreifen — weder durch autonome Strukturen der Zeichen noch durch autonome
Strukturen der Praktiken, in denen jene zur Anwendung kommen. Eine Alternative zum
Praktizismus formuliert Bertram unter dem Begriff »Ubergangsholismus«.®® Danach
seien »holistische Strukturen als Implikate von Praktiken mit sprachlichen Ausdriicken
zu verstehen. Diese Implikate bilden sich von Praxis zu Praxis neu aus. Sie kommen also
im Ubergang zustande, sind mit den Praktiken verbunden, ohne daf} diese irgendwelche
Momente der Strukturen selbst konstituieren wiirden.«*” Die holistische Struktur bildet
sich sozusagen im Zusammenhang von Praktiken aus, mit denen der Sprachgebrauch
einhergeht. Bertrams Konzeption des Ubergangsholismus besagt:

»Wenn ein sprachlicher Ausdruck verstanden wird, wird er in einer holistischen Struk-
tur platziert. Dieses Platzieren geschieht aber allein implizit. Die Struktur verbindet
eine Vielzahl gebrauchter sprachlicher Ausdriicke miteinander. Die sprachlichen Aus-
driicke sind also stets an Praktiken gebunden. Jedes Verstehen eines sprachlichen Aus-
drucks impliziert Beziige zu vielfaltigen anderen und von anderen gebrauchten sprachli-
chen Ausdriicken. Jedes Verstehen impliziert—so kann man diesen Sachverhalt anders
ausdriicken — Beziige zu vielfaltigen anderen sprachlichen Praktiken. Dennoch stiften
die Praktiken nicht diese Bezlige. Die Beziige bediirfen zwar der Praktiken, werden
aber nicht von ihnen begriindet. Die Rede von implizierten Strukturen besagt genau
die Unbegriindbarkeit bzw. Nicht-Reduzierbarkeit dieser Strukturen. Man kann die-
sen Gedanken auf den Begriff Irreduzibilitit sprachlicher Struktur bringen.«®®

Dieser Konzeption zufolge kommt sprachlichen Ausdriicken als solchen streng genom-
men keinerlei Bedeutung zu. Auch eine holistische Konstitution sprachlicher Ausdriicke
haben diese nicht per se, sondern allein innerhalb sprachlicher Praktiken: »Das Netzwerk,
in dem sprachliche und andere Zeichen ihre Bestimmtheit gewinnen, kann [...] allein von
innen, also in den Vollziigen ihres unmittelbaren oder reflektierten Gebrauchs erkun-
det werden.«*” Bedeutung im Zusammenhang einer holistischen Struktur gewinnen die
sprachlichen Elemente somit jeweils allein im Augenblick des verstehenden Sprechens:

»Was holistisch konstituiert wird, ist nicht etwas, das dem sprachlichen Ausdruck, son-
dern etwas, das dem Gebrauch mit ihm zukommt. Fiir den Gebrauch kann man davon
sprechen, dafs er mit Bedeutung verbunden ist. Das ist nichts anderes, als zu sagen,
daf im Gebrauch ein sprachlicher Ausdruck verstanden wird. Wie auch immer man

95  Ebd.
96 Ebd.
97  Ebd.

98 Ebd,,S. 71f; den Gedanken der Irreduzibilitit der Sprache fithrt Bertram aus, in: G. W. Bertram: Die
Sprache und das Ganze.
99 M. Seel: Aktive Passivitit, S. 98.
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begrifflich den Unterschied machen will, den die holistische Struktur beitragt: ent-

scheidend ist, daR er mit dem Begriff der Praxis verbunden ist.«'*°

Die sprachlichen Beziehungen und Elemente bilden dabei Bertrams Verstindnis nach
eine Einheit, die sich nicht auftrennen lisst und die nur innerhalb menschlicher Prak-
tiken Gestalt annimmt.’ Den entscheidenden Unterschied zum Praktizismus markiert

dabei:

»Es werden nicht—wie im Praktizismus — Tatigkeiten angefiihrt, die Bedeutungen her-
vorbringen, oder Tatigkeiten, deren Vorliegen auf das Gegebensein sprachlicher Be-
deutungen schliefRen [aRt. Es werden Tatigkeiten angefiihrt, die als solche nichts er-
kldren sollen. Die Erkldrungslast wird dem Zusammenhang von sprachlichen Prak-
tiken und den in einer sprachlichen Praxis implizierten Strukturen aufgebirdet. Die
Titigkeiten fungieren nur als eine Seite dieser Explikation.«'°*

Das heifdt, weder die Praktiken, in denen Sprache Gestalt annimmt, noch die Sprache,
die im Zusammenhang mit jenen menschlichen Titigkeiten steht, liegen von vornherein
fest, sodass sich die Bedeutung einzelner Begriffe auf das eine oder andere zuriickfithren
liefSe. Weder lisst sich die Sprache auf das Fundament der Praxis noch lassen sich die
Praktiken auf das Fundament der Sprache reduzieren. Wir miissen uns immer wieder
von neuem mitten hinein in die jeweiligen Sprachpraktiken begeben, die zudem stets mit
normativen Dimensionen der intersubjektiven Kommunikation und mit nichtsprachli-
chen Praktiken verbunden sind, wenn wir im Einzelnen danach schauen wollen, wel-
che Bedeutung bestimmten Elementen oder Beziehungen innerhalb der Sprache jeweils
zukommt. Es gilt, »mit Blick auf die Sprache iiber die Sprache hinauszudenken«.'®® Da
sich eine theoretische Reflexion zwangsliufig immer auch selbst im Medium der Spra-
che vollzieht, kann man noch einen Schritt weitergehen: Es gilt, in der Sprache mit Blick auf
die Sprache iiber die Sprache hinauszudenken. Das ist insbesondere fiir den vorliegenden Zu-
sammenhang entscheidend, schliefRlich stehen im Zentrum des theoretischen Interesses
Phinomene, die selbst nicht sprachlich beschaffen sind, jedoch in sprachlichen Diskur-
sen iiber sie ihre Bestimmtheit gewinnen, wie Architekturen, Bilder, Filme, Computer-
spiele und virtuelle Riume. Die Faszination an den Atmosphiren, die diese herstellen,
entfaltet sich bisweilen gerade am Nichtpropositionalen, Unbestimmten, Materiellen,
Korperlichen oder Prozessualen. »Praxis und Normativitit, der Zusammenhang von Be-
deutung und Ubersetzung, der Zusammenhang von Sprache und Geist, der Zusammen-
hang von Weltwissen und Sprachwissen«®* — das sind Bertram zufolge u.a. Dimensio-
nen, die deutlich werden lassen, dass Sprache nicht allein aus sich selbst heraus begrif-
fen werden kann, sondern nur mit Blick auf die entsprechenden menschlichen Daseins-
formen, in denen die Sprache jeweils Gestalt annimmt.'* Bei Bertram fithrt daher die

100 G.W. Bertram: Holismus und Praxis, S. 73.

101 Vgl.ebd., S.74.

102 Ebd.

103 G. W. Bertram: Die Sprache und das Canze, S. 9.

104 Ebd.,S. 21.

105 Vgl.ebd. die Kapitel Zum Geleit und Sprache, Holismus und Antireduktionismus. Eine Einleitung, S. 9-31,
hierinsb. S.9, 21.
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Frage nach der Bedeutung bzw. dem Gehalt sprachlicher Ausdriicke zu der Kernthese,
dass »Strukturen im sprachlichen Verstehen mit Zusammenhangen sprachlicher Prakti-
ken, mit normativen Bindungen unter Verstehenden und mit Strukturen in nichtsprach-
lichen Praktiken kokonstituiert sind«.®® Sprachliche Gehalte lassen sich demnach nur
explizieren, indem man ein Ganzes aus sprachlichen und nichtsprachlichen Zusammen-
hingen in den Blick nimmt: »Die Sprache ist mit dem Ganzen des menschlichen Seins
in der Welt, mit dem Ganzen der Fremd-, Welt- und Selbstverhiltnisse verbunden.«**’
Mit Heidegger liefRe sich in diesem Sinne auch von Sprache als >WelterschlieRung« und
mit Wittgenstein von Sprache als >Lebensform« sprechen. In diesen weitreichenden Di-
mensionen des Daseins miissen Bertram zufolge Sprache und Denken als grundlegende
Aspekte des menschlichen Standes in der Welt betrachtet werden, den diejenigen, die
sprachlich verstehen, einnehmen.'®

Fiir das Verstindnis der Sprache, wie Bertram es entwickelt, steht und fillt letztlich
alles mit einer Explikation der besagten Ko-Konstitution der Strukturen sprachlichen
Gehalts mit den Strukturen sprachlicher Praxis und den Strukturen normativer Bin-
dungen unter Sprechenden sowie den Strukturen nichtsprachlicher Praktiken, in deren
wechselseitiger Bestimmung sprachliche Bedeutung Gestalt annimmt.'® Diese dann
nicht mehr nur sprachphilosophischen Uberlegungen kénnen und sollen an dieser Stelle
nicht — zumindest nicht explizit — weiter verfolgt werden. Es bleibt an dieser Stelle bei
einem Verweis auf Bertrams Schriften. Wonach wir jedoch im weiteren Verlauf dieser
Arbeit weiterhin fragen werden, das ist die spezifische Bedeutsamkeit der Ruinen. Mit
Blick auf die Ruinen folgt aus den hier skizzierten sprachphilosophischen Einsichten,
dass wir auf die sprachlich verfassten, diskursiven Praktiken des Umgangs mit Ruinen
ebenso schauen miissen, wie auf die nicht sprachlich verfassten Ruinen selbst und
deren Reflexion in isthetischen Medien und Kunstwerken, wenn wir kein einseitiges
und verkiirztes Verstindnis dessen gewinnen wollen, welche Bedeutungen den Ruinen
zukommen. Ruinen diirfen dabei weder als etwas von vornherein und unabhingig vom
Sprechen bereits Bestimmtes noch als etwas allein durch die Strukturen der Sprache
Determiniertes begriffen werden. Welche Bedeutung den Ruinen zukommt, hingt
demnach von komplexen dynamischen Gefiigen der Alltagssprache ebenso wie von
poetischen Sprachverwendungen in der Literatur und den Fachsprachen im Sinne der
Nomenklaturen archiologischer, historischer, kunsthistorischer, ethnologischer und
in unserem Fall vor allem isthetischer Sprachpraktiken insgesamt ab, in denen die
Verstindnisweisen der selbst nicht sprachlich verfassten Ruinen immer wieder neu
verhandelt werden. Nur innerhalb dieser intersubjektiven Praktiken des Sprechens und
Denkens iiber Ruinen gewinnen diese eine Bestimmtheit im Sinne einer Bedeutsamkeit,

106 Ebd.,S.28.

107 Ebd., S. 27.

108 Vgl.ebd., S.10.

109 Genau das verfolgt Bertram in seiner Schrift Die Sprache und das Ganze im Ganzen, weshalb er auch
kalkuliert Gberspitzt mit Blick auf seine eigene Sprachphilosophie von einem »holistischen Holis-
mus«spricht, denn er will gerade in antireduktionistischem Gestus all die genannten Dimensionen
nicht allein der Sprache gelten lassen, die ohnehin immer schon im Spiel sind, wenn wir nach der
Bedeutungshaftigkeit und dem Gehalt von Sprache fragen. Vgl. ebd., S. 27.
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die im Abgleich mit ihren Gegenstinden andauernd auf dem Spiel steht und die letztlich
auch deren idsthetisches Erleben trigt.

Fir die Frage nach der Bedeutungshaftigkeit der Ruinen sind bedeutungsholistische
Theorien — so sollte es in diesem Abschnitt nachvollziehbar werden — dazu geeignet zu
erliutern, inwiefern das einzelne dsthetische Wahrnehmungsgeschehen seine Bedeu-
tung vor dem Hintergrund eines uniiberschaubaren und unbeherrschbaren Ganzen der
Sprache gewinnt. Uniiberblickbar insofern, als wir nie Herr dieses Ganzen sind; wir sind
uns schliefllich niemals diesem dynamischen begrifflichen Ganzen vollends gewahr, das
unser Leben in einzelnen Erfahrungssituationen trigt; dieses Ganze darf insofern nicht
als ein verfiigbares und schon gar nicht als ein statisches Ganzes gedacht werden: »Alles,
was wir sagen und denken, reicht weiter als das, was wir zu sagen und denken vermégen
[..]«.M°

Es ging in den Kapiteln zum Raum der Wahrnehmung und dem Raum der Sprache dar-
um zu zeigen, dass sich Wahrnehmung und Sprache wechselweise bestimmen und ein-
ander tragen. Wahrnehmungen haben Einfluss auf unser sprachliches Verstehen und
sprachliche Verstindnisweisen eroffnen zuallererst Wahrnehmungsweisen als bestimmte
Wahrnehmungsweisen. Wenn wir etwas verstehend wahrnehmen wollen, bedarf es ei-
ner begrifflich instruierten Wahrnehmung. Im Zuge eines routinierten Alltagsdaseins
begegnen uns im Laufe des Lebens immer weniger Situationen, in denen wir noch nicht
wissen, was uns geschieht; wir sind so sehr auf bestimmte Wahrnehmungssituationen
eingespielt, dass wir gar nicht mehr merken, wie voraussetzungsreich die begriffliche
Orientierung in diesen Lebenssituationen in Wahrheit ist. Dass wir stets in komplexe
Selbst- und Weltverhiltnisse involviert sind, spiiren wir beispielsweise, wenn wir neue
Arbeitsstellen antreten und uns dort erst einmal mithsam einarbeiten miissen, wenn wir
umziehen und in neuen Lebensumgebungen Orientierung gewinnen wollen oder wenn
wir neue Menschen kennenlernen, die wir zunichst nicht einschitzen kénnen. Unse-
re Wahrnehmung ist in diesen Fillen anfinglich noch orientierungslos. Angesichts der
unbekannten Wahrnehmungssituationen miissen wir neue Verstindnisweisen ausbil-
den, die stets auf den bislang im Leben erworbenen begrifflichen Verstindnissen be-
ruhen. Besonders deutlich lisst sich das im Ubrigen an Computerspielen erfahren. Ein
bislang unbekanntes Computerspiel ist fiir die noch nicht ausreichend instruierte Wahr-
nehmung - erst recht mit Blick auf Personen, die sich im Umgang mit solchen Spielen
tiberhaupt nicht auskennen — im ersten Augenblick eine echte Herausforderung. Die im
Umgang mit der entsprechenden Wahrnehmungssituation noch ungeiibte Anschauung
ist fir einen meist relativ kurzen Moment schlicht >blind« im kantischen Sinne: Man
weifd nicht, wo man hinschauen soll; man weif} nicht, was das Dargebotene darstellen
soll; man versteht nicht, wohin man sich mit den entsprechenden Steuerungsgeriten be-
wegen soll; man hat keine Ahnung, was die angezeigten Symbole bedeuten. Fiir geiibte
Spieler, die einem neuen Spiel auf der Wahrnehmungs- und Verstindnisgrundlage un-
zihliger bereits gespielter Spiele begegnen, hat sich die Sache dann meist nach wenigen
Augenblicken aufgeklirt. Je weniger bereits gemachte Erfahrungen die neue Wahrneh-
mungssituation tragen, umso linger bedarf das Einspielen auf diese neuen Wahrneh-

110  Martin Seel: Fiir einen Holismus ohne Ganzes, in: G. W. Bertram u. ]. Liptow (Hg.): Holismus in der Phi-
losophie, S. 30-40, hier S. 40.
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mungen. Ein ebenso prignantes Paradigma ist der Museumsbesuch, der sich zwischen
begrifflicher Instruktion anhand von Infotafeln und dem leiblich-sinnlichen Erleben der
exponierten dsthetischen Gegenstinde vollzieht.

Nachdem wir uns zuletzt recht allgemein dem Verhaltnis von Sprache und Wahrneh-
mung zugewendet haben, wollen wir im nichsten Abschnitt wieder konkreter auf die
Ruinen blicken, um zu sehen, inwiefern den Ruinen in symbolischer und allegorischer
Hinsicht bestimmte Bedeutungen zugesprochen werden — ganz im Sinne des zuletzt Be-
handelten immer gedacht als Bedeutungen, die aus bestimmten sprachlichen und nicht-
sprachlichen Praktiken des Umgangs mit Ruinen resultieren.

4.3 Raum der Zeichen

Der Mensch ist ein animal symbolicum, das sich in einem Reich selbstgeschaffener
Zeichen einrichtet und seine Orientierung aus diesen Zeichen empfangt. Er ist aber
auch ein homo interpres, der Zeichen liest und deutet, wo er selbst gar keine hinter-
lassen hat. Nicht nur Sprache, Gesten, Texte und Bilder 6ffnen grandiose Deutungs-
spielraume, auch die Natur, die Welt, die soziale Umwelt oder die Grof3stadt kann zu
einem Feld der Deutungskunst und des Deutungswahns werden.™

In diesem Kapitel wird es um den Zeichencharakter der Ruinen im Sinne von Verweis-
beziehungen gehen." Wir haben nun bereits gesehen, dass das Ruinenisthetische zu-
weilen komplexe Verweiszusammenhinge ausmacht.” Die Ruinenisthetik lebt gerade-
zu davon, dass ihre Gegenstinde nicht allein fiir sich selbst stehen, so alleinstehend die
sich selbst iiberlassenen Gebiude uns zuweilen auch erscheinen. Als Vermégen zur Ver-
zeichnung lassen sich solche Vorginge auf der Subjektseite festmachen, auf der Objekt-
seite sprechen wir gemeinhin von Zeichen, wenn im weitesten Sinne etwas auf etwas
anderes verweist. Klarerweise greift beides auf komplexe Weise ineinander, wie in den
vorherigen Kapiteln zur Wahrnehmung und Sprache schon ersichtlich wurde. Wir wol-
len nun genauer danach fragen, inwiefern solche Verweiszusammenhange mit Blick auf
die Ruinen relevant sind und worin sie konkret bestehen kénnen. Der Titel des Kapitels
lauft dabei Gefahr, gleich in mehrerlei Hinsicht irrefithrend zu sein. Streng genommen
geht es weder um den Raum der Zeichen, noch um den Raum der Zeichen, sondern um ei-
ne fur dsthetische Anschauungsweisen zentrale Bewusstseinsleistung, die im gegebenen
Wahrnehmungsraum mehr als das im Raum Gegebene vernimmt. Wie schon im Kapitel
zur Sprache ist mit dem Raum der Zeichen der buchstibliche Wahrnehmungsraum in
metaphorischer Weise angesprochen — hier nun mit Blick auf zeichenhafte Verweiszu-
sammenhinge. Unter Hinweis auf Jurij Lotman spricht Aleida Assmann in dieser Hin-

111 Aleida Assmann: Im Dickicht der Zeichen, Berlin 2015, S. 26.

112 Einfiihrend zum Thema Semiotik siehe: Umberto Eco: Einfiihrung in die Semiotik, Miinchen® 1988;
Umberto Eco: Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte, Frankfurt a.M."” 2016 sowie die
Anthologie zum Symbolbegriff: Frauke Berndt u. Heinz J. Drigh (Hg.): Symbol. Grundlagentexte aus
Asthetik, Poetik und Kulturwissenschaft, Frankfurt a.M. 2009.

113 Siehe auch: Constanze Baum: Ruinenlandschaften. Spielrdume der Einbildungskraft in Reiseliteratur
und bildkiinstlerischen Werken iiber Italien im 18. und friihen 19. Jahrhundert, Heidelberg 2013.
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sicht auch von der kulturell geprigten »Semiosphire«™*: »Wihrend die Umwelt des Tiers
durch biologische Notwendigkeit definiert ist, ist der menschliche Lebensraum wesent-
lich durch Reprisentationen, Zeichen und Deutungsbereitschaft gepragt. Deshalb lebt
der Mensch niemals in einer neutralen physikalisch-chemischen Totalwirklichkeit, son-
dern immer schon in der jeweiligen semiotischen Sphire kulturell erschlossener Wel-
ten.«'

Fiir das atmosphirische Reflexionsgeschehen in Begegnung mit Ruinen ist es rele-
vant, dass uns die Ruinen im Zuge isthetischer Erfahrungsvollziige als bedeutsame Ob-
jekte in der Welt erscheinen, deren Bedeutsambkeit iiber ihre offensichtliche Verfasst-
heit hinausreicht. Folglich muss diese Bedeutsamkeit der Ruinen hinreichend begriffen
werden. Dafiir lohnt die Beschiftigung mit semiotischen und literaturwissenschaftli-
chen Uberlegungen zum Begriff des Symbols und den Tropen als sprachlichen Figuren
wie Metaphern, Allegorien, Metonymien und Synekdochen, weil damit — bei aller Unter-
schiedlichkeit der angesprochenen rhetorischen Stilmittel — ein fiir das Ruinenistheti-
sche charakteristisches Etwas-in-etwas-Wahrnehmen angesprochen ist, wie es uns im
Abschnitt Drei Grundfille des Wahrnehmens bereits begegnet war.

Der Zeichenbegriff ist zunichst dem Alltagsverstindnis nach so zu verstehen, dass
etwas (auch noch) fir etwas anderes steht, was Aleida Assmann zufolge als einfaches
Grundgesetz der Zeichenpraxis betrachtet werden kann: »aliquid stat pro aliquo — etwas
steht fiir etwas anderes«.” Verkniipfen lisst sich auf diese Weise so ziemlich alles mit al-
lem." Diese »Doppelstruktur des Zeichens«*® habe geistesgeschichtlich zugleich »einen
Raum zwischen Auffen und Innen aufgespannt«,” den sie auch als »Raum der Kultur«'*®
bezeichnet. Mit Schiirmann lieRe sich im Blick auf Zeichenpraktiken auch von einem ja-
nuskopfigen Vermogen zwischen Geist und Welt sprechen. Fiir die Doppelstruktur des
Zeichens stellt sich die Frage, wie Eines (als Signifikant) fiir ein Anderes (als Signifikat)
eintreten kann, wobei alles andere als gesichert wire, wie dieses Verhiltnis zu begrei-
fen ist: »Ganze philosophische Dramen und heftige geisteswissenschaftliche Auseinan-
dersetzungen hingen an der Frage, wie die Doppelstruktur des Zeichens zu bewerten
und der Umgang mit der Welt zu gestalten ist.«*" In gleicher Weise geht es um die »An-
ders-Rede«*** der figiirlichen Sprache, im Zuge derer zur buchstablichen »Initialbedeu-
tung«'? ein anderer oder weiterer Sinn hinzutritt. Dieses Kapitel kann und will jedoch
weniger die im Spiel befindlichen Zeichenbegriffe und Sprachfiguren definieren, als an
ihnen eine spezifische Bewusstseinsleistung demonstrieren, die fiir die behandelten is-
thetischen Wahrnehmungsvollziige vor allem mit Blick auf die Ruinen essentiell ist: das

114 A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 33.
115  Ebd,, S.32f.

116 Ebd.,S. 61.

17 Vgl. ebd.

118 Ebd.,S.61;vgl. ebd., S. 61-94.

119 Ebd., S.94.

120 Ebd.

121 Ebd.

122 Heinz]. Driigh: Anders-Rede. Zur Struktur und historischen Systematik des Allegorischen, Freiburg i.Br.
2000.

123 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen® 2009, S. 33.



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

IV. Theoretische Reflexion: Begriffe des Ruinenasthetischen

Etwas-in-etwas-Wahrnehmen, das sich auch als allegorisches Bewusstsein bzw. allegorische
Wahrnehmung bezeichnen liefRe.”™ Auch diese Dimension isthetischen Erlebens dient
der Vorbereitung der Analyse des Atmosphirenbegriffes, wie er im weiteren Verlauf be-
stimmt werden soll. Nachfolgend seien nun zunichst einige Beispiele versammelt, wel-
che Gestalt die Ruinen durch die angesprochenen Verweiszusammenhinge annehmen:

Schnapp spricht mit Blick auf die Ruine von einem »Zeugnis einer vergangenen

126 127

Grofle«,” »Spuren der Vergangenheit«,™® »Bild vergangener Grofie«,™ »Zeichen eines

Zusammenbruchs«,?® »Zeichen, die das bessere Verstindnis der Vergangenheit und
manchmal eine Aussicht auf die Zukunft erlauben«;® die Ruine werde in bestimm-
ten historischen Kontexten zu einem »politischen Symbol«,?° gerade »durch seine
Zerstortheit« werde das Bauwerk »zum Symbol eines Ereignisses«.”' Makarius nennt

32

die Ruinen »Geschichtsspuren«,”* »Reste, denen man eine symbolische und isthetische

Wiirde zuschreibt«,® »Embleme einer Kultur«,* »Anzeichen einer Anschauung der

Zeit«," »Emblemen eines brachliegenden Landes, aus dem sich die Geschichte auf

136 7 »Zeugnisse einer wieder

139

Dauer zuriickgezogen hat«,"*® »Uberreste der Vergangenheitc,

herzustellenden Pracht«,"®

140

»Symbole einer vergangenen Macht«,” »Allegorie der Ge-

schichte«,"° »Figur der Zeit«,"" »Zeichen einer zeitlichen Dynamik des Lebens, dessen

124  Fur eine einfithrende Begriffssondierung siehe: G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol; fir weiterge-
hende Uberlegungen zum Begriff >Allegoriec siehe: Peter-André Alt: Begriffsbilder. Studien zur li-
terarischen Allegorie zwischen Opitz und Schiller, Tibingen 1995; H. ). Driigh: Anders-Rede; Eva Horn
u. Manfred Weinberg (Hg.): Allegorie. Konfigurationen von Text, Bild und Lektiire, Opladen 1998; im
Hinblick auf die Ruinen siehe zudem den Sammelband: Willem van Reijen (Hg.): Allegorie und
Melancholie, Frankfurt a.M. 1992, hier insb. Bryan S. Turner: Ruine und Fragment. Anmerkungen zum
Barockstil, in: Willem van Reijen (Hg.): Allegorie und Melancholie, S. 202—223 u. Willem van Reijen:
Labyrinth und Ruine. Die Wiederkehr des Barock in der Postmoderne, in: ders. (Hg.): Allegorie und Me-
lancholie, S. 261—291; zweifelsohne pragend und zentral fiir die Schriften zur Allegorie ist: Walter
Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 2018; hierzu
siehe wiederum insb.: Bettine Menke: Das Trauerspiel-Buch. Der Souverin —das Trauerspiel — Konstel-
lationen — Ruinen, Bielefeld 2010; Marleen Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche. Zu Sprache und
Erfahrung bei Walter Benjamin, Miinchen u. Wien 1983, S. 95-116; Ch. J. Emden: Walter Benjamins Rui-
nen der Geschichte, S. 61-87.

125 A.Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 9.

126 Ebd., S.20.

127 Ebd., S.55.
128 Ebd.,S. 82.
129 Ebd., S.90.
130 Ebd., S.92.
131 Ebd.

132 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 9.
133 Ebd.

134 Ebd., S.39.
135 Ebd.

136 Ebd.,S.90.
137 Ebd., S.98.
138  Ebd.

139 Ebd., S.112.
140 Ebd., S.113.
141 Ebd.
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letztendliches Schicksal sie abbilden«,** »Sinnbild des Todes«*** und »Zeichen der Verlas-
senheit vor dem Unermesslichen«.'** Makarius zufolge besitzen die Ruinen eine »reale

146

symbolische Kraft«,' als »Stigmata der Geschichte«'*® an Vergangenes zu erinnern. Im

Sammelband Ruinenbilder ist die Rede von der Ruine als »paradoxe[m] Zeichen«," als

149

»Geschichtszeichen<*® und es wird von der »allegorischen Ruinensemantik«**® und der

»nicht auflsbaren Enigmatisierung der Ruine«® gesprochen. Norbert Bolz zufolge ist

die Ruine »ein gebrochenes Zeichen der Totalitit«.™

Willem van Reijen spricht von »me-
lancholischen Betrachtungen, die in der Ruine die angemessene Chiffre fiir das bedrohte
Gliick [...] sehen«.”* Hartmut Béhme schreibt: »Die Ruine ist Zeichen dessen, was sie

einmal als intakter Bau war«,”® die Ruinen seien »Signifikanten einer Abwesenheit«>*

155 zu werden. Er

und prédestiniert dazu, zur »stummen Zeichensprache der Geschichte«
spricht von Ruinen als »enigmatische[n] Zeichen eines Sinns, der in den Ruinen erscheint
und diese zugleich iiberschreitet«,”® der »Chiffrenschrift der Ruinen«"’ und schliellich
werden die Ruinen u.a. »Zeichen des Diskurses [iiber die Ruinen, KB] selbst«,® »das
einzig verbliebene Emblem des posthistoire<'® und »Signaturen der Gegenwart«.'*® Benja-
min schreibt iiber die Ruinen den merkwiirdigen und vieldiskutierten Satz: »Allegorien
sind im Reiche der Gedanken was Ruinen im Reiche der Dinge«, worauf wir noch
zuriickkommen werden. Es lief3en sich unzihlige weitere solcher Beispiele anfithren, in
denen der Ruine Verweischarakteristiken der genannten Art zugesprochen werden.**
Ob Ruinen nun als Zeichen, Anzeichen, Symbole, Signaturen, Metaphern, Embleme,
Bilder, Sinnbilder, Chiffren, Hieroglyphen, Allegorien oder Spuren be-zeichnet werden —
bei der Verwendung all dieser Begriffe haben wir es mit (im Einzelnen klarerweise sehr
unterschiedlichen) Formen von Verweiszusammenhingen zu tun, in denen die Ruine all-
gemein oder einzelne Ruinen fiir bestimmte voraussetzungsreiche Sinnzusammenhin-
ge stehen. Diese Referenzbeziehungen sind fiir die Asthetik der Ruinen entscheidend,

142 Ebd., S.115.

143 Ebd., S.119.

144 Ebd., S.143.

145 Ebd., S.177.

146 Ebd.

147 A.Assmann, M. Gomille u. G. Rippl: Ruinenbilder: Einleitung, S.11.

148 Ebd.

149 Ebd., S.13.

150 Ebd.

151 Norbert Bolz: Einleitung. Die Moderne als Ruine, in: ders.u. W. v. Reijen (Hg.): Ruinen des Denkens. Den-
ken in Ruinen, S. 7-23, hier S. 9.

152 W.v. Reijen: Labyrinth und Ruine, S. 261.

153 H. Béhme: Die Asthetik der Ruinen, S. 706.

154 Ebd., S.706.

155  Ebd., S.707.

156 Ebd.

157 Ebd., S.710.

158 Ebd., S.707.

159 Ebd., S. 715.

160 Ebd., S. 716f.

161 W. Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 156.

162 Die Kursivierungen in den Zitaten sind in diesem Absatz ein Eigenzusatz des Autors.



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

IV. Theoretische Reflexion: Begriffe des Ruinenasthetischen

wenn wir ein Verstindnis der Bedeutsamkeit der Ruinen im Sinne einer »Semantik der

Ruine«‘“ 164

und »Symbolik der Ruine«*** entfalten wollen, denn sie tragen die Formen der
Bestimmtheit, in denen uns Ruinen letztlich sinnhaft erscheinen.

Aleida Assmann unterscheidet grundsitzlich zwischen unterschiedlichen Zeichenty-
pen (Anzeichen, Physiognomische Zeichen, Vorzeichen, Offenbarungen, Embleme, Hie-
roglyphen) und, in Analogie zum Begriff der >Gesetzeskraft¢, unterschiedlichen Zeichen-
kriiften: »symbolische Darstellung durch Stellvertreter (symbolisches Zeichen), Ahnlich-
keit durch Mimesis (ikonisches Zeichen), Vergegenwirtigung durch Einwohnung (inde-
xikalisches Zeichen) und Handlung (performatives Zeichen) sowie Verwandlung (magi-
sches Zeichen) [...].«<!*> Die genannten Differenzierungen sind einer ersten Orientierung
im Raum der Zeichen dienlich. Zunichst soll hier auf die von Peirce etablierte und in se-
miotischer Hinsicht bewihrte kategoriale Unterscheidung von Zeichenverhiltnissen in
»Symbol, >Ikon<und >Index« eingegangen werden.*® Diese Begriffe sollen unterschiedli-
che Arten und Weisen bezeichnen, in denen Gegenstinde als Zeichen auf etwas verwei-
sen kénnen. Das Zeichen wird dabei als eine »dreistellige Relation«**” begriffen: Es ver-
kniipft einen Signifikanten (die materielle Form des Zeichens) mit einem Signifikat (der
semantischen Bedeutung) und einem Referenten (einem realweltlichen Gegenstand).'*®
In Peirces Terminologie fungiert das Symbol auf konventionelle, willkiirliche oder arbi-
trire Weise als Stellvertreter fiir etwas Bestimmtes. Die Verbindung des Symbols (Si-
gnifikanten) zur symbolisierten Sache (Signifikat) beruht dabei auf einem intersubjektiv
eingespielten »stabilen Code«.'® Wer diesen Code nicht kennt, dem wird sich die Bedeu-
tung des Symbols nicht erschliefRen. Das Ikon hingegen ist eine bildhafte Reprisentation
und dient aufgrund einer formalen oder metaphorischen Ahnlichkeit mit etwas ande-
rem als Zeichen fur dieses Andere. Im Fall des Index schliefilich wird ein Gegenstand
aufgrund seiner kausalen, physischen Verursachung durch etwas als Zeichen fir dieses
Etwas betrachtet. Indexikalische Zeichen sind »als Wirkungen oder Symptome Teil der
Sache, die sie bezeichnen«."”® Um Beispiele fiir die unterschiedlichen Zeichenrelationen
nach Peirce zu nennen: Der Apfel, der auf den Siindenfall im Zusammenhang mit der
christlichen Ikonographie verweist, ist ein Symbol; der Apfel, der auf einen Apfel oder
Apfel in der Welt aufgrund der Ahnlichkeit von Gestaltverhiltnissen im weitesten Sinne
verweist, ist ein Ikon; und die Fotografie eines Apfels ist als Index zu begreifen.'”*

163 A.Assmann, M. Gomille u. G. Rippl: Ruinenbilder: Einleitung, S. 7.

164 B.S.Turner: Ruine und Fragment, S. 202.

165 A.Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 58.

166 Aleida Assmann fiigt den drei Zeichenkategorien von Peirce »Manifestation (indexikalische Zei-
chen)«, »Bild (ikonische Zeichen)« und »Stellvertretung (symbolische Zeichen)« noch drei weite-
re Kategorien hinzu: »Handlungsanweisungen (performative Zeichen)«, »Entleerung (asemanti-
sche Zeichen)«und »Vergegenwirtigung (magische Zeichen)«. A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen,
S.53-60.

167 A.Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S.17.

168 Vgl. ebd.

169 Ebd.,S.55.

170 Ebd,, S.54.

171 Vgl. Lambert Wiesing: Sehen lassen. Die Praxis des Zeigens, Berlin? 2013, S. 216.
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Im Ruinenisthetischen begegnen uns alle drei genannten Verweisarten, nicht sel-
ten auch in Mischformen, wie sich am Beispiel der Kaiser-Wilhelm-Gedichtniskirche
in Berlin veranschaulichen lisst. Der neoromanische Sakralbau wurde urspriinglich in
denJahren 1891-1895 im Auftrag Kaiser Wilhelms II. zum Gedenken an seinen Grofdvater
Wilhelm I. errichtet. Der Verweis der Kirche auf Kaiser Wilhelm I. wire in Peirces Ter-
minologie ein symbolischer, da er auf der bloflen Konvention der Namensgebung und der
damit einhergehenden Widmung beruht. Wiirden wir in einem der Souvenirgeschif-
te am Breitscheidplatz eine Postkarte, ein Poster, eine Miinze oder eine Tasse mit einer
Abbildung der Kirche erwerben, so ldsst sich die abgebildete Darstellung der Kirche auf-
grund der Ahnlichkeit von Gestaltverhiltnissen mit der realen Kirche als ikonische Ver-
weisrelation betrachten. Im Zweiten Weltkrieg war das Gebiude von schweren Kriegs-
zerstorungen betroffen. Als dem Zerfall preisgegebene Architektur verwies die Kirchen-
ruine durch die an ihr sichtbaren Spuren des Krieges in den Nachkriegsjahren in indexi-
kalischer Hinsicht auf die Kriegsereignisse, denn die Kriegszerstorungen haben die Ge-
stalt des Gebdudes kausal verursacht. Nach umfangreichen Restaurierungs- und Um-
baumafnahmen unter der Aufsicht des Architekten Egon Eiermann verweist die heute
oft nur >Gedichtniskirche« genannte Ruine nun auch symbolisch auf die Kriegszerstérun-
gen und fungiert gesellschaftspolitisch als Mahnmal fiir die verheerenden Ereignisse des
Zweiten Weltkrieges."”

Wie wir sehen, sind solche begrifflichen Differenzierungen der Verweisarten nicht
ungeeignet, um die moglichen Bedeutungen der Ruinen im Einzelfall zu differenzieren.
Die nachfolgenden beiden Unterkapitel werden in aller Kiirze zunichst ein komprimier-
tes Verstdndnis der Ruinen als Symbole im Sinne einer eindeutigen Semiose und der Rui-
nen als Allegorien im Sinne einer anders-, doppel- oder mehrdeutigen Semiose sowie der
Ruinen als Spuren im Sinne einer indizienorientierten Semiose vorstellen. Insgesamt die-
nen uns diese Uberlegungen dazu, ein Verstindnis der charakteristischen Sinnsuche in
Begegnung mit Ruinen zu erliutern, das basal fiir die dsthetischen Reflexionsvollziige
angesichts der Ruinen ist und zugleich unsere Neugier an ihnen weckt.

4.3.1 Ruinen als Symbole und als Allegorien

Es gibt unterschiedlichste Symbole, die auf vielfiltige Weise symbolisieren: literarische
Symbole, Symbole in der bildenden Kunst, Symbole auf Schildern zur Organisation des
offentlichen Raumes, logische Symbole aber auch symbolische Handlungen. Im Digita-
len Zeitalter leben wir geradezu von der Kenntnis und Versiertheit im Umgang mit user
interfaces von Software, deren Bedienung sich zuvorderst im virtuellen Raum der Symbo-
le abspielt. »Das Symbol ist ein konkretes Zeichen (Gegenstand, Darstellung, Handlung,
visuelles, akustisches Signal) mit weisendem Charakter auf einen abwesend bleibenden,
tieferen Sinngehalt, den es immer wieder neu zu sichern gilt [...].«'”® Grundsitzlich un-
terscheidet Kurz arbitrare und konventionelle Symbole von solchen, die durch Analogien
oder Sachzusammenhinge motiviert sind. Als Beispiel nennt er Verkehrssymbole, die

172 Vgl. R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.193f.
173 K. Semsch: Symbol, Symbolismus, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 9, hg. v. Gert Ueding,
Tibingen 2009, Sp. 298313, hier Sp. 298.
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im Falle der Ampelfarben rot, gelb und griin auf reiner Konvention beruhen, wihrend
das Vorfahrtssymbol auf eine Analogiebeziehung zuriickzufithren ist — es stellt in visu-
ell abstraktem Sinne dar, was es zugleich bedeutet.”’ In Peirce Terminologie liefRen sich
erstere als Symbole und letztere aufgrund ihrer Ahnlichkeitsbeziehung als Ikone bestim-
men. Es geht hier, wie bereits angekiindigt, nicht darum, diese Klassifizierungen von
Zeichenkategorien weitergehend auszudifferenzieren und zu plausibilisieren, sondern
das generelle Symbolbewusstsein des Menschen aufzuzeigen.”” Mit Blick auf symbolische
Handlungen heif3t es bei Kurz dazu:

»Unweigerlich, wie instrumentell auch immer wir handeln, handeln wir auch sym-
bolisch. Alles, was wir tun, driickt auch aus. Wir kénnen nicht nichts zu verstehen
geben. Wir kénnen nicht nichts als ein moégliches Symbol erfahren. Zur anthropo-
logischen Ausstattung des Menschen gehort ein universelles Symbolbewuftsein. [..]
Mittels des SymbolbewuRtseins kann die uniibersichtliche Empirie ibersichtlich und
geordnet werden.«'7¢

Aleida Assmann zufolge erschlief3t sich der Mensch seine Umwelt nicht allein mittels
Werkzeugen, sondern auch durch Zeichen. Das menschliche Dasein erschopft sich dem-
nach nicht allein in instrumentellen Handlungsvollziigen. Die Menschen sind neben
ihren technischen Befihigungen »mit einer deutenden (hermeneutischen) Kompetenz
ausgeriistet, die sie dazu befihigt, die Welt nicht nur zu bearbeiten und zu verindern,
sondern auch zu verstehen«."”” Der Mensch ist daher nicht blof} homo faber, sondern
auch »homo interpres«, und dadurch in der Lage, »Erscheinungen der Welt nicht nur
wahr- und hinzunehmen, sondern auch als zeichenhaft zu erkennen und auf sie mit
Deutungsversuchen zu reagieren«.”® Um diese deutende Begabung des Menschen
geht es den hier angestellten Uberlegungen zum Raum der Zeichen. In den Dingen
mehr zu erkennen, als das, was uns auf den ersten Blick gegeben ist, ldsst sich als eine
»anthropologische Grunddisposition«”” des Menschen betrachten. Dieses Vermégen
bildet der Mensch in gewisser Hinsicht am Paradigma des Zeichengebrauchs aus. Das
ist fiir das Ruinenisthetische entscheidend, da die deutende Sinnsuche in eminenter
Weise die dsthetische Faszination an Ruinen ausmacht. Die isthetische Erfahrung von
Ruinen besteht in einem Reflexionsvollzug, der sich aus semiotischer Warte heraus als
Spurensuche bzw. Deutung von Spuren erliutern lisst.

Die schwierige Begriffsbestimmung von >Symbol lisst sich Kurz zufolge auf dessen
komplizierte Etymologie zuriickfithren:

»Das griechische Substantiv symbolon ist abgeleitet vom Verbum symballein, das
zusammenbringen, zusammenwerfen, zusammenstellen, auch versammeln und

174 Vgl. G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 71.

175 Zueiner generellen Klassifizierung unterschiedlicher Zeichentypen siehe: A. Assmann: Im Dickicht
der Zeichen, S. 35-53.

176  G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol. S. 71f.

177  A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 31.

178 Ebd.

179 Ebd., S.33.
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vergleichen bedeutet. Daraus entwickelten sich Homonymreihen mit den Bedeutun-
gen: Parole, Erkennungsmarke (z.B. Halfte eines Rings), Ausweis, Vertrag. In diesen
Bedeutungen ist ein Verabredungsmoment enthalten. Eine andere Reihe betont
den Charakter der Indizes und des Ritselhaften. Symbole konnten Gaben zu einer
gemeinschaftlichen Mahlzeit sein, das Symbol konnte schlieflich eine Mahlzeit
selbst sein. In der Allegorese der Stoa wird folgenreich das Symbolische mit dem
Allegorischen gleichgesetzt, das Symbol bedeutet nun vor allem ein ritselhaftes,
omindses Zeichen, dessen Bedeutung erraten und erschlossen werden muf.«'%°

Fiir die Theoriebildung rund um die Begriffe >Symbol< und »Allegorie« war Johann Wolf-
gang von Goethe prigend, der »dem Symbol die Tendenz (vom Besonderen ausgehend)
auf das Allgemeine im Sinne eines Ideellen — der Allegorie, mit abwertender Intention,
die Tendenz (vom Allgemeinen her) auf das Besondere als Illustration zum Ideellen zu-
schreibt«.”® Die Allegorie betrachtet demnach das Besondere lediglich als Exempel eines
Allgemeinen, wihrend das Symbol beim Besonderen verweilt und gerade darin Anteil am
Allgemeinen nimmt. In der Allegorie wird das Besondere als Durchgang zum Allgemei-
nen verzweckt, wihrend wir beim Symbol in einer selbstzweckhaften Beschiftigung mit
dem Besonderen einen Zugang zum Allgemeinen gewinnen. Fiir Goethe ist die Allegorie
ein konventionelles Zeichen, dessen Anwendung letztlich auf mechanische Weise »iiber-
individuell durch normative Rhetorik sowie durch literarische Traditionsketten« gere-
gelt wird, wihrend das Symbol als sinnliches Zeichen »eine Art natiirlichen, organischen
Bezugs zwischen den Relata der Zeichensynthesis« stiftet.’®* Das Symbol soll bei Goethe
die beiden Bedingungen der Anschaulichkeit und der reprisentativen Bedeutung erfiil-
len.”®® Reprisentation ist dabei als Stellvertretung und Vergegenwirtigung zu verstehen:
»Ein Besonderes vertritt ein Allgemeines, insofern es ein charakteristischer und eminen-
ter Teil dieses Allgemeinen ist, und macht dieses Allgemeine dadurch gegenwirtig, d.h.
bewuft, vorstellbar, iiberschaubar.«'® Fiir die Unterscheidung zwischen Symbol und Al-
legorie lasst sich festhalten: »Das Symbol unterscheidet sich von Allegorie und Sinnbild,
die in umgekehrter Einstellung eine spezifische abstrakte Eigenschaft bildlich darstellen
(etwa die Gerechtigkeit als Waage der Justitia). [...] Symbole stellen dagegen auf indukti-
ve Weise einen direkten, analogen Bezug zwischen dem sinnlich Erfahrbaren und seiner
intersubjektiv geteilten Bedeutung her.«*

Kurz zufolge beruhen symbolische Verweisungen vor allem auf »der Herstellung von
analogischen und synekdochischen Beziehungen«, wonach etwas zum Symbol wird, »weil
es in Analogie zu oder als Teil von einem Ganzen aufgefafit wird«.'®® Auf die Ruine an-
gewandt, symbolisiert z.B. das architektonische Fragment als Teil des ehemals ganzen

180 Ebd., S.73.

181 W.v. Reijen: Labyrinth und Ruine, S. 263; vgl. zu Goethes Symbolbegriff: G. Kurz: Metapher, Allegorie,
Symbol, S. 74-77.

182 H.]. Driigh: Anders-Rede, S.18f.

183 Vgl. G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 74.

184 Ebd.

185 K. Semsch: Symbol, Symbolismus, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 9, hg. v. Gert Ueding,
Tibingen 2009, Sp. 298313, hier Sp. 299.

186  G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 72.
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Gebiudes aufgrund einer synekdochischen Referenzbeziehung dieses einst intakte Bau-
werk. Betrachten wir die Ruine hingegen als Symbol der Verginglichkeit des menschli-
chen Daseins, dann ziehen wir einen Analogieschluss zwischen der Ruine als im Laufe
der Zeit sukzessive verfallender Architektur und dem Menschen als allmihlich altern-
dem und letztlich sterbendem Organismus.

Mit Blick auf die charakteristische Anschaulichkeit des Symbols heifit es bei Kurz:
»Auffallend ist das semantische Merkmal des empirischen Elements. Im Unterschied
dazu bedeuten die heute konkurrierenden Begriffe Allegorie und Metapher Sprachfigu-
ren.«'¥” Darin besteht der vielleicht markanteste Unterschied der hier herausgegriffe-
nen Begriffe >Symbol« und »Allegorie«: Gemeinhin verstehen wir unter Symbolen sinn-
lich, meist visuell wahrnehmbare Objekte in der Welt, wihrend Allegorien Weisen des

188 ,Obwohl strukturelle Merkmale der

Schreibens, Sprechens und Denkens bezeichnen.
Allegorie auch im Auflersprachlichen zu finden sind, ist sie doch vor allem eine sprach-
liche Form, die bisweilen alltiglich und spontan, hiufiger mit Kenntnis ihrer schulmi-
Rigen, fachsprachlich beschriebenen Regeln entsteht oder als schon bekannter allego-
rischer Ausdruck vorkommt.«*** So strikt ist diese Trennung jedoch nicht aufrechtzu-
erhalten. Schlief3lich fungieren poetische Texte oder Textabschnitte zuweilen ebenso als
literarische Symbole, wie der Sinn bestimmter Bilder, Filme, Skulpturen und anderer 4s-
thetischer Medien in einem allegorischen Verweis bestehen kann. Wenn hier von Ruinen
als Allegorien die Rede ist, wird letztlich ein architektonisches Gebilde zur Allegorie er-
klart. Nichtsdestoweniger ist es einer Sondierung beider Begriffe dienlich, als paradig-
matischen Fall des Symbols etwas sinnlich (meist optisch) Vernehmbares zu betrachten
und als paradigmatischen Fall der Allegorie einen schriftlichen bzw. sprachlichen Sinn-
zusammenhang zu verstehen, der iiber seine unmittelbare Initialbedeutung hinaus auch
noch etwas anderes bedeutet.

Fiir unseren Zusammenhang sollen die Begriffe sSymbol« und >Allegorie« in gewis-
ser Weise in eigenem Sinne gelesen werden, um damit den Unterschied zwischen einer
im Falle des Symbols eindeutigen Sinnzuweisung und im Falle der Allegorie einer an-
ders-, doppel- oder mehrdeutigen Sinnzuweisung zu verdeutlichen. Fiir Symbole gilt:
»Die symbolischen Zeichen sind aufgrund ihres distinktiven Charakters eindeutig. Sie

190 Die Berliner Gedichtniskirche

beruhen auf Reduktion, Abstraktion und Rationalitit.«
am Breitscheidplatz symbolisiert die Kriegsversehrungen der Lebensumgebung durch
die Zerstérungen des Zweiten Weltkrieges. Diese Sinnzuweisung ist institutionell ver-
ankert und eindeutig festgelegt. Dass der Kirchenbau urspriinglich zu Ehren Wilhelms
L. errichtet wurde und somit ein Eingedenken an den ersten deutschen Kaiser symboli-
sierte, dndert an der prinzipiellen Eindeutigkeit der heutigen Ruine als Symbol nichts.
Das Gebiude unterlag vielmehr einem historischen Wandel und hat zu unterschiedli-

chen Zeiten in unterschiedlicher Gestalt Unterschiedliches symbolisiert. Das hat nichts

187 Ebd., S.73.

188 Klarerweise sind auch Laut- und Schriftgestalt der Sprache empirisch zu vernehmen.

189 W. Freytag: Allegorie, Allegorese, in: Historisches Warterbuch der Rhetorik, Bd. 1, hg. v. Gert Ueding, Tii-
bingen 1992, Sp. 330—392, hier Sp. 330.

190 A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 55.
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mit der fiir das allegorische Bewusstsein konstitutiven Anders-, Doppel- oder Mehrdeu-
tigkeit von Objekten oder Zusammenhingen zu tun. Symbolisiert die Ruine etwas Be-
stimmtes, so ist dieser Sinn (fiir eine gewisse Dauer) innerhalb einer Gesellschaft inter-
subjektiv eindeutig festgelegt. Betrachten wir die Ruine hingegen allegorisch, so sind wir
in der Zuschreibung moglichen Sinns sehr viel freier, denn die Allegorie beruht auf einer
vom allegorisch betrachteten Objekt unabhingigen, zusitzlichen Sinngebung.

»In dem Mafle, wie im ZeichenprozeR alles zu allem werden kann, ohne auf eine orga-
nisierende Sinnmitte bezogen werden zu kénnen, nistet sich in das endlose Gewebe
der Bedeutungen die Melancholie der Verstreuung, Unerléstheit und Todessehnsucht
ein. An der Form der Semiotisierung, der Allegorie, ist ablesbar, was in der posthistoire
die >Welt<zu werden droht: nicht>Sprache der Natur, nicht»>Schrift Gottess, nicht>Er-
innerungsbuch grofer Vergangenheit¢, sondern Zeichen der Vergangnis, Ruine.«'”’

Diese Uberlegungen Hartmut B6hmes miissen vor dem Hintergrund der modernen Alle-

192

gorie als »Medium des entfremdeten Menschen«"* betrachtet werden. Aleida Assmann

schreibt:

»Unter den Bedingungen einer neuen Weltlosigkeit konnte Allegorie wieder aktuell
werden als die Sprach- und Denkform des Unsichtbaren. Nach dem Zusammenbruch
des Einklangs von Ich und Welt wurde die Allegorie abermals zum Medium einer Poe-
sie des Jenseits (au-dela), auf das sie jetzt nicht mehr verwies, das sie aber selbst kon-
stituierte.«'”

Wie ist das zu verstehen? Schauen wir zunichst auf den Allegoriebegrift: »Die sprachliche
Aussageform der Allegorie wird hiufig zuerst als rhetorischer Tropus verstanden, als etwas
unklare, durch Bedeutungsverinderungen schwierige Wortkombination, die Eines sagt,
ein Anderes meint und wie alle Tropen einen Gedankensprung erfordert, Sinniibertra-
gung (translatio) vom gesagten Bedeutenden (significans) zum gemeinten Bedeuteten (si-
gnificatum).<** Fiir den gedanklichen Schritt, der sich bei Produzenten und Rezipienten
entsprechender allegorischer Sinngehalte vollzieht, ist dabei »eine Art Vergleich (simili-
tudo) oder Gegensatz (contrarium) zwischen dem allegorisch Bedeutenden und Bedeute-
ten«’” ausschlaggebend. Kurz differenziert mit Blick auf die Allegorie die »explizite in-
itiale« und die »implizite allegorische Bedeutung; letztere wird konstruiert mittels »se-
mantischer Ambiguitéiten« und »Polysemien«.”® Aufschlussreich ist dabei der Unterschied
zur Metapher, denn die explizite initiale und die implizite allegorische Bedeutung sind
nicht etwa gleichzusetzen mit dem Unterschied zwischen buchstdblicher und metapho-
rischer Bedeutung:

191 H. Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S. 716.

192 A.Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 91.

193 Ebd, S.91f.

194 W. Freytag: Allegorie, Allegorese, in: Historisches Warterbuch der Rhetorik, Bd. 1, hg. v. Gert Ueding, Tu-
bingen 1992, Sp. 330-392, hier Sp. 330.

195 Ebd., S.330f.

196  G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 34f.
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»Bei der Metapher liegt eine Bedeutungsverschmelzung vor, bei der Allegorie eher
ein Bedeutungssprung. Ein metaphorischer Ausdruck ist—normalerweise — nicht erst
sinnvoll als ein wortlicher verstandlich. Die Metapher ist metaphorisch eindeutig [...]
Die zugrundeliegende wortliche Bedeutung hat nicht den Status einer anderen Be-
deutung. Die Allegorie hingegen ist zweideutig, sie hat eine und noch eine andere
Bedeutung.«'?’

Die metaphorische Bedeutung sprachlicher Ausdriicke ist fiir uns, wenn wir etwas me-
taphorisch verstehen, direkt verstindlich. Wir nehmen metaphorische Sprachverwen-
dungen nicht erst wortwortlich und dann metaphorisch auf: »Wir sind uns der norma-
len Bedeutung bewuflt — und zugleich deren Transformation in eine neue, metaphori-
sche Bedeutung, die durch den Kontext oder die Situation erzwungen wird.«*® Anders
verhilt es sich bei der Allegorie. Hier hat und behilt ein Zusammenhang seine buch-
stibliche Bedeutung und gewinnt dariiber hinaus eine zusitzliche. »Der Greis ist eine
Ruine« wire ein Beispiel fir eine metaphorische Verwendung des Ausdrucks >Ruinex.
Niemand wiirde sich angesichts dieser metaphorischen Auerung fragen, wie viele Zim-
mer der hochbetagte Herr denn einst hatte oder ob sein Dachstuhl schon eingefallen ist.
Wir fassen die Aussage direkt als eine metaphorische auf und verstehen, wie sie gemeint
ist, ndmlich als Analogieschluss zwischen einem verfallenden Bauwerk und dem in die
Jahre gekommenen menschlichen Organismus mit den damit einhergehenden kérper-
lichen Verfallserscheinungen. Der wortwértliche Sinn ist hier kein sinnvollerweise als
solcher explizierter. Die Allegorie hingegen gewinnt ihren spezifischen Sinn zusdtzlich
zur initialen Bedeutung eines Sinnzusammenhangs: »Die Allegorie ist doppeldeutig, die
Metapher nicht. [...] Die Metapher verschmilzt zwei Bedeutungen zu einer, die Allego-
rie hilt sie nebeneinander.«*** Hitten wir es also mit einem literarischen Text zu tun,
der buchstiblich ein verfallenes Gebiude beschreibt, in seiner Beschreibung jedoch in
Analogie zur Beschreibung eines Greises gedeutet werden kann, dann haben wir es mit
einer Ruine als Allegorie fiir einen Greis zu tun. Die explizite initiale Bedeutung des Tex-
tes besteht dann in der Beschreibung einer Ruine und deren implizite allegorische Be-
deutung ist die Beschreibung eines Greises. Wie die gesammelten Zitate zu Beginn des
Kapitels zu den Zeichen zeigen, wird den Ruinen in vielfiltiger Hinsicht eine solche al-
legorische Bedeutung zugeschrieben, wenn sie zu Sinnbildern bestimmter anderer Zu-
sammenhinge erklirt werden. In einem buchstiblichen, initialen Sinne sind Ruinen in
der Regel nicht mehr als Reste verfallender Bauwerke; in einem allegorischen Sinne wer-
den sie zugleich Sinnbilder fir unbestimmt Vieles: der Geschichte, der Naturgeschichte,
politischer, gesellschaftlicher und sozialer Umbriiche, des unaufhaltsamen Fortschrei-
tens der Zeit und den damit einhergehenden Formen kulturellen Wandels, der Trans-
formation der Lebenswelt, der Endlichkeit allen Daseins, der Elegie, Melancholie und
Nostalgie oder der letztendlichen Vergeblichkeit menschlicher Bemithungen und kultu-
rellen Schaffens. Dabeli ist keineswegs von vornherein regelgebend festgeschrieben, wie

197 Ebd., S.36.
198 Ebd., S.18f.
199 Ebd., S.39f.
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die Ruine als Allegorie zu verstehen ist. Heinz Driigh zeigt, inwiefern »die Allegorie kei-
neswegs wie ein Fixierbad fiir sprachlichen Sinn funktioniert. Vielmehr kennzeichnet
die allegorische Struktur die in ihr vollzogene semantische Synthesis als ein prekires,
weil niemals zum Stillstand kommendes Unternehmen.«**° Immer wieder neu und immer
wieder anders lassen sich die Ruinen im allegorischen Modus in den Blick nehmen.** Bei
Erika Fischer-Lichte heifit es: »Allegorische Bedeutung entsteht als Resultat einer subjek-
tiven Setzung, die letztendlich beliebig ist.«*°* Worauf die allegorischen Setzungen und
Deutungen dabei bezogen werden, hingt wiederum von der spezifischen historisch-kul-
turellen Lebensform und den damit verbundenen Prigungen der Wahrnehmungs- und
Verstindnisweisen ab, in die der Interpret sozialisiert wurde. Von Beliebigkeit sollte je-
doch nicht gesprochen werden, denn der jeweilige Gegenstand und Kontext allegori-
scher Betrachtungen gibt einen in seinen Grenzen unbestimmten Rahmen moglicher
Deutungen vor. Wer die Ruine als Allegorie fiir einen rosa Elefanten deutet, wird bei der
Plausibilisierung dieser Auffassung woméglich in Schwierigkeiten geraten. Gleichwohl
kann in solchen Setzungen oder Deutungen, die den konventionellen Rahmen moglicher
Verstindnis- und Wahrnehmungsweisen sprengen, gerade der Kniff kiinstlerischer In-
tentionen liegen.

Die Doppelstruktur des Zeichens®? ist relevant fiir die Differenz von Symbol und Alle-
gorie:

»Das Symbol gilt als eine »lebendige« Ausdrucksform, weil es das Bewusstsein nicht
spaltet, sondern die beiden Teile [Bezeichnendes und Bezeichnetes, KB] in der Dop-
pelstruktur des Zeichens verbindet, wiahrend die Allegorie durch ihren schriftartigen
Charakter die Doppelstruktur des Zeichens bewusstmacht und die Differenz zwischen
Ausdruck und Inhalt, Besonderem und Allgemeinem, Signifikant und Signifikat mar-

kiert.«%4

Die Allegorie ist insofern ein »gespreiztes Zeichen, bei dem Auflenseite und Innenseite
in fithlbaren Abstand voneinander geriickt sind«.*** Hinsichtlich der Doppelstruktur des
Zeichens driften Signifikant und Signifikat bei der Allegorie merklich auseinander. Die
Art des Verweises ist also im Falle des Symbols eine wesentlich direktere als im Falle der
Allegorie. Ruinen als Symbole lassen uns an bestimmten Sinnzusammenhingen gerade-
wegs teilhaben, wihrend Ruinen als Allegorien ihren Sinn durch eine tastende Sinnsuche
von woanders her erlangen. Die allegorische Bedeutung der Ruine ist demnach eine sehr
viel abstraktere gegeniiber ihrem symbolischen Sinngehalt.

200 H.].Driigh: Anders-Rede, S. 8; »Alle Versuche, tropologisch oder exegetisch gesicherte Sinnbeziige
zu etablieren, kénnen nicht tiber die Tatsache hinwegtauschen, dafi die Sprache eine dynamische
Zeichensynthesis ist, welche Bedeutungssetzungen, kaum dafs sie erfolgt sind, umgehend wieder
suspendiert.« (Ebd., S.17)

201 »Noch im versohnungsseligsten allegorischen Zeichenensemble spiegelt sich eine prinzipielle se-
miotische Offenheit der Welt.« (Ebd., S. 26)

202 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M.™ 2019, S. 252.

203 Vgl. A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 61—65.

204 Ebd,, S.84.

205 Ebd., S.89.
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Im Blick auf die Allegorie lieRRe sich dieser Gedanke pauschal auch geistesgeschicht-
lich erldutern: Waren es in der Antike und im Mittelalter mythische oder religise Sinn-
zusammenhinge, auf die die Dinge letztendlich bezogen wurden, so nahm diese Rolle
im Zuge der Aufklirung und Romantik die Natur ein. In der Moderne und erst recht
in der Postmoderne fallen diese vorgegebenen Referenzmomente sukzessive weg und
schlieRlich kann alles auf alles Mogliche bezogen werden. So lisst sich Hartmut Bohmes
Auflerung verstehen, dass die Welt nicht mehr Schrift Gottes, Sprache der Natur oder
in geschichtsphilosophischer Hinsicht das Erinnerungsbuch grofier Vergangenbheit ist,
sondern in sinnhafter Hinsicht zur Ruine wird, da nicht mehr klar ist, worauf die Din-
ge letztlich bezogen werden sollen. Der ehemalige mythische, religiése oder natiirliche
Sinn brockelt von den Dingen wie die Fassaden von den Ruinen. Eine wie im Eingangszi-
tat genannte organisierende Sinnmitte gibt es in der heutigen Welt nicht mehr. Fraglich
bleibt, ob es sie je gab.

»Die Allegorie wurde wiederentdeckt in einer Zeit, in der Subjektverlust und Ent-
fremdung eine existentielle Erfahrung geworden waren. Fiir Walter Benjamin war der
Blick des Allegorikers der Blick des Entfremdeten. Er sah in der Allegorie die Aussage-
form der Moderne schlechthin«,?® heiflt es bei Aleida Assmann. Der »Praetext«jeder Al-
legorie, sprich: der vorausgehende und vorausgesetzte Bedeutungskontext, auf den die
Allegorie bezogen wird, ist dabei fiir Benjamin stets die »Leidensgeschichte und Todes-
verfallenheit des Menschen«.*” Weil Gott und die Natur als Bezugsrahmen wegfallen,
verweist die moderne Allegorie auf die Verginglichkeit der Dinge und des ihnen zuge-
sprochenen Sinns selbst. Benjamins seltsames und hermetisch anmutendes Diktum Al-
legorien seien im Reiche der Gedanken, was Ruinen im Reiche der Dinge sind, lasst sich so verste-
hen, dass die Ruine in gewisser Hinsicht zur Allegorie der Allegorie wird.>°® Den materia-
len Ruinen kommt dieser Lesart nach die allegorische Bedeutung zu, die geistige Form
der Allegorie zu verkorpern. Die Ruinen sind architektonische Gebilde, die ihre einstige
Funktion verwirkt und damit ihren urspriinglichen Sinn verloren haben. Die Bedeut-
samkeit, die wir ihnen fortan zusprechen, kommt ihnen in allegorischer Weise zu; sie
werden mit zusitzlichen Bedeutungen allegorisch aufgeladen. Insofern avancieren die
Ruinen geradezu zum Sinnbild allegorischer Verfahren, im Zuge derer im vermeintlich
Sinnverfallenen Sinn gesucht wird.

Fiir eine solche Sinnsuche ist die Allegorese als hermeneutische Methode paradig-
matisch, wobei gilt, dass die Allegorie als Textform nicht von der Allegorese als Inter-
pretationsform zu trennen ist.>**® Wie wir hieran erneut sehen, sind auch mit Blick auf
allegorische Verfahren Subjekt- und Objektseite wechselweise ineinander verschrinke.

206 Ebd, S.93.

207 G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 45.

208 »Auf dem Antlitz der Natur steht>Geschichte<in der Zeichenschrift der Vergingnis. Die allegori-
sche Physiognomie der Natur-Geschichte, die auf der Biihne durch das Trauerspiel gestellt wird, ist
wirklich gegenwartig als Ruine. Mitihr hatsinnlich die Ceschichte in den Schauplatzsich verzogen.
Und zwar pragt, so gestaltet, die Geschichte nicht als Prozefd eines ewigen Lebens, vielmehrals Vor-
gang unaufhaltsamen Verfalls sich aus. Damit bekennt die Allegorie sich jenseits von Schénheit.
Allegorien sind im Reiche der Gedanken was Ruinen im Reiche der Dinge.« (W. Benjamin: Ursprung
des deutschen Trauerspiels, S.155f.)

209 Vgl. C. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 48f.
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Ein Text gewinnt demnach eine allegorische Bedeutung, weil wir ihn im allegorischen
Modus lesen. Die Interpretationsleistung des Subjekts konstituiert das Objekt als ein in
allegorischer Hinsicht in bestimmter Weise bedeutsames Objekt. »Insofern jede Inter-
pretation danach fragt, was in dem, was gesagt wurde, wirklich gesagt wurde, erhilt sie
eine Tendenz zur Allegorese. Der stindige Verdacht ungesagter Hintergedanken provo-
ziert Allegoresen.«*'® Was Kurz am Paradigma der Literatur und deren Autoren erliu-
tert, lasst sich auf die dsthetischen Wahrnehmungsvollziige der Ruinen iibertragen. Wir
begegnen den Ruinen im Modus eines Sinnverdachts, den diese einlésen oder untermi-
nieren, was sich erst im Sinne der Abduktion bei Peirce bei niherer Beschiftigung mit
dem isthetischen Gegenstand sukzessive herausstellt. Das macht die spezifische Neu-
gier am Geheimnisvollen aus, die Ruinen wecken.

Die insbesondere mit Blick auf Benjamin attestierte Verfallsgestalt der Welt, fiir wel-
che die Ruinen zum Sinnbild werden, gewinnt diese nur vor dem Hintergrund, dass die
entsprechenden Zeitdiagnosen als giiltig erachtet werden, die diesen allegorischen Deu-
tungen zugrunde liegen. Teilt man die fatalistische Zeitdiagnose nicht, dass sich die Welt
im Zuge der Moderne und erst recht der Postmoderne, mit Georg Lukdcs gesprochen,
in einer »transzendentalen Obdachlosigkeit«*"
entsprechenden allegorischen Bedeutungen der Ruinen nicht anverwandeln. Und mehr

wiederfindet, muss man sich auch die

noch: Nimmt man einen semiologischen Zugang zur Welt und in unserem Fall den Rui-
nen, wie er den genannten Uberlegungen zu Ruinen als Allegorien zugrunde liegt, allzu
ernst, wird die Welt letztlich am »Modell von der Welt als Buch«*? erliutert.>

»Die Bereitschaft, Bedeutungen jenseits der sprachlichen Kommunikation zu emp-
fangen und die sinnlichen Erscheinungen der Welt selbst als Text zu lesen«***
grundlegendes Erkenntnisvermdgen als Interpretationsleistung des Menschen, darf

ist ein

aber nicht dazu fithren, die Welt selbst als textférmig konstituiert zu begreifen. Die
Bestimmtheit der Welt, sei es in sprachlicher oder semiotischer Hinsicht, steht nicht
geschrieben. Ein solchermafen bestimmender Zugang zur Welt ist lediglich ein mogli-
cher unter anderen: »Die Welt aber ist nichts, was — sei es von sich, sei es von uns aus —
durchgingig nach dem Rhythmus des Denkens gegliedert wire. Dass sie fiir gedankli-
ches Bestimmen offen ist, bedeutet nicht, dass sie nach dem Mafistab unseres oder sonst
eines gedanklichen Bestimmens ist. Der Text der Welt steht nicht geschrieben.«**

Fiir unser Thema der Ruinen folgt daraus, dass eine allein auf sprachliche oder se-
miotische Bestimmung abzielende Auseinandersetzung mit Ruinen deren 4sthetischen
Wert von vornherein auf illegitime Weise verkiirzen wiirde. Die Faszination an Ruinen
macht gerade deren konstitutive Unbestimmtheit aus, die uns Raum zur Interpretati-
on, Imagination und Reflexion lisst. Es gilt daher, nicht allein, wie es in den Kapiteln
zum Raum der Sprache und zum Raum der Zeichen verfolgt wurde, nach der Bedeutsamkeit

210 Ebd,, S. 69.

211 Georg Lukacs: Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch iiber die Formen der grofSen
Epik, Bielefeld 2009, S. 31.

212 G. Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, S. 44.

213 Vgl. den Abschnitt Die Welt als Text: Zur Hermeneutik der Aufkldrung, in: Matthias Jung: Hermeneutik
zur Einfithrung, Hamburg 2001, S. 48-58.

214 A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 53.

215 M. Seel: Aktive Passivitit, S. 53.
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der Ruinen im Sinne einer sprachlichen und semiotischen Bestimmtheit zu fragen, son-
dern zugleich deren leiblich-sinnliche Phinomenalitit ernst zu nehmen. Nachdem wir
also zuletzt vornehmlich der Bedeutsamkeit der Ruinen in semiotischer Hinsicht nach-
gespiirt haben, sollen im Folgenden deren phinomenologische Erfahrungsdimensionen
wieder vermehrt in den Blick genommen werden. Die Schnittstelle zwischen Semiotik
und Phinomenologie markiert dabei das nachfolgende Unterkapitel zu dem fiir die vor-
liegende Untersuchung zentralen Begriff der >Spur«.

Um an dieser Stelle noch einmal festzuhalten, worum es mit Blick auf die Begrif-
fe >Symbol« und >Allegorie< im Zusammenhang mit den Ruinen geht: Im Ruinenisthe-
tischen gewinnen die Ruinen oftmals ihre Bedeutsamkeit aufgrund eines bestimmten
Verweiszusammenhanges, in dem sie stehen. Eine grundlegende Opposition lisst sich
dabei zwischen einer symbolischen und einer allegorischen Referenzbeziehung ausma-
chen. Wihrend den symbolischen Modus eine eindeutige Semiose kennzeichnet, besteht
der allegorische Modus in einer anders-, doppel- oder mehrdeutigen Semiose. Wihrend
Symbol und Allegorie als rhetorische Mittel historisch immer wieder diskreditiert und
nobilitiert wurden, geht es hier nicht um die evaluierenden Konnotationen dieser Begrif-
fe. Symbol und Allegorie sind meiner Lesart nach weder positiv noch negativ konnotiert.
Sie markieren vielmehr schlicht unterschiedliche Weisen des Verweises: das Symbol ei-
nen konventionell eindeutigen, die Allegorie einen anders-, doppel- oder mehrdeutigen
Verweis. Wir verfahren an Ruinen sowohl symbolisch als auch allegorisch. Will man in-
terpretative, imaginative und reflexive Vollziige nicht losgeldst von Objekten in der Welt
mittels Introspektion erliutern, eignet sich die Allegorie dazu, diese Prozesse stattdes-
sen am Paradigma der Textexegese zu veranschaulichen. U. a. an allegorischen Verfah-
ren kénnen wir uns klar machen, wie sich solche geistigen Operationen vollziehen.*¢ Ein
allegorisches Bewusstsein ist eines, das der Welt im Modus des Sinnverdachts begegnet.
Dabei kann alles Mogliche zum Zeichen fiir alles Mogliche werden, ohne dass wir von Be-
liebigkeit sprechen diirfen, denn der jeweils wirkliche Gesamtzusammenhang, in dem
die initiale Bedeutung steht, gibt (vage formuliert) Richtungen — konnte man sagen: legt
Spuren? — ihrer moglichen allegorischen Deutung vor. Nachfolgend soll der Begriff der
»Spur« in den Blick genommen werden. Ruinen sind demnach in semiologischer Hin-
sicht Spuren im Raum, zu denen wir uns u.a. im symbolischen oder allegorischen Modus
verhalten konnen.

4.3.2 Ruinen als Spuren

Die Spur ist Erscheinung einer Nihe, so fern das sein mag, was sie hinterliefR. Die
Aura ist Erscheinung einer Ferne, so nah das sein mag, was sie hervorruft. In der Spur
werden wir der Sache habhaft; in der Aura bemichtigt sie sich unserer.””

Der Begrift >Spur« fillt im Zusammenhang mit den Ruinen besonders hiufig und das
nicht ohne Grund. Wie im Folgenden ersichtlich werden soll, eignet er sich in heraus-

216 Vor allem in Auseinandersetzung mit dsthetischen Objekten und Kunstwerken, fiir deren Begeg-
nung ein allegorisches Bewusstsein in der Regel essentiell ist.

217 Walter Benjamin zit.n. Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Perfor-
mativen, Frankfurt a.M. 2002, S. 49.
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ragender Weise, um niher zu bestimmen, um welche Art von Objekten es sich bei den
218 ,Sind Spuren [...] die Nahtstelle der Entstehung von Sinn aus Nicht-
sinn?«,* fragt Sybille Krimer. Eine »Leitidee der Modernex, so fithrt Krimer fort, bildet

Ruinen handelt.

die Einsicht, dass wir keinen zeichenfreien und interpretationsunabhingigen Zugang
zur Welt und Wirklichkeit haben, worin die Gefahr besteht, alles nur noch als Verhiltnis-
se von Zeichen und Interpretationen zueinander im Sinne einer Art »liickenlosen Text-
verfasstheit der Welt« zu begreifen.?*® Deutlich wird dies z.B. in den zeitgendssischen
Technikentwicklungen und Digitalisierungsprozessen, im Zuge derer die Uberzeugung
vorherrscht, dass alles Korperliche in Datenstrukturen transformierbar sei. In den damit
verbundenen Prozessen von »Dematerialisierung, Derealisierung, Entkérperung, Infor-
matisierung, Virtualisierung« und dergleichen zeigt sich stets die Tendenz, »die Zeichen
von aller Verbindung mit dem Nichtzeichenhaften freizusetzen und damit die Zeichen-
natur der Welt absolut zu setzen. Damit aber verschwinden die Dinge«.”** Wir haben gese-
hen, dass ein erkennender Zugang zur Wirklichkeit nur in Form von bestimmenden Me-
dien moglich ist. Erkenntnis ist nur Erkenntnis als eine bestimmte im Medium der Spra-
che oder — wenn es um andere Zeichensysteme oder Medien geht — zumindest im Zu-
sammenhang mit der begrifflichen Sprache. Doch macht unser bestimmendes Verhalten
zur Wirklichkeit nur Sinn, wenn es sich an einer dufleren wie inneren Wirklichkeit be-
wihren muss, die nicht mit unseren Bestimmungen zusammenfillt. Die Wirklichkeit als
materielle, duflere Welt der Dinge und Gegenstinde, aber auch als Kérpererfahrung des
eigenen Leibes, stellt fir unsere vorgenommenen Bestimmungen an ihr das Korrektiv
dar. Im Begriff der >Spur« sieht Krimer nun die Méglichkeit, diesen materiellen Grund
unseres Begreifens in gewisser Hinsicht gegeniiber einem allzu wissenschaftlichen Ei-
fer der restlosen Bestimmung der Wirklichkeit zu reintegrieren: »Im Nachdenken iiber
die Spur kniipfen wir nun einerseits an den semiologisch-reprisentationalen Diskurs
an, doch halten wir mit dem Spurenlesen zugleich einen Ariadnefaden in der Hand, der
uns aus der >reinen< Zeichenwelt hinausfihrt und mit der Dinghaftigkeit, Kérperlich-
keit und Materialitit der Welt verbindet, welche die conditio sine qua non der Genese
und der Deutbarkeit von Spuren ist.«*** Es sind materiale Spuren, an denen sich durch
Interpretation Sinn ausbilden kann, der sich diskursiv bewdhrt oder disqualifiziert — in
diesem Sinne sind die Spuren die Nahtstellen der Entstehung von Sinn aus Nichtsinn.

218 »Wir sind hier also dem Ritsel der Spur selbst auf der Spur, und diese Spur der Spur fithrt uns in
die Zeit, die vorbei geht.« (Walter Schweidler: Der Ort des Gewesenen. Zu Ricoeurs Ontologie des Ver-
gessen, in: Annika Schlitte, Thomas Huinefeldt, Daniel Romi¢ u. Joost van Loon (Hg.): Philosophie des
Ortes. Reflexionen zum Spatial Turn in den Sozial- und Kulturwissenschaften, Bielefeld 2014, S. 217—230,
hierS. 219); zum Spurbegriff siehe insb.: Sybille Kramer, Werner Kogge u. Gernot Grube (Hg.): Spur.
Spurenlesen als Orientierungstechnik und Wissenskunst, Frankfurt a.M. 2007; pragend fiir die Uberle-
gungen dieses Sammelbandes ist: Carlo Ginzburg: Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche
nach sich selbst, aus dem Italienischen tbers. v. Gisela Bonz u. Karl F. Hauber, Berlin 2011.

219  Sybille Kramer: Was also ist eine Spur? Und worin besteht ihre epistemologische Rolle? Eine Bestandsauf-
nahme, in: dies., W. Kogge u. C. Grube (Hg.): Spur, S.11-33, hier S.13.

220 Ebd, S.12.

221 Ebd.

222 Ebd, S.13.
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Etymologisch betrachtet kommt der Begriff >Spur«vom althochdeutschen »spor<und
hat urspriinglich die Bedeutung >Fufabdruck«.*”® Der Ausdruck >Spiiren« bezeichnet
wortgeschichtlich die damit eng verbundene Handlung des Aufnehmens und Folgens
einer Fihrte. Auf der Objektseite handelt es sich also um die Spur und auf der Subjekt-
seite um die Titigkeit des Spiirens, wobei es die Spurensuche ist, die das Objekt zur
Spur werden lisst.”** Eine Spur zu sein und als Spur gelesen zu werden, fallen somit
zusammen.*” Im Kontext der Ruinen gilt demnach: Es ist unsere tastende Sinnsu-
che, welche die materiellen Strukturen der Ruinen — im Sinne einer reflektierenden
Wahrnehmung an ihnen - zu Spuren von Sinn werden lisst. Wie plausibel die Inter-
pretationen im Einzelfall sind, steht jeweils zur Diskussion. »Spuren miissen sich,
Bruchstiicken dhnlich, zu einer Gestalt zusammenfiigen lassen. [...] Spuren sind also
der Ort, an dem stumme Dinge durch unseren Spiirsinn >zum Reden gebracht werdenx.
[...] Im Spurenlesen erweist sich die Materialitit als Bedingung von Immaterialitit, die
Immanenz als Bedingung von Transzendenz.«**® Die Ruinen als stumme Zeugen der
Geschichte lassen sich also (metaphorisch formuliert) durchaus zum Sprechen bringen.
Sie irritieren uns auf grundlegender Wahrnehmungsebene, indem sie die iiblicherweise
intakte Gestalt eines Gebdudes und bestimmte Sinngebungen uns bekannter Lebens-
welten unterminieren und dadurch einen reflektierenden Wahrnehmungsprozess an
ihnen initiieren. Der Spurbegriff ist geeignet, jene Schnittstelle zwischen Geist und
Welt, Subjekt und Objekt zu markieren, die uns im Laufe der Arbeit im Zusammen-
hang mit Wahrnehmung und Sprache immer wieder begegnet ist. Weder bilden wir
in Sprache und Wahrnehmung die Realitit blof ab noch erschaffen wir sie zuallererst.
Vielmehr bilden sich Wahrnehmungs- und Sprachgewohnheiten sowie semiotische
Bezeichnungen aller Art innerhalb einer sozial geteilten Welt intersubjektiv aus, die in
der Bezugnahme auf eine duflere Wirklichkeit stets auf dem Spiel stehen. Die Ruinen
eignen sich in besonderer Weise, diese Prozesse reflektierbar zu machen, denn ihre
Bedeutsamkeit — der ihnen beigemessene Sinn — bleibt stets zutiefst fraglich.

Doch wie lisst sich der etwas vage anmutende Spurbegriff niher bestimmen?
Nachfolgend soll der Begriff >Spur« anhand einiger charakteristischer Merkmale Kon-
tur gewinnen, die sich in Orientierung an Krimers Untersuchungen zur Spur unter
mehrere Schlagworte bringen lassen*’: (i) Materialitit, (ii) Irritation, (iii) Abwesenheit,
(iv) Zeitenbruch, (v) Unmotiviertheit, (vi) Sinnvermutung, (vii) Interpretationsoffen-
heit, (viii) Polysemie, (ix) Reflexivitit und (x) Prozessualitit.

(i) Materialitit: Spuren sind materielle Entititen im Raum: »Spuren treten gegen-
stindlich vor Augen; ohne physische Signatur auch keine Spur. [...] Spuren gehdren der
Welt der Dinge an. Nur Kraft eines Kontinuums in der Materialitit, Korperlichkeit und
Sinnlichkeit der Welt ist das Spurenhinterlassen und Spurenlesen also méglich. [..] Die

223 Kluge: Etymologisches Warterbuch der deutschen Sprache, bearbeitet v. Elmar Seebold, Berlin® 2011,
S.873.

224 Vgl. S. Kramer: Was also ist eine Spur?, S.13.

225 Vgl.ebd., S.18.

226 Ebd., S.19.

227 Ich orientiere mich an Sybille Kramers Unterscheidung von Attributen der Spur, weiche davon je-
doch etwas ab und lese die angestellten Uberlegungen im Hinblick auf die Ruinen. Vgl. S. Krimer:
Was also ist eine Spur?, S.14—18.
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Materialitit der Spur — anders als beim Zeichen - subordiniert sich nicht der Reprisen-
tation. Spuren reprisentieren nicht, sondern prasentieren.«**® Spuren sind etwas Ge-
genstindliches, das wir in der Welt vorfinden. Als was auch immer die Spuren letztlich
bedeutsam werden, diese Sinngebung nimmt ihren Anstof am konkret sinnlich Erschei-
nenden. Krimer schreibt: »Im Spurenlesen erweist sich die Materialitit als Bedingung
von Immaterialitit, die Immanenz als Bedingung von Transzendenz.«** Im Umkehr-
schluss miissen sich die geistigen Sinnzuweisungen am Material bewihren. Bei Helmut
Pape heif3t es:

»Jede Spur aber ist ein Zeugnis jener existentiell relationierenden Kréfte [der mate-
riellen und kérperlichen Wirklichkeit der Welt, KB], die nicht nur auf uns als Wahr-
nehmende, sondern auf unseren Kérper und unsere materielle und soziale Umgebung
einwirken. Das Suchen und Lesen von Spuren fihrt deshalb stets iiber symbolisch ver-
mittelte Beziehungen hinaus— auch wenn es immer wieder in sie zuriickfithrt. Wir
lassen uns ein auf die Konfrontation des eigenen Korpers mit dem Korper der Welt

[.].%°

Die Spuren gehoren folglich dem Bereich der selbst nicht sprachlich oder semiotisch ver-
fassten Wirklichkeit an. »Spuren sind Prigungen oder materiale Signaturen auf Zeit«,*"
wie Mirjam Schaub es formuliert, an denen unser Verstehen seinen Ausgang nehmen
kann und auf das esletztlich auch zuriickfithren muss. In diesem Sinne sind Ruinen ma-
teriale Spuren im Raum.

(ii) Irritation: Damit die Ruinen als Spuren augenfillig werden, miissen sie eine ge-
wohnte Ordnung unterminieren: »Auffillig kénnen Spuren nur werden, wenn eine Ord-
nung gestort ist, wenn im gewohnten Terrain das Unvertraute auffillt oder das Erwartete

ausbleibt.«***

Deshalb gewinnen Ruinen als Spuren unsere Aufmerksambkeit in dstheti-
scher Hinsicht vornehmlich dort, wo sie im Unterschied zu einer ansonsten unversehr-
ten Lebensumgebung auftreten: »Paradoxically, the urban ruin does better aesthetically
when the cityscape in which it is sited is not ruined. If the street in which it lives is still
active, then the ruin jumps out in assertion of its independence.«*** Im Triimmermeer
der Kriegszerstorung kann die einzelne Ruine neben anderen Ruinen keine herausra-
gende Rolle spielen. In diesem Fall hat die Triimmerlandschaft insgesamt im Kontrast
zu einer friedlichen und heilen Lebenswelt ihren Schrecken. »Es bedarf eines 6ffentli-
chen Raumes, in dem die eine Spur neben anderen Spuren stehen kann und in dem sie
als Residuum eines vergangenen Prozesses ihre Position hat«,** heif’t es bei Pape. Die

Ruine fesselt unseren Blick, wo sie heraustritt aus dem gewohnten Bild der Stadt oder

228 S.Kramer: Was also ist eine Spur?, S.15f.

229 Ebd, S.19.

230 Helmut Pape: FufSabdriicke und Eigennamen: Peirces Theorie des relationalen Kerns der Bedeutung inde-
xikalischer Zeichen, in: S. Kramer, W. Kogge u. C. Grube (Hg.): Spur, S.37-54, hier S. 54.

231 Mirjam Schaub: Die Kunst des Spurenlegens und -verfolgens. Sophie Calles, Francis Alys’ und Janet Car-
diffs Beitrag zu einem philosophischen Spurenbegriff, in: S. Kramer, W. Kogge u. G. Grube (Hg.): Spur,
S.121-141, hier S.124.

232 S.Krdmer: Was also ist eine Spur?, S.16.

233 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 78.

234 H.Pape: FufSabdriicke und Eigennamen, S. 39.
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der Natur. Schaub schreibt mit Blick auf den urbanen Raum: »Philosophisch interessant
sind 6ffentliche Riume unter dem Signum der Spur aus mindestens zwei Griinden: Sie
verraten etwas iiber die eigentiimliche Formbarkeit der Riume selbst wie iiber ihre kon-
krete Besetzung durch die Alltagspraktiken ihrer Benutzer. Die spiter sichtbaren Spuren
sind nicht selten eine Synthese aus diesen beiden Faktoren.«*** Menschen prigen den
Raum, in dem sie leben, durch die errichteten Architekturen, die wiederum Ausdruck
bestimmter Lebensweisen sind. Die Ruine als Spur vergangener Lebensweisen tritt als
Irritation im gegenwirtigen Lebensumfeld verinderter Alltagspraktiken auf. Handelt es
sich um institutionalisierte Ruinen, wie Monumente, Denkmailer oder Mahnmailer, so
wird dieses irritierende Moment der Ruine als Spur sofort in eine bestimmte historische,
politische oder soziale Sinngebung und damit Ordnung eingebettet; die Ruine wird zu
einem symbolischen Zeichen fiir etwas Bestimmtes. Geschieht dies nicht, bleibt es bei
der Irritation einer Sinnunterminierung durch die Ruine als Spur. Dieser Unterschied
zwischen Zeichen und Spur lisst sich mit Emmanuel Levinas auch auf die Spur selbst
anwenden: »[Als] Zeichen betrachtet [...], fiigt sich [die] Spur der Ordnung der Welt ein.

236 Mit ersterem ist der Zei-

Die authentische Spur dagegen stért die Ordnung der Welt.«
chenstatus der Spur als einer bestimmten Spur angesprochen, mit letzterem ist die an
sich unbestimmte Materialitit der Spur gemeint. Spuren kénnen demnach zu Zeichen
werden, sind dies aber nicht per se. Alle Zeichen kénnen vermutlich als Spuren gelesen
werden oder tragen zumindest das Potential in sich, zukinftig als Spuren eines Vergan-
genen gedeutet zu werden, aber nicht alle Spuren sind Zeichen.

(iii) Abwesenheit: »Die Anwesenheit der Spur zeugt von der Abwesenheit dessen, was
sie hervorgerufen hat.«**” In diesem Sinne scheint Benjamins Eingangszitat plausibel zu
sein, dass die Spur die Erscheinung einer Nihe ist, so fern das sein mag, was sie hinter-
lief. Im Umbkehrschluss folgt daraus, dass uns im Gegebensein der Spur zugleich etwas
radikal entzogen bleibt, das wir an der Spur zu vernehmen glauben. Dieses Aufscheinen
eines Abwesenden am Gegebenen lisst sich mit Benjamins Begriff >Aura« benennen. Die
Aura von Objekten ist die Erscheinung einer Ferne, so nah das sein mag, was sie her-
vorruft. Hierauf wird im Abschnitt zu Aura und Atmosphire niher einzugehen sein. Mit
Blick auf die Spur heifdt es bei Krimer: »Die Spur macht das Abwesende niemals prasent,
sondern vergegenwirtigt seine Nichtprisenz; Spuren zeigen nicht das Abwesende, son-
dern vielmehr dessen Abwesenheit.«**® Das, was wir an den Ruinen als Spuren im Raum
zuvernehmen meinen, geht stets weit iiber das hinaus, was uns gegenwirtig tatsichlich
gegeben ist. Die Ruine als Spur vergegenwirtigt etwas, das rigoros abwesend bleibt. Die-
ses Abwesendbleibende ist es schliefllich, woran sich Elegie, Melancholie und Nostalgie
entziinden.”

235 M. Schaub: Die Kunst des Spurenlegens und -verfolgens, S.129; vgl. auch ebd., S.130.

236 Emmanuel Levinas zit.n. Sybille Kramer: Immanenz und Transzendenz der Spur: Uber das epistemolo-
gische Doppelleben der Spur, in: dies., W. Kogge u. G. Grube (Hg.): Spur, S.155—181, hier S.177.

237 S.Kramer: Was also ist eine Spur?, S.14.

238 Ebd., S.15.

239 John Sallis schreibt in Auseinandersetzung mit Heidegger ilber den Tempel des Zeus in Nemea:
»Hieristvielleicht eine Spur, ein Ort,an dem man, wenn auch unsichtbar und unhérbar, etwas vom
eigentlich Griechischen spiirt, etwas von seinem Riickzug aus der modernen Landschaft, einem
Riickzug, der statt blofRer Abwesenheit eine Spur zuriicklafit, die in die Ruinen, in die drei Sdulen,
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(iv) Zeitenbruch: Jo Reichertz schreibt mit Blick auf die kriminalistische Spurensuche:
»Die Spur zeigt in gewisser Weise die vergangene Tat an, aber sie zeigt sie nicht.«<**°
Mit der Abwesenheit geht notwendigerweise auch ein Zeitenbruch einher. Dazu lautet
es bei Krimer: »Die Spur zeigt etwas an, was zum Zeitpunkt des Spurenlesens irreversi-
bel vergangen ist. Das>Seinc<der Spur ist ihr >Gewordensein<. Daher kénnen Spuren ver-
wittern und zerfallen.«**' Etwas das vormals dort da war, ist jetzt nicht mehr zugegen.
Die Spur zeigt etwas an, das zu einem vorhergehenden Zeitpunkt die Spur verursacht
hat oder zu dem das Verfolgen der Spur an einem spiteren Zeitpunkt fithren wird.**
In jedem Fall haben wir es mit einem Zeitenbruch zu tun, wonach unterschiedliche Zei-
ten in der Spur iiberkreuzt werden: »Ohne Zeitverschiebung keine Spur.«*** Der Zeiten-
bruch und die nachfolgend aufgefithrte Unmotiviertheit sind die zentralen Charakteristi-
ken, welche die Spur vom Index unterscheiden. Die anzeigende Funktion des Index be-
ruht im Unterschied zur Spur auf der »riumlichen und zeitlichen Simultaneitit von Ob-
jekten«.** Typische indexikalische Zeichen wie der Wetterhahn, der die Windrichtung
angibt, das vom Thermometer angezeigte Fieber, welches als Symptom einer Infektion
gilt, oder das Pfeifen des Wasserkessel als Anzeichen dafiir, dass das Wasser kocht, sind
Verweiszusammenhinge, die auf der Simultaneitit von Signifikant und Signifikat be-
ruhen — beides ist zeitlich zugleich gegenwartig. Zudem sind diese indexikalischen Ob-
jekte absichtsvoll zu genau diesem Zweck des Anzeigens hergestellt. Spuren werden im
Gegensatz dazu meist unmotiviert hinterlassen. Spuren sind auflerdem polysemisch,
wihrend Indices eine eindeutige Bedeutung zukommt.*#

(v) Unmotiviertheit: Krimers Ansicht nach ist den Spuren wesentlich, dass sie nicht
durch eine bestimmte Intention in die Welt kommen: »Spuren werden nicht gemacht,
sondern unabsichtlich hinterlassen.«**® Zumindest gilt das, solange Spuren nicht ab-
sichtsvoll beispielsweise zum Zweck der Tiuschung gelegt werden, wie es in der Krimi-
nalistik bei der Analyse von Tatorten in der Regel zu priifen ist. Die Unmotiviertheit trifft
auch auf den paradigmatischen Fall der sechten«< Ruine als Spur zu.**” Die >echte« Ruine
wird unintendiert hinterlassen. Klarerweise gilt das nicht fiir den Sonderfall kiinstlicher
Ruinen. Auch Kunstwerke iiber Ruinen werden als Artefakte absichtsvoll hergestellt und

die sich noch vom griechischen Himmel abheben, eingeschrieben ist.« John Sallis: Stein, aus dem
Englischen Ubers. v. Heinz Jatho, Miinchen 2003, S. 95; den Hinweis auf Sallis Buch verdanke ich
Jakob Krebs.)

240 JoReichertz: Die Spurdes Fahnders oder: Wie Polizisten Spuren finden, in: S. Krimer, W. Kogge u. G. Gru-
be (Hg.): Spur, S.309-332, hier S.313.

241 S.Krdmer: Was also ist eine Spur?, S.17.

242 »Das Ratsel der Spur, die aus dem Gegenwadrtigen noch in den Ursprung seiner Unterscheidung
vom Vergangenen zuriickfithrt, miindet damit in die Frage nach dem, das mit der Gegenwart zu-
gleich gegeben ist als das, wo hinein sie zu vergehen im Begriff ist.« (W. Schweidler: Der Ort des
Gewesenen, S. 220)

243 S.Krdmer: Immanenz und Transzendenz der Spur, S.164.

244 Ebd.

245 Vgl. ebd., S.164f; vgl. auch A. Assmann: Im Dickicht der Zeichen, S. 35ff.

246 S.Kramer: Was also ist eine Spur?, S.16.

247 Diesechte Ruinecmeint hier im Unterschied zur>kiinstlichen Ruine«. Letztere wird klarerweise ab-
sichtsvoll konstruiert.
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mit der Errichtung von Prachtbauten und Monumenten geht ebenfalls ein gewisses Kal-
kiil einher, diese der Nachwelt zu hinterlassen, wie wir im historischen Abriss zur Ruine
zu Beginn gesehen haben. Doch die authentische Ruine ist eine als solche unabsichtlich
Entstandene. Darin liegt erneut der Unterschied zwischen der Ruine als Zeichen und der
Ruine als Spur: »Das Zeichen [...] hat die ausdriickliche Funktion, etwas zu bezeichnen,
wahrend eine solche bei der Spur gerade nicht besteht; sie ist in die gegenwirtige Welt

248

unabsichtlich eingedrungen.«**® Das schlief3t nicht aus, dass auch Spuren als Zeichen

fungieren kénnen, wie bei der Ruine als Denkmal.**

(vi) Sinnvermutung: Wenn etwas als Spur gelesen wird, dann geht damit ein Sinnver-
dacht einher. Etwas wird als bedeutungsvoll erachtet, ohne dass damit im Augenblick
des Auftauchens der Spur schon voll und ganz klar wire, inwiefern eine Bedeutsambkeit
vorliegt: »Und dies konnte es sein, was Spuren so attraktiv macht: dass man sie als Zei-
chen erkennt, aber noch nicht versteht. Sie eréffnen auf diese Weise die Deutungsspiel-
raume der Zeichen und die Handlungsspielriume der Orientierung neu und faszinieren
dadurch ebenso, wie sie beunruhigen.«**° Da Spuren eben (noch) keine Zeichen mit einer
bestimmten Bedeutung sind, nimmt an ihnen die Sinnvermutung und eine daraus re-
sultierende Reflexion ihren Anstof3: »Spuren machen einen Anfang. Sie zeigen an, dass
es etwas zu finden gibt, lassen aber noch nicht erkennen, was, wo und wie.«**' Fiir die
isthetische Begegnung mit Ruinen liegt darin ein fundamentales Charakteristikum, das
die spezifische Neugier angesichts der Spuren im Raum ausmacht. Wir spiiren, dass uns
etwas Bedeutsames begegnet, auch wenn zunichst gar nicht klar ist, worin diese Bedeut-
samkeit genau besteht. Erst im Zuge von Interpretationen im Sinne abduktiver Schluss-
verfahren, die in Auseinandersetzung mit dem Gegenstand Vermutungen anstellen, was
der Fall ist, stellt sich sukzessive heraus, als was sich die Spuren lesen lassen. Krimer
sieht daher eine Verwandtschaft zwischen dem Spurenlesen als archaischer Wissens-
kunst und elementarer Orientierungstechnik und dem abduktiven Schlussfolgern.>>

(vii) Interpretationsoffenheit: »Spuren sind und bleiben stumme,?* schreibt Krimer.
Damit uns die Spuren im Raum etwas sagen, miissen sie in einer bestimmten Hinsicht
zum Sprechen gebracht werden: »Spuren sind also der Ort, an dem stumme Dinge durch
unseren Spiirsinn >zum Reden gebracht werden«.«*** Wie und als was die Spuren gedeu-
tet werden, hingt wiederum vom jeweiligen Beobachter und dessen Interpretation der
Spuren ab: »Spuren entstehen im Auge des Betrachters. Spur ist nur das, was als Spur
betrachtet und verfolgt wird.«** Dazu heif’t es bei Cornelius Holtorf: »Die Dinge selbst

248 Ze'ev Levy: DieRolle der Spur in der Philosophie von Emmanuel Levinas und Jacques Derrida, in: S. Kramer,
W. Kogge u. G. Grube (Hg.): Spur, S.145-154, hier S.146.

249 Vgl. ebd.

250 Werner Stegmaier: Anhaltspunkte. Spuren zur Orientierung, in: S. Kramer, W. Kogge u. G. Grube
(Hg.): Spur, S. 82—94, hier S. 92.

251  Ebd, S.82.

252 Vgl. S. Kramer: Was also ist eine Spur?, S. 22.

253 Ebd, S.18.

254 Ebd., S.19.

255 Ebd,, S.16f.
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256 Reichertz

sprechen nicht. Was sie besagen, hingt davon ab, wie man sie gelesen hat.«
schreibt: »Es stimmt zwar, dass Spuren nicht liigen, doch das liegt nicht an einer beson-
deren Aufrichtigkeit von Spuren, sondern schlicht daran, dass sie nichts sagen. Spuren
sind stumm.«*7 In bestimmten Fillen liegt die Beredtheit der Spur durch unsere Inter-
pretation niher, wie bei der Fihrte von Tieren, und in anderen Fillen ist sie sehr viel
voraussetzungsreicher, wie bei der Analyse eines Tatorts. An anderer Stelle bei Krimer
lautet es: »Spuren sind stumme Uberreste; beredt werden sie allein im Kontext zweckge-
richteter Untersuchungen seitens derjenigen, die an der Ermittlung von Spuren inter-
essiert sind.«**® Spuren sind an und fiir sich unbestimmt, heifit das. Eine Bestimmtheit
erlangen Spuren innerhalb und durch Praktiken des Umgangs mit ihnen. Die Bedeutun-
gen, die den Spuren im Zuge der Deutungsverfahren zugesprochen werden, kénnen in
ontologischer Hinsicht realistisch oder konstruktivistisch aufgefasst werden.

Die konstruktivistische Position lautet, dass Spuren zuallererst dadurch auf genuine
Weise zu Spuren werden, dass sie als Spuren behandelt werden. Eine konstruktivistische
Perspektive formuliert beispielsweise Reichertz: »Spuren werden [...] grundsitzlich nie
gelesen, sondern man entwirft vor dem Hintergrund von Handlungsrelevanzen und be-
stimmtem (Erfahrungs-)Wissen Lesarten der vergangenen Ereignisse, trigt sie an die
Wahrnehmung heran und priift, ob sie passen. Durch diesen Vorgang werden vorher
bedeutungslose »Dinge« zu moglicherweise bedeutungsvollen Spuren.«**° Hierbei ist die
Bedeutung, die der Spur beigemessen wird, nicht vom Gegenstand in vorgegebener Wei-
se determiniert. Bei Holtorf heif3t es deshalb: »Spuren konnen, sobald sie als solche gesi-
chert sind, keineswegs die Vergangenheit quasi von selbst zum Sprechen bringen, indem
sie als historische Indizien Zugang zum >Kern der Dinge« erlauben. Stattdessen bedarf
es eines kreativen Interpretierens, um Spuren erst bedeutungsvoll werden zu lassen.«**°
Das Spurenlesen ist somitvielmehr ein kreativer Akt des Interpretierens, der weitgehend
intellektuellen, korperlichen und diskursiven Konventionen des jeweiligen Zugangs zu
ihnen folgt.** Daraus resultiert: »Die gelesene Spur wird zur Spur des Spurenlesers. «**
In der Art und Weise, wie Spuren gedeutet werden, zeigt sich demnach, wer die Spuren
unter welchen Voraussetzungen interpretiert.

Eine realistische Lesart schligt demgegeniiber Pape vor:

»Die Evidenz einer Spur hat deshalb Gewicht und die besondere Leistung des Findens
der Spur besteht eben darin, dass weder die Raum-Zeit, in der die Spur aufgewie-
sen wird, noch die Spur selbst erst durch ihr Lesen erzeugt werden. Die Tatsachen,
die fir uns zu Spuren werden, existieren unabhéngig von ihrer Deutung als Spuren.
Die erkenntnistheoretische Bedeutung und die konkrete Asthetik der Spuren werden
durch diese Balance zwischen Unabhangigkeit und interpretativer Bestimmtheit erst

256 Cornelius Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur. Spurenlesen aus archdologischer Sicht, in: S. Kramer,
W. Kogge u. G. Grube (Hg.): Spur, S. 333—352, hier S.337.

257 ). Reichertz: Die Spur des Fahnders oder: Wie Polizisten Spuren finden, S. 324.

258 S.Krdmer: Immanenz und Transzendenz der Spur, S.160.

259 ). Reichertz: Die Spur des Fahnders oder: Wie Polizisten Spuren finden, S. 324.

260 C. Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur, S. 333; vgl. ebd., S. 341, 347.

261 Vgl. S. Kramer: Was also ist eine Spur?, S. 31.

262 Ebd.
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moglich. [..] Anhand der Spuren erspiiren wir die Wirkung der Welt auf unser Verste-
hen.«*®

Das schlief3t ein konstruktives Moment in einem schwicheren Sinne als im Zuge der zu-
vor genannten konstruktivistischen Position nicht aus. Auch bei Pape entsteht die Spur
zumindest als Zeichen zuallererst durch den Vorgang der Deutung als Spur: »Beim Spu-
renfinden sind Aufmerksamkeit, Wahrnehmung und Erinnerung fiir die Entstehung ei-
nes Zeichens als Spur entscheidend und konstitutiv. [..] Das Aufspiiren eines verander-
lichen Fragments der Welt in seiner Verbindung zu einem anderen Teil dieser Welt ist
das Entstehen eines Zeichens als Spur.«*** Die Bestimmtheit der Spur als Zeichen fithrt
zur Entstehung eines Zeichens als Spur. Der Moment, in dem die unbestimmte Spur in die
Bestimmtheit eines Zeichens tritt, hat einen konstruktiven Zug; die Spur selbst jedoch
wird von uns nicht konstruiert. Inihrer adiquaten Bestimmung liegt vielmehr die Chan-
ce eines realen Weltbezugs.

Die Opposition der konstruktivistischen und der realistischen Perspektive lisst sich
im Sinne eines konstruktiven Realismus versdhnen. Der Spurbegriff ist im Gegensatz
zu einer schroffen Gegeniiberstellung gerade dazu geeignet, diese beiden Positionen zu
vereinen. Die materielle Existenz der Spur ist demnach nichts, was von uns konstruiert
wird,; sie ist der reale Grund unserer interpretierenden Beschiftigung mit Spuren. Dem
Beredtsein der Spur, wie es durch unser interpretierendes Verhalten Gestalt annimmt,
kommt hingegen sehr wohl ein konstruktiver Status zu. In der Spur sind wir dazu ange-
halten, uns zu einer verinderlichen Objektseite der Wirklichkeit zu verhalten, wihrend
das nur moglich ist, wenn wir intersubjektive Sinngebungen konstruieren, die sich am
Material bewihren miissen: »Die Rede von der Spur macht keinen Sinn, wenn mit ihr
nicht auch der Prozess des wahrnehmenden Erkennens gemeint ist. Spuren sind nicht
nur materiale Substrate. Die Semantik des Begriffs >Spur«ist bezogen auf die Praxis des
urteilenden, reflektierenden Wahrnehmens der Beziehung zwischen Verinderungen in
der Welt und ihrer Erfahrbarkeit fiir uns.«** An der reflektierenden Begegnung mit den
Ruinen als Spuren im Raum kdnnen wir sowohl einer veranderlichen historischen Le-
benswelt als auch dem verinderlichen Zugang zu ihr im Prozess des historisch sich wan-
delnden, erkennenden Wahrnehmens dieser Lebenswelt gewahr werden. Zwischen Re-
sponsivitit und Konstruktivitit liegt abermals unser Standpunkt als erkennende Wesen.

(viii) Polysemie: Die konstitutive Unbestimmtheit und Interpretationsoffenheit der
Spuren fithrt zwangsldufig zu ihrer Polysemie:

»Obwohl Spuren sich demsblinden Zwang<aufeinander einwirkender Kérper verdan-
ken, werden sie nicht einfach vorgefunden, sondern durch Interpretation hervorge-
bracht. Im Horizont dieser fundamentalen Interpretationsabhingigkeit von Spuren
tritt zugleich zutage, dass Spuren polysemisch sind: Es gibt immer eine Vielzahl mog-
licher Interpretationen. Abhangig von der Deutung kann ein und dieselbe Markierung

als Spur fiir jeweils ganz Andersartiges gelten.«*%

263 H.Pape: Fufabdriicke und Eigennamen, S. 40, Anm. 3.
264 Ebd,, S. 47f.

265 Ebd., S.38.

266 S.Kramer: Immanenz und Transzendenz der Spur, S.159.
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Die Bedeutung der Ruinen als Spuren steht keineswegs fest. Wir haben bereits gese-
hen, dass Ruinen paradoxe Zeichen sind, die durchaus Widerspriichliches bedeuten kon-
nen. Als Zeichen des Endes, des Umbruchs oder des Neuanfangs; als Zeichen der Be-
unruhigung wie der Befriedung; als Spuren der Natur aber auch als Spuren der Kultur;
an ihnen entziinden sich Nostalgie und Sehnsucht nach dem Vergangenen genauso wie
Hoffnung angesichts des Uberstandenen und noch Kommenden; manche Ruinen fin-
denwir schon, andere schockierend und oftmals sind beide Bestimmungen im Spiel. Als
was auch immer wir die Ruinen letztlich bestimmen, die Bedeutsamkeit der Ruinen als
Spuren bedarf einer weitgehenden Reflexion dariiber, wie der Mensch sich selbst und
seine Welt versteht. Die Ruinen konnen dabei zu allem méglichen werden, ohne dass
der Deutungsspielraum dabei als beliebig und willkiirlich begriffen werden darf. Hol-
torf schreibt: »Spuren sind also Medien. Sie laden zu vielen unterschiedlichen Interpre-
tationen ein, die sich jeweils aus der spezifischen Situation des Spurenlesers und seines
Kontexts ergeben — also alles andere als beliebig sind. Spuren unterdeterminieren ge-
wissermafien ihre Signifikanz. Sie kénnen als Anhaltspunkte fiir ganz unterschiedliche
Rekonstruktionen der Vergangenheit gelesen werden.«**” Bei Stegmaier heifit es: »Die
Deutungsspielriume von Spuren sind das Beunruhigende, aber auch das Faszinierende
anihnen, sie>beschiftigen<die Orientierung. Aber Spuren grenzen auch Deutungsspiel-
riume ab: Man kann sie nicht beliebig anders deuten, und man kann sich auch nicht be-
liebig iiber sie hinwegsetzen.«**® Gleichbedeutend, wie unterschiedlich wir die Ruinen
als Spuren letztlich deuten, ihre Vieldeutigkeit ist fiir die architektonischen Fragmente
als Spuren konstitutiv: »Etwas, das nur eine (Be-)Deutung hat und haben kann, ist keine
Spur, vielmehr ein Anzeichen.«**

(ix) Reflexivitit: Die Interpretationsbediirftigkeit der Spuren 16st Reflexionsvollziige
angesichts von Spuren aus. Im Prozess des Spureninterpretierens sind wir zwangsliufig
auf uns selbst und damit auf die Verstindnisweisen unserer selbst und der Welt gespie-
gelt. Wir miissen dariiber reflektieren, wie und als was wir Spuren lesen und warum wir
das auf diese Weise tun. Damit aber legen wir die Aufmerksamkeit nicht allein auf den
Gegenstand unserer Interpretationen, sondern zugleich auf uns selbst als Interpretie-
rende. Der Prozess des Spurenlesens gewinnt dadurch eine gewisse Reflexivitit, im Zu-
ge derer wir unsere Selbst- und Weltverhiltnisse hinterfragen. Damit aber tritt der Voll-
zug der Spurenfolge in den Vordergrund der Aufmerksambkeit und dessen Zweck in den
Hintergrund. Holtorf schreibt: »Wichtiger als das erhoffte Resultat des Spurenlesens,
nimlich zum Kern der Dinge vorzustof3en, ist der Prozess des Spurenlesens selbst. [...]
Nicht der Ort, zu dem man gelangen mdéchte, ist das Entscheidende beim Spurenlesen
[...], sondern der Weg eines bestimmten Begehrens, Analysierens und Erlebens.«*”° Mit
der Reflexivitit sind demnach zugleich isthetische Erfahrungsvollziige angesprochen,
in deren Verlauf wir darauf achten, wie wir an Spuren — in unserem Fall: den Ruinen als
Spuren - vollziehen, was wir an ihnen vollziehen. Krimer zufolge gehe es in dsthetischer
Hinsicht mit Blick auf die Spuren darum, »den Bruch vorstellig zu machen - zwischen

267 C. Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur, S. 344.

268 W. Stegmaier: Anhaltspunkte. Spuren zur Orientierung, S. 87.
269 S.Krimer: Was also ist eine Spur?, S.17.

270 C. Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur, S.342.
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dem Anwesenden und Abwesenden, zwischen personlicher Erinnerung und verdinglich-
ter Botschaft, zwischen einer Vergangenheit, in der ein Relikt noch Gebrauchsgegen-
stand war, und einer >nachtraglichen< Gegenwart der dsthetischen Erfahrung, in der es

* Mit diesem Fokus auf die Vollzugsférmig-

nur noch als Spur wahrgenommen wird.«
keit der Spurenbegegnung ist zugleich die Aufmerksamkeit auf die Gegenwart des Um-
gangs mit den Spuren gelegt. Spuren sind so gesehen Medien der Vergegenwirtigung:
»Spuren sind nicht ein verlissliches Mittel der Vergangenheitsrekonstruktion, sondern
eher so etwas wie eine Ressource, die es erlaubt, durch den Akt des Spurenlesens, etwas
Vergangenes auf eine bestimmte Art — oder auf mehrere Arten — zu reprisentieren.«*”*
Die Spuren re-prisentieren — jedoch anders als die Reprisentation oft fiir die Zeichen
vertreten wird: »Die Aufgabe des Zeichens ist es, Vorhandenes in der Welt zu bezeich-
nen, das gegenwirtig abwesend ist. Es bezeichnet eben dessen Abwesenheit. Die Spur
ist das genaue Gegenteil, nimlich sie bezeichnet etwas, das nicht mehr in der gegenwir-
tigen Welt vorhanden ist. Sie bezeugt [...] ein Anderes, das unsichtbar ist. Sie ist sozusa-
gen etwas aus der Vergangenheit, das eben nur eine »Spur« hinterlassen hat.«<*” Spuren
lassen etwas wieder prisent werden in dem Sinne, dass sie ein Abwesendes vergegenwiir-
tigen, denn das Abwesende selbst wird ja gerade nicht wieder prisent. Die Spur selbst ist
sehr wohl etwas Anwesendes, wihrend das, worauf sie verweist, verschwunden bleibt.
Die vergangenen Zeiten, die wir an Ruinen zu vernehmen meinen, kehren nicht wie-
der, sondern bleiben abwesend. Es sind vielmehr Interpretationen, Imaginationen und
Reflexionen derjenigen, die sich mit der Spur beschiftigen, wodurch in der Gegenwart
der Spur vergangene Zeiten und Geschehnisse wieder aufleben. Die hier angesprochene
Reflexivitit angesichts der Ruinen miindet in eine gesteigerte Form von Gegenwirtig-
keit.?”* Mit Blick auf die Archiologie schreibt Holtorf: »Gerade weil die Archiologie die
verlorenen Zeiten nicht zu retten vermag, wird sie zur Kraft in der Gegenwart.«*” Hin-
sichtlich der reflexiven Erfahrungsvollziige im Umgang mit den Spuren heif3t es weiter:
»Die Suche nach dem Kern der Dinge erweist sich am Ende auch hier als die Suche nach
sich selbst.«*7

(x) Prozessualitit: Sowohl fuir die Objektseite der Spur als auch fir die Subjektseite
des Spurenlesens gilt, dass die Spur erst im Zuge eines temporalen Prozesses Gestalt ge-
winnt. Sowohl die Spur selbst als auch deren Deutung bilden sich zeitlich sukzessive aus.
Nichts ist hier unmittelbar gegeben. Spuren tauchen nicht plétzlich aus dem Nichts auf
und sind in ihrer Bedeutung eindeutig. Es handelt sich um einen prozessualen Vorgang
in der Zeit, der Spuren entstehen lisst, und es bedarf eines ebensolchen performativen
Interpretierens, damit die Spur zu einer bestimmten wird. Im Begriff der >Spur«ist die
historische Verinderlichkeit des Gegenstands auf der einen Seite und unseres sich wan-

271 S.Kramer: Was also ist eine Spur?, S. 20.

272 C. Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur, S.344.

273 Z.Levy: Die Rolle der Spur in der Philosophie von Emmanuel Levinas und Jacques Derrida, S.145.

274 Die Ausfithrungen zum Begriff sReflexion« bleiben an dieser Stelle knapp, da dem Reflexionsbe-
griff weiter unten eigens ein Abschnitt gewidmet wird. Die hier skizzierten Uberlegungen werden
dort detaillierter fortgefiihrt.

275 C. Holtorf: Vom Kern der Dinge keine Spur, S. 350.

276 Ebd.
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delnden Zugangs zu ihm in Anschauung und Begriff auf der anderen Seite von vornher-
ein mit angelegt.

Die in diesem Abschnitt angestellten Uberlegungen zum Begriff der >Spur« sollten
zeigen, dass sich die Ruinen in zutreffender Weise als Spuren bestimmen lassen. Der
Spurbegrift markiert dabei die Schnittstelle zwischen einem phinomenologischen und
einem semiologischen Zugang zu Ruinen. Betrachten wir Ruinen als Spuren, werden wir
sowohl der Tatsache gerecht, dass sie innerhalb bestimmter Kontexte zu symbolischen,
allegorischen oder sonstigen Zeichen werden konnen und wir ihnen vor dem Hinter-
grund eines sprachlich artikulierten Weltzuganges alle méglichen Bedeutungen zuspre-
chen, als auch, dass ihr ontologischer Status zutiefst unbestimmt ist. Es ist gerade die
Materialitit, Kérperlichkeit und sinnliche Erscheinung der Ruinen, die sich immer wie-
der neuen und immer wieder anderen semiotischen und sprachlichen Bestimmungen
gegeniiber offen verhilt. Wihrend die referierten Autorinnen und Autoren vornehmlich
epistemologische Fragestellungen verfolgen, geht es fiir die vorliegende Untersuchung
darum, den Spurbegrift auch in dsthetischer Hinsicht stark zu machen. Die Frage, wel-
che Rolle Spuren innerhalb bestimmter Erkenntnisprozesse spielen, ist schlieflich auch
relevant fiir die Frage, wie wir Objekten in dsthetischer Hinsicht begegnen, die sich als
Spuren bestimmen lassen. Dass Ruinen Spuren im hier dargelegten Sinne sind, bedeu-
tet, dass die epistemologischen Vollziige an ihnen auch tragend fir deren dsthetisches
Erleben sind. Zumindest gilt das, wenn dsthetische Vorginge als besondere Reflexions-
vollziige aufgefasst werden. Hierauf wird im Kapitel zum Reflexionsbegriff naher einzu-
gehen sein.

Eine Bemerkung darf an dieser Stelle im Zusammenhang mit den Uberlegungen
zum Zeichencharakter der Ruinen nicht fehlen: Die Ausfithrungen zum Spurbegriff
wurden am Paradigma der realen Ruine in der Welt entwickelt. Fiir die Kunstwerke
und &sthetischen Medien gilt prinzipiell ein anderer Zeichenstatus als derjenige der
Spur. Seel schreibt: »Es ist ein Gemeinplatz der modernen Asthetik, daf§ Kunstwerke
Zeichen sind, deren Bedeutung es ist, zu zeigen, wie sie zeigen, was sie zeigen. [...] Was
ein Kunstwerk eigentlich darbietet, so besagt dieser Grundsatz, ist die Art und Weise,
in der es darbietet, was es darbietet. Das Kunstwerk prasentiert demnach eine Form, in
der es seinen Inhalt prisentiert.«*”” Kunstwerke und isthetische Medien sind demzu-
folge in einem sehr grundlegenden und in erster Linie selbstreferentiellen Sinne immer
(auch) Zeichen. Sie sind Artefakte, die zeigen, wie sie zeigen, was sie zeigen. Damit ist
ein minimaler semiotischer Verweiszusammenhang auf ihre eigene Konstitution von
vornherein gegeben, unabhingig davon, was die dargebotenen Prisentationen dariiber
hinaus auch noch reprisentieren, worauf sie also auf3erhalb ihrer selbst noch referieren.
Fiir die Asthetik der Ruinen heifit das, dass die Kunstwerke und isthetischen Medien,
welche die Ruinen zum Sujet haben, in den Bereich der dsthetischen Reflexionen iiber
die wirklichen und moglichen Ruinen als Spuren im Raum gehoren.

Neugierde ist letztlich das verbindende Element der dsthetischen Lust an Ruinen als
Spuren: »The primary emotive provocation caused by the ruin is curiosity, the desire to

277 Martin Seel: Kunst, Wahrheit, WelterschliefSung, in: Franz Koppe (Hg.): Perspektiven der Kunstphiloso-
phie, Frankfurt a.M. 1991, S. 3680, hier S. 61f.
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278 Wir wollen herausfinden, um

know. [...] The ruin challenges us to unravel its secrets.«
welche Spuren von was es sich handelt, und zwar gleichermaflen in realen Ruinen oder
den isthetischen Reflexionen iiber Ruinen in der Ruinenmalerei und -fotografie, den
Ruinen im Film, Computerspielen in Ruinen oder Ruinen in augmented und virtual reali-
ty. Das verbindet die dsthetische Begegnung mit allen Ruinen: Es handelt sich um eine in
diesen Fallen immer auch dsthetische Spurensuche im Raum, Bildraum, Bewegtbildraum
oder erweiterten und virtuellen Raum als Interpretations-, Imaginations- und Reflexi-
onsvorgang. Nachdem wir nun ausfithrlich auf einen erkennenden Zugang zu Ruinen
im Medium der Sprache und den Zeichen geschaut haben, soll im Nachfolgenden die

Phinomenalitit der Ruinen wieder in das Zentrum der Uberlegungen riicken.

4.4 Raum der Gefiihle

Das bislang Gesagte liuft Gefahr, ein allzu intellektualistisches Verstindnis dsthetischer
Wahrnehmungsvollziige zu suggerieren, als konne Ruinen nur angemessen begegnen,
wer Archiologe, Ethnologe, Historiker, Kunsthistoriker, Architekt oder Asthetiker sei
und das entsprechende Wissen mitbringe, vor dessen Hintergrund die Ruine dann
Gestalt annimmt. Damit wire das Projekt eines adiquaten Verstindnisses der Asthetik
der Ruinen jedoch weitgehend verfehlt. So tragend unsere begriffliche Orientierung
fiir dsthetische Wahrnehmungsvollziige auch ist, das dsthetische Erleben selbst ge-
winnt seinen Sinn gerade nicht allein im begrifflichen Sinne. Es muss einer Asthetik
der Ruinen ebenso um leiblich-sinnliche Erfahrungsweisen gehen, deren tatsichliche
Vollziige in Begriffen allein nicht aufgehen, anderenfalls konnten wir uns mit einer
rein theoretischen Auseinandersetzung mit Ruinen begniigen; es wiirde reichen, wis-
senschaftliche Biicher iiber Ruinen zu lesen, ohne jemals selbst Ruinen aufzusuchen,
Gemalde, Radierungen, Zeichnungen oder Fotografien von Ruinen zu betrachten, Filme
tiber sie zu schauen oder in Videospielen und virtuellen Riumen durch die Ruinen zu
irren. Insbesondere um ein Verstindnis der Faszination an diesen zuletzt genannten
isthetischen Begegnungsweisen geht es der vorliegenden Schrift jedoch. Wir werden
daher in den nun folgenden Kapiteln sehen, inwiefern sich das dsthetische Interesse an
Ruinen als ein atmosphirisches Reflexionsgeschehen betrachten lisst, fiir das im Zu-
sammenspiel mit dem begrifflichen Zugang leiblich-sinnliche Wahrnehmungsvollziige
grundlegend sind. Die zuletzt mit Blick auf Sprache und Zeichen erliuterten Spuren
sowie das leiblich-sinnliche Spiiren sind zwei Seiten ein und derselben Medaille, anhand
derer sich nicht allein das Ruinenisthetische erliutern lisst.*”

Die Forschung zu Ruinen durchzieht immer wieder die Auffassung, dass sich bei de-
ren Betrachtung eine besondere Form von Elegie, Melancholie oder Nostalgie — allge-
meiner gefasst: eine Form der Sentimentalitit — einstelle. Dieses Kapitel wird versuchen,
diese Stimmungen angesichts von Ruinen genauer zu erldutern. Es wird dabei weniger

278 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 321.
279 In gleicher Weise lieRRe sich anhand der Begriffe sSpur<und >Spiiren< bspw. die moderne und zeit-
gendssische Kunst thematisieren.
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um subjektive Gefithlslagen gehen als darum, die dsthetische Raumerfahrung von Rui-
nen als ein atmosphirisches Erscheinungsgeschehen zu begreifen, im Zuge dessen wir
objektiven Eigenschaften von Atmosphiren als spezifischen Gestimmtheiten von Riu-
men habhaft werden, die wir im Falle des Ruindsen entsprechend als elegisch, melan-
cholisch oder nostalgisch charakterisieren. Es gilt vor allem der Auffassung entgegenzu-
wirken, dass es angesichts von Ruinen lediglich zu einer Projektion von ohnehin bereits
bestehenden subjektiv-sentimentalen Befindlichkeiten auf den Wahrnehmungsgegen-
stand komme.?*® Vielmehr macht die dsthetische Attraktivitit der Ruinen in besonde-
rem Maf3e aus, dass sich an den Spuren im Raum beim Betrachter ein emotives Affiziert-
sein im Sinne eines leiblich-sinnlichen Spiirens einstellt, weil uns die Ruinen als Vani-
tas-Objekte in besonders existentieller Weise angehen. An Ruinen werden wir im Zuge
situativer, dsthetischer Erfahrungsmomente der Vergianglichkeit des eigenen und jegli-
chen Daseins in eminenter Weise bewusst, wodurch deren Erleben mit den entsprechen-
den emotionalen Empfindungen einhergeht. Spiiren wir also im Folgenden dem Raum
der Gefiihle nach.*®

Um zunichst einige Beispiele fiir die Gefithle im Raum der Ruinen zu nennen:
Schnapp spricht im Zuge seiner Analyse antiker Grabgedichte von einer Art »gelehr-
tem Einklang von Dichtung und Ruine, die der nostalgischen Sicht der Ruinen in der
Renaissance zum Verwechseln ihnlich sieht«.*®* Schon mit Blick auf das im Kapitel
zur Antike bereits vorgestellte Antef-Lied zur Zeit des Alten Agypten nennt Schnapp
eine »Melancholie der menschlichen Existenz«,2® die Bestandteil dieser Art von Poe-
sie der Ruinen ist. Schnapp zufolge werde die Erwihnung eines »Empfindens fiir die

280 »Raum und Cefiihl - die Verbindung liegt auf der Hand. Wir schaffen uns Raume und bewegen
uns in Raumen, in denen wir uns wohl fithlen, meiden solche, die uns unbehaglich sind. Das liegt
nicht nur daran, dass wir méglicherweise unsere Stimmungen und Gefiithle auf Dinge und Orte
projizieren. Es liegt auch an den Rdumen selbst, die ihre ganz eigene Aura besitzen kénnen — sei
es, weil sie sie im Laufe der Zeit erwerben, sei es, dass sie ihnen zugefiigt wird. So kdnnen Raume
Vergangenheit speichern und etwas von den Gefiihlen und Stimmungen absorbieren, die in ih-
nen gelebt worden sind. Das lassen sie uns spiiren — umso eindringlicher, je gréfer die Empathie
der jeweiligen Menschen ist. Beides kommt also zusammen: die Aura der Riume und die Auffas-
sungsfahigkeit der Wahrnehmenden.« (Gertrud Lehnert: Raum und Gefiihl, in: dies. (Hg.): Raum und
Gefiihl. Der Spatial Turn und die neue Emotionsforschung, Bielefeld 2011, S. 9-25, hier S. 9)

281 »Eine Voraussetzung von Gefiihlen ist Intensitit. Intensitit ist eine Modalitat des Empfindens,
fliichtig und inhaltlich unbestimmt, die sich auf Stirke von Eindriicken bezieht und in benenn-
baren Gefiihlen resultieren kann. [..] Intensitdt kommt in der Begegnung mit Menschen, Dingen
oder Riumen zustande, die Aufmerksamkeit erzeugen und die wahrnehmende Personergreifenc.
[..]Intensitaten sind also Quantitiaten von Empfindungen, die zur Qualitit von Erfahrungen beitra-
gen. Intensitaten konnen als Empfindungen wahrgenommen und zu Gefiihlen verdichtet werden
bzw. die Gefithle modellieren. Demgegeniiber sind Gefiihle eher benennbar, zuordenbar, und sie
sind oft gemischten Charakters. In gewissem Sinne funktionieren sie als Synthese oder als Ord-
nungsprinzipien fiir alles das, was im Kérper geschieht und was dem Subjekt von aufien wider-
fahrt.« (C. Lehnert: Raum und Gefiihl, S.16f.); siehe einfiihrend zu den Begriffen >Gefiihl<und sEmo-
tioncauch: Sabine A. Déring: Allgemeine Einleitung: Philosophie der Gefiihle heute, in: dies. (Hg.): Phi-
losophie der Cefiihle, Frankfurt a.M.* 2018, S.12—65.

282 A.Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 69.

283 Ebd,, S.30.
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284 und eine »sentimentale Sicht der Ruinen«*®* besonders in der lateinischen

Ruinen«
Dichtung deutlich: »Damit das Gefiihl fir die Ruinen angesichts der Spuren, die nichts
anderes mehr sind als die Umrisse eines einst blithenden Lebens oder eines auf ein paar
verstreute Steinbrocken reduzierten Bauwerks, zur melancholischen Betrachtung wird,
muss die Zeit ihr Werk getan haben.«*%

Uber die kiinstlichen Ruinen im englischen Landschaftsgarten lautet es bei Maka-
rius: »Die in dem eigentlich so paradiesischen Gartenraum gegenwirtige Verlassenheit
erfillt die Meditation des einsamen Spaziergingers mit Melancholie. [...] Der Dichter ge-
nief3t diesen Garten [...], indem er mit der spiegelbildlichen Beziehung zwischen seiner
melancholischen Stimmung und dem von Pflanzen iiberwucherten Tempel spielt.«**” An
anderer Stelle heifit es: »Die Ruine erregt die Nostalgie nach einem archaischen, auf ewig
verloren gegangenen Sinn;im Gegenzug erkennt sich die Allegorie als verhiillte Wahrheit
in der Ruine wieder.«**® So ist wohl, wie wir bereits im Abschnitt zur Allegorie gesehen
haben, auch am ehesten Benjamins enigmatische Sentenz zu verstehen, wonach die Al-
legorien im Reiche der Gedanken dasjenige sind, als was Ruinen im Reiche der Dinge
erscheinen.?® Allegorien werden so zu einer Art des Verweises auf etwas anderes, des-
sen eineindeutige Bestimmung sich uns grundlegend entzieht. Es geht dabei eher um
eine Art von Kenntnis, Ahnung oder Gespiir von Bedeutsambkeit als um deren tatsichli-
che Erkenntnis in sprachlich bestimmter Hinsicht. Ebensoverhilt es sich mit den Ruinen
im Reiche der materiellen Dinge. In den seltensten Fillen kultivieren wir die archiolo-
gische, historische, kunsthistorische oder ethnologische Expertise, um die Ruinen in ih-
rer urspriinglichen Bedeutsamkeit — sprich: ihrer jeweiligen individuellen Historie vor
dem Hintergrund der allgemeinen Geschichte, in der sie stehen — zu erfassen. Doch die
asthetische Begegnung mit Ruinen kennzeichnet, dass wir eine solche historische Be-
deutsamkeit zumindest spiirend vermuten — sogar auch in den Fillen, in denen wir es
mit rein kiinstlichen Ruinen zu tun haben, von deren Artifizialitit wir zunichst nichts
ahnen.

Die »in den Ruinen wohnende Melancholie«**°

lasst sich grundsitzlich auf zweierlei
entgegengesetzte Weisen fassen: Als melancholischer Blick des Betrachters, wobei die
Melancholie eher auf Seiten des Subjektpols der dsthetischen Erfahrung zu verorten wi-
re, oder als melancholische Atmosphire, die den Ruinen in gewisser Weise anhaftet, wo-
durch sich das Melancholische eher auf Seiten des Objektpols des dsthetischen Gesche-
hens lokalisieren lisst. Das Wort seher« weist darauf hin, dass es sich bei dem Gesagten
um eine theoretische Trennung von Wahrnehmungsvollziigen handelt, die sich so klar

und deutlich im tatsichlichen Erleben oft gar nicht vollziehen lisst. Schliellich strahlt

284 Ebd,S.47.

285 Ebd,, S.53.

286 Ebd.

287 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.126.

288 Ebd,S.15.

289 Vgl. ebd.

290 Ebd., S.182; siehe zum Begriff sMelancholie« Raymond Klibansky, Erwin Panofsky u. Fritz Sax|
(Hg.): Saturn und Melancholie. Studien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, der Religion und
der Kunst, Gibers. von Christa Buschendorf, Frankfurta.M.? 2019 sowie Hartmut Béhme: Albrecht Dij-
rer Melencolia I. Im Labyrinth der Deutung, Frankfurt a.M.1991.

155


https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

156

Ruinen-Asthetik

manchmal die Stimmung einer Atmosphire auf unser Gemiit aus, wie umgekehrt auch
unsere emotionalen Befindlichkeiten die Stimmung einer erlebten Atmosphire tritben
konnen, und zuweilen greifen beide Bewegungen ineinander. Wir haben es in diesem
Zusammenhang mit einer unaufhebbaren und sich reziprok bestimmenden Interdepen-
denz zu tun, bei der man jeweils nur im konkreten Einzelfall danach fragen kann, woran
die Melancholie eher ihren Anstof genommen hat — im Auflen- oder Innen(er)leben. Wir
werden diesem wechselseitigen Verhiltnis von Subjekt und Objekt in der dsthetischen
Wahrnehmungssituation weiterhin nachgehen.

Um den Unterschied zwischen beiden Formen des gefithlsmiRigen Erlebens niher
zu erliutern, eignet sich das folgende Zitat von Makarius, in dem es iiber die Melancholie
heifdt:

»Sie zeigt die Cegenwart als Ruine und taucht die Zukunft in die Farben der Antike.
Sie verleiht der Gegenwart einen allegorischen Wert: Fiir den Melancholiker ist alles
Ruine, weil alles zur Allegorie wird. Die Allegorie driickt durch den Umweg (ber das
Bild etwas anderes aus, als man sagen will, und schafft damit Distanz zum Sinn. Die-
sem Bruch entspricht die Fremdheit des Melancholikers, sein Gefiihl, den Kontakt zur

Realitit verloren zu haben, die wie versteinert erscheint.«*”'

22 betrachtet die Dinge sozusagen im

Der melancholische oder auch »allegorische Blick«
Lichte ihres Endes. Damit aber ist eine imaginierende Bewusstseinsleistung angespro-
chen, die nicht zwangsliufig etwas mit einer gegenstindlich wahrnehmbaren Form der
Asthetik der Ruinen zu tun haben muss. Der Melancholiker kann auch angesichts des be-
lebten, gesellschaftlichen Treibens einer intakten Grofdstadtumgebung in eine Reflexi-
on iiber die unausweichliche Endlichkeit oder vermeintliche Sinnlosigkeit allen Daseins
verfallen: »[Im] 20. Jahrhundert nimmt der melancholische Blick eine kritische Dimen-
sionan. Leere, Verlust, Sprachlosigkeit sind die zu psychischen Zustinden verinnerlichte
gesellschaftliche Realitit.«** Hartmut Béhme konstatiert mit Blick auf die Moderne, es
»leben sich die erzeugten Dinge mit einer Schnelligkeit ab, als ginge es darum, den Au-
genblick der Erzeugung mit dem des Verldschens zusammentfallen zu lassen. Jedes Ding
ist immer schon Miill, jedes Haus Ruine, jede Industrieanlage ein Friedhof der Technik,
jede Naturbeherrschung deren Zerstorung, jeder Sinnentwurf ein Trimmerplatz, jede
Schonheit eine facies hippocratica, jede Produktion eine Destruktion, jeder Gedanke ein
Bruchstiick. Nur blitzhaft scheinen an den Dingen Bedeutungen auf und verldschen, oh-
ne sich erinnernd zu Erfahrungsspuren zusammenzuschliefien. Dies rehabilitiert das
alte poetologische Verfahren des Melancholikers, die Allegorie, die als Kunstform des
Triitmmerstiicks ein zentrales Medium der Moderne wird.«** An anderer Stelle lautet
es in dhnlicher Hinsicht: »Der Akzeleration als Gesetz des infiniten Modernisierungs-
zwangs hilt der Melancholiker eine Instindigkeit des Blicks entgegen, der dem delirie-
renden Sturm des Fortschritts die Stille der nature morte entreifdt.«*** Bei Bolz heif3t es:

291 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.194.
292 G. Raulet: Die Ruinen im dsthetischen Diskurs der Moderne, S.196.
293 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.196.
294 H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S.715.

295 H.Bohme: Ruinen— Landschaften, S. 344.
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296 Seel schreibt

iiber die Melancholie, sie sei »[eine] Nachdenklichkeit, die bei allem die Kehrseite im Au-

»Unterm Blick der Melancholie erstreckt sich die Moderne als Ruine [...].«

ge behilt [...]. Melancholisch sind Personen veranlagt, die in allem, was sie bewegt, ein
affektives Bewusstsein der Vergeblichkeit ihrer und iberhaupt aller menschlichen Be-
mithungen mitfithren. Sie sind von einer durch nichts Bestimmtes veranlassten und auf
nichts Bestimmtes gerichteten Trauer umgeben, die es ihnen schwermacht, ihr Dasein
leichtzunehmen.«*”

Die zitierten Textstellen behandeln Formen der Elegie, Melancholie oder Nostalgie,
die sich als individuelle Gemiitsdispositionen begreifen lassen. In dieser subjektiven
Hinsicht soll die Melancholie hier nicht weiter verfolgt werden. Sosehr die genannten
Formen dieser Gemilitsveranlagungen sicherlich ein dsthetisches Interesse an Ruinen
befeuern, als solche Dispositionen fithren sie uns weg vom eigentlichen Thema. Worum
es weiterhin gehen soll, das sind objektiv in der Welt gegebene Phinomene, denen
Menschen wahrnehmend gewahr werden und denen sie elegische, melancholische
oder nostalgische Charakteristiken zusprechen. Der Asthetik der Ruinen muss es um
wahrnehmbare, isthetische Gegenstinde in der Welt wie Ruinen und Bilder, Filme,
Computerspiele und erweiterte und virtuelle Raumtechniken gehen, die im Einzelnen
aufjeweils sehr unterschiedliche Weise ruindse Atmosphiren im bereits beschriebenen
Sinne her- und darstellen, die ihre jeweiligen Rezipienten in die entsprechenden Stim-
mungen dieser Atmosphdren versetzen bzw. sie an diesen Stimmungen teilhaben lassen.

298 der Ruinen zu verstehen ist, werden wir in

Wie ein »atmosphirisches Erscheinen«
den kommenden Abschnitten genauer untersuchen.

Hartmut Béhme nennt die Ruinen unter Hinweis auf Friedrich Schiller »senti-
mentalische Objekte«.”®® Das Ruinenisthetische sei u.a. Ausdruck eines »elegischen

Erinnerns«*®°

an ihren Gegenstinden. Uber die Ruine im Landschaftsbild schreibt er:
»[In] Schonheit und Landschaft nistet sich Verganglichkeit ein und verleiht den arka-
dischen Bildern die Schatten des Elegischen.«<*** Er spricht von der »Melancholie der
Verstreuung, Unerlostheit und Todessehnsucht«,*** die sich angesichts der »melan-

393 einstellt und von der »Melancholie, die sich im

cholischen Versenkung in die Dinge«
Akt des allegorischen Bedeutens mortifizierend in die Dinge einnistet«.>** Mit Blick
auf die kiinstlichen Ruinen im englischen Landschaftsgarten heifdt es: »Gartenbau ist
eine Kunst der Objektivierung von Stimmungen; Ruinenarchitektur ist eine dsthetische
Konstruktion der Melancholie.«** Dieser Form der gefithlsmifligen Charakterisie-
rung von Atmosphiren und Stimmungen an Orten in Riumen, werden wir nun weiter

nachspiiren.

296 N.Bolz: Einleitung. Die Moderne als Ruine, S.17.

297 Martin Seel: 111 Tugenden, 111 Laster. Eine philosophische Revue, Frankfurt a.M. 2012, S. 66.
298 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.152.

299 H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S. 706.
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4.4.1 Leiblich-sinnliches Spiiren

Was bedeutet es, den Wahrnehmungsraum als einen Raum des leiblich-sinnlichen Spii-
rens von Atmosphiren, Stimmungen, Ambiente, Klima, Flair und die Wahrnehmungs-
gegenstinde im Hinblick auf deren Aura und Ausstrahlung im Raum zu begreifen? Was
ist mit der Rede vom Raum der Gefiihle gemeint, in dem uns Umgebungen und Objekte
leiblich-sinnlich angehen und in ein bestimmtes Empfinden versetzen? Zur Erliuterung
dieser Fragen werden wir nun noch einmal in verinderter Weise auf den Raum der Wahr-
nehmung schauen, in dem sich die raiumliche Wahrnehmung von Atmosphiren als ein
Sonderfall unter anderen Formen des Wahrnehmens thematisieren lisst.

Um die Wahrnehmung von Atmosphiren sinnvoll reflektieren zu kénnen, ist zu-
nichst die Unterscheidung zwischen Korper und Leib hilfreich. Hermann Schmitz hat
die wohl elaborierteste Leibphinomenologie entwickelt.>*® Im Zuge der von ihm ins Le-
ben gerufenen Neuen Phianomenologie geht es um nichts Geringeres als die Aufhebung der
fiir die Tradition des abendlindischen Denkens prigenden Dichotomie von Geist und
Natur. Die »unwillkiirliche Lebenserfahrung«**” dient Schmitz dabei in phinomenolo-
gischer Manier als einzig annehmbares Fundament philosophischer Theoriebildung.>*®
Es gehtihm insbesondere um die Zuriickweisung etablierter systematischer Umdeutun-
gen und Konstruktionen dieser unmittelbaren leiblichen Lebenserfahrung.>® Bereits
jedwede vergegenstindlichende Auffassung des Menschen und der Welt steht bei ihm
im Verdacht, eine dogmatische Setzung zu sein. Den Ursprung dieses dogmatischen
Ubels sieht Schmitz in einem Paradigmenwechsel, der sich in Griechenland in der
zweiten Hilfte des 5. vorchristlichen Jahrhunderts ereignete und spitestens durch
Platon und Aristoteles prominent durchgesetzt wurde: die Trennung der Welt in eine
private Innenwelt und eine empirische Auflenwelt.*® Diese von Schmitz auf den Namen
»psychologistisch-reduktionistisch-introjektionistische Vergegenstindlichung«<®" ge-
taufte Spaltung der Welt hat dem Denken die bekannten Herausforderungen des Leib-
Seele-Problems bzw. Geist-Materie-Problems und der Subjekt-Objekt-Dichotomien
beschert, die der Philosophie bis heute keine Ruhe lassen.*”> Um diese Weltspaltung
zu iberwinden, sucht Schmitz beharrlich nach Wegen, unser Erleben aus der privaten
Innenwelt zu befreien. Fiir unser Belangen von besonderem Interesse sind hierbei die
Stellung des spiirbaren Leibes sowie Schmitz’ Konzeption der Gefiihle als Atmosphiren,
denn sie beinhalten das Potential, unser leiblich-sinnliches Affiziert-sein angesichts der
Ruinen anders zu denken denn als blof3e Projektion innersubjektiver Gefiihlslagen in

die duflerlich gegebene Wahrnehmungssituation.*™

306 Vgl. Gernot Bohme: Leib: Die Natur, die wir selbst sind, Berlin 2019, S.12; siehe Hermann Schmitz:
System der Philosophie, 10 Bande, Miinchen 2019.

307 Hermann Schmitz: Atmosphdren, Freiburg u. Miinchen? 2016, S. 30.

308 Vgl. G. Bohme: Atmosphiire, S. 29.

309 Vgl. H. Schmitz: Atmosphdren, S. 30.
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312 Vgl. Hermann Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, Bielefeld® 2015, S. 11—15.

313 Vgl. H. Schmitz: Atmosphdren, S. 9.
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Gernot Bohme zufolge, der sich insbesondere mit Blick auf seine Uberlegungen
zum Atmosphirenbegriff auf Schmitz beruft, positioniert sich die Phinomenologie im
Unterschied und in Abgrenzung zu den Naturwissenschaften, die etwa mit Blick auf
Wahrnehmungsvorginge durch die zur Anwendung kommenden reduktionistischen
und formalisierenden Verfahrensweisen schlicht nicht in der Lage sind, ein addquates
Verstindnis der zu erliuternden Prozesse in ihrer Komplexitit zu entwickeln.*™ So
ist z.B. das Sehen als Wahrnehmungsvorgang unzulinglich erliutert, versteht man es
lediglich als einen physikalischen Prozess retinaler Reizaufnahme. Inwiefern sich in
komplexen visuellen Wahrnehmungsvollziigen als einer januskopfigen Titigkeit zwi-
schen Geist und Welt, wie Schiirmann es beschreibt, die Bedeutsamkeit unseres Selbst
und der Welt zeigt, konnen rein naturwissenschaftliche Untersuchungen nicht erkliren.
Es gibt daher gute Griinde dafiir, das leiblich-sinnliche Spiiren in der Weise, in der es
fiir unsere dsthetischen Fragestellungen relevant ist, aus einer anderen Warte heraus in
den Blick zu nehmen. Wie also ist der Leib im Unterschied zum Kérper zu begreifen?

Geradezu grotesk findet Schmitz die Rolle, die dem leiblichen Spiiren im Zuge der
besagten Trennung in die Sphiren des Korpers und des Geistes zukam. Empfindungen
wie HeifShunger und brennender Durst, beklemmende Angst, rasende Wollust, schiit-
telnder Ekel, erhebende Frische, ermattende Midigkeit, aufsteigender Zorn und nieder-
driickender Kummer sind leibliche Regungen, die sich weder duflerlich dem Kdrper oder
bestimmten Korperteilen noch innerlich der Seele zuordnen lassen. Der Leib verschwin-
de gewissermafRen »zwischen Kérper und Seele wie in einer Gletscherspalte«.>” Schmitz
bestimmt den menschlichen Leib als den »Inbegriff alles dessen, was er von sich, als zu
sich selbst gehorig, in der Gegend — nicht immer in den Grenzen - seines Korpers spii-
ren kann, ohne sich der fiinf Sinne Sehen, Hoéren, Tasten, Riechen, Schmecken und des
aus ihren Erfahrungen, besonders denen des Sehens und Tastens, gewonnenen perzep-
tiven Kérperschemas (der habituellen Vorstellung vom eigenen Kérper) zu bedienen«.**
Esverwundert, dass Schmitz den Leib ohne die Sinne denkt. Intuitiv scheinen die einzel-
nen Sinnesvermdogen doch zentral fir das leibliche Spiiren zu sein. Wenn wir das leibli-
che Unbehagen verspiiren, dass uns jemand beobachtet, dann im Zweifel deshalb, weil
wir in der peripheren visuellen Wahrnehmung vernehmen, dass wir beobachtet werden.
Hierbei scheint die sinnliche Wahrnehmung am leiblichen Spiiren zumindest beteiligt
zu sein. Schmitz exkludiert die Einzelsinne aus dem Leibesbegriff jedoch, weil er diese
Aufspaltung der Wahrnehmung in einzelne Sinnesvermdogen bereits fiir eine unzuling-
liche Ubernahme letztlich dogmatischer Schematisierungen der Sinneswahrnehmung
halt, die seitens der Phinomene so gar nicht gegeben seien. Als Gegenargument gegen
die Vorstellung der Wahrnehmung in aufgespaltene Sinnesvermdgen fithrt er insbeson-
dere mit Blick auf die Atmosphiren synisthetische Wahrnehmungsvollziige an. Im Zu-
sammenhang mit diesen wiirde uns klar werden, dass die Trennung in einzelne Sinne
eine gesetzte sei und der >eigentliche« vorhergehende Grundmodus des Wahrnehmens
als ein ganzheitliches leibliches Spiiren vor der Ausdifferenzierung in Einzelsinne ge-
dacht werden miisse. Wir werden im weiteren Verlauf der Uberlegungen sehen, dass es

314 Vgl. G. Bohme: Leib, S.10.
315 H.Schmitz: Atmosphdren, S. 8.
316 Ebd., S.16.
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demgegeniiber gute Griinde gibt, die Sinne durchaus in den Leibesbegriff zu integrie-
ren.

Als leibliche Vorginge nennt Schmitz erstens »die blofRen leiblichen Regungenc, zu
denen er z.B. Schreck, Angst, Schmerz, Hunger, Durst, Jucken, Stechen, Ekel, Miidig-
keit zdhlt; zweitens »die leiblichen Regungen, die affektives Betroffensein von Gefithlen
sind«, wie Freude, Trauer, Zorn, Scham, Furcht, Mut, Mitleid, Zufriedenheit, Verzweif-
lung; drittens »die gespiirten willkiirlichen und unwillkiirlichen Bewegungen«, wie Ge-
hen, Greifen, Springen, Tanzen, Zittern, Zucken und viertens »die unumkehrbaren leib-
lichen Richtungen«, wie der Blick, das Ausatmen oder das Schlucken.?" Alle diese leibli-
chen Regungen bestimmt Schmitz als flichenlos, um sie von der Kérpervorstellung los-
zuldsen: »Am eigenen Leib kann man keine Flichen spiiren. Nur am eigenen Kérper kann
man sie besehen und betasten.«*™® Das leibliche Spiiren scheint jedoch eng mit dem Kor-
per zusammenzuhingen. Schliefilich kénnen wir Schmerzen durchaus kérperlich loka-
lisieren; die warme Réte im Augenblick der Scham auf der Oberfliche unserer Wangen
erfihlen; der Tanz scheint ein zutiefst korperlicher Vorgang zu sein: Wer dabei seine
Gliedmaf3en nicht geschickt koordiniert, wird auf der Tanzfliche kaum reiissieren; und
auch die Bewegungen des Blicks hingen von den Bewegungen des Kopfes und der Au-
gen ab. Richtig scheint zu sein, dass Kérper-haben und Leib-sein nicht gleichzusetzen
sind.*™ Es fiihlt sich auf eine bestimmte Weise an, pochende Schmerzen zu haben, vor
Scham >im Boden zu versinkens, ekstatisch iber das Tanzparkett zu stolpern oder den
Blick zwischen Entlegenem und Nahem zu wechseln. Dieses leibliche Sich-Spiiren erliu-
tert Schmitz als ein Spiiren von »Leibesinseln«.?*° Er denkt den Leib als »unteilbar fl3-
chenlos ausgedehnt als pradimensionales (d.h. nicht bezifferbar dimensioniertes, z.B.
nicht dreidimensionales) Volumens, das zumeist in einer Dynamik aus »Engung und
Weitung« sowie »protopathischer und epikritischer Tendenz, also dumpfen und spit-
zen Empfindungen gespiirt wird.>* Der Leib sei dabei als ein Verbund von gespiirten
Leibesinseln zu betrachten, die entsprechend pradimensional volumings erfahren wer-
den. Man soll sich das vorstellen wie im Zuge des leiblich spiirbaren Einatmens: Das pri-
dimensionale Volumen sei als eine Art Insel in der Brustgegend zu spiiren. Zu Beginn des
Einatmens iiberwiegt das Gefiihl der Weitung, wihrend sich gegen Ende ein Gefiihl der
Engung einstellt. Auch die Schwimmerin im Wasser erfahre beispielsweise ein solches
pradimensionales Volumen. Das Schallvolumen schriller Pfiffe, die als scharf, spitz und
eng erfahren werden, und dumpfer Gongklinge und Glockenschlige, die als ausladend,
weit und weich anmuten, sind ebenfalls Beispiele, welche die Dynamik von Engung und
Weitung des pridimensionalen Volumens veranschaulichen sollen.?*”> Ohne Schmitz’ ei-
gensinnige Konzeptionen und Terminologien an dieser Stelle weiter zu verfolgen, ge-
schweige denn, sie zu itbernehmen, fithren uns seine Uberlegungen dennoch in Rich-
tung eines breiteren Verstindnisses des leiblichen Empfindens, das es erlaubt, den Leib

317 Ebd, S.16f.

318 Ebd., S.17.

319 Vgl. Madalina Diaconu: Phinomenologie der Sinne, Stuttgart 2013, S. 26—32.
320 H. Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, S.16.

321 Ebd, S.16, 22.
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als Vermittler zwischen Gestalten, Qualititen, leiblichen Regungen und Gefiihlen zu be-
trachten.?”® Das wird entscheidend werden, wenn an spiterer Stelle die Atmosphiren
in einem unverkiirzten Sinne bestimmt werden sollen, wofiir das leibliche Spiiren eine
zentrale Rolle spielt: »Der Leib ist die Empfangsstation fitr Atmosphiren und wirkt auf
diese zuriick«.?**

Gernot Béhme parallelisiert den Unterschied zwischen Leib und Kérper mit dem Un-
terschied zwischen Selbst- und Fremderfahrung. Der Leib ist demnach unsere eigene
Natur, wie wir sie selbst erfahren, wihrend der Korper unsere eigene Natur ist, wie sie
uns durch den fremden Blick der Anatomie, Physiologie, Medizin und dergleichen er-
scheint.?® Als Kérper ist der Mensch ein Kdrper unter Kérpern im Raum und unterliegt
den entsprechenden Gesetzen. Er kann sich nicht zur selben Zeit am selben Ort wie ein
anderer Korper befinden und er bewegt sich nach den Gesetzen der Mechanik sowie den
Gesetzen der Trigheit und Reibung durch den Raum. Im Alltag besteht unser Dasein zu
einem nicht unerheblichen Anteil darin, mit uns selbst als Kérper umzugehen, wenn wir
bei unseren Bewegungen unaufhoérlich darauf achten, nicht mit anderen Kérpern zu kol-
lidieren.**® Andreas Rauh sieht in der Auffassung vom Menschen als Leib und Menschen
als Korper unter Verweis auf Viktor Gorgé zwei komplementire Weisen des mensch-
lichen Weltbezugs, die sich zwar gegenseitig ausschlief3en, aber dennoch einander er-
ginzen und gleichermafien zum Menschsein gehoren.*”” Wihrend das Kérper-haben in
einem klar umgrenzten, materiellen, objektivierten Dasein im »Ortsraum«**® besteht,
lasst sich das Leib-sein dem in die Welt eingelassenen, medialen, leiblich-sinnlich spiir-

329 33° Dieses ist mein erlebendes Ich

baren Dasein im »Wahrnehmungsraum«** zuordnen.
in der Welt, wihrend jenes die Vergegenstindlichung meines Ichs in einer verobjekti-
vierten Welt ist. Sehr vereinfacht dargestellt, ist das Kérper-haben im Ortsraum der Ge-
genstand der Naturwissenschaften, wihrend sich um ein Verstindnis des Leib-seins im
Wahrnehmungsraum die Phinomenologie, bestimmte Disziplinen der Psychologie und
nicht zuletzt die Asthetik bemiihen. Ein eindriickliches Beispiel fiir den Unterschied zwi-
schen Leib und Kérper ist die sogenannte Intimsphire, die im Alltag nicht selten von Per-
sonen mit einem mangelnden Gespiir fiir die zwischenmenschliche Dynamik von Nihe
und Distanz verletzt wird. Jemand muss nicht erst unseren Korper berithren, um uns be-
reits zu nahe zu treten. Die Sphire leiblich-sinnlichen Spiirens greift wesentlich weiter
in den Raum aus als die gegenstindliche Umgrenzung unseres Korpers durch die Haut.
Und auch invertiert gedacht gilt fiir Gegenstinde im Raum, dass sie nicht allein als fest

umgrenzte Korper im Ortsraum erscheinen, sondern durch die Sphire ihrer Anwesen-

323 Vgl. H. Schmitz: Atmosphdren, S.115.

324 Ebd,S.11.

325 Vgl. Gernot Bohme: Architektur und Atmosphdre, Miinchen? 2013, S.14.

326 Vgl.ebd., S.119.

327 Vgl. Andreas Rauh: Die besondere Atmosphiire. Asthetische Feldforschungen, Bielefeld 2012, S.130.

328 Ebd.

329 Ebd.

330 Aufdie Unterscheidungzwischen Orts- und Wahrnehmungsraum sowie weitere Sondierungen des
Raumbegriffs wird im nachfolgenden Kapitel erneut eingegangen.
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heit in den Wahrnehmungsraum ausstrahlen, wie wir im Abschnitt zum auratischen Er-
scheinen sehen werden.***

Leib und Korper respektive Orts- und Wahrnehmungsraum sind keine voneinander
getrennten Dimensionen des In-der-Welt-seins; sie durchdringen einander vielmehr
wechselseitig und bestimmen unser Befinden in doppelter Hinsicht: Wie ich mich
befinde und wo ich mich befinde. Sich befinden meint, so gesehen, die eigene leibliche
Anwesenheit im Raum spiiren und umfasst zum einen, dass man sich in einem bestimmten
Raum an einem bestimmten Ort befindet und zum anderen, dass man sich auf eine bestimmte
Weise fiihlt, wobei beides zusammenhingt und einhergeht: In meinem Befinden spiire
ich, wo und wie ich mich befinde. Der Zwischenbereich zwischen (objektivem) Raum
und (subjektiver) Befindlichkeit ist dasjenige, was im weiteren Verlauf unter dem Be-
griff sAtmosphire« Kontur gewinnen soll.*®* Fiir das Atmosphirenerleben grundlegend
ist dabei immer ein leiblich-sinnliches Sich-Spiiren in riumlichen Umgebungen.**
Der Zusammenhang der Qualititen von gegebenen Umgebungen und empfunde-
nen Befindlichkeiten lisst sich so in den Blick nehmen.** Das gegenwirtige leiblich-
sinnliche Dasein lisst sich als spiirbare Anwesenheit auf Seiten des Objekts und als
Spiiren der Anwesenheit im Sinne der angesprochenen Befindlichkeit auf Seiten des
Subjekts begreifen.** Die reziproke Verschrinkung des doppelten Befindens »zwischen
wahrnehmendem Dasein und betroffenem Sosein, das Ineins von Wahrnehmung und
Befindlichkeit«**® dient der Erliuterung, inwiefern wir angesichts der Wahrnehmung
von Ruinen in melancholische, nostalgische und elegische Stimmungen verfallen.

Wahrnehmung ist dieser Lesart nach kein neutrales Konstatieren einzelner Sinnes-
daten bzw. Verarbeiten einzelner Sinnesreize, wie es die Sinnesphysiologie suggeriert,
sondern immer zugleich auch ein Eingehen in die eigene leibliche Befindlichkeit ange-
sichts des Wahrgenommenen, wie es sich in phinomenologischer Hinsicht bestimmen

lisst.>” Der »leiblichen Verankerung der Wahrnehmung«*®®

wird demgemif} Rechnung
getragen. Besonders fiir die riumliche Wahrnehmung von Atmosphiren gilt, dass sie
sich nicht einzelsinnlich vollzieht, sondern erst in einem Zusammenspiel der Sinne zum
Tragen kommt. Im bereits skizzierten doppelten Befinden sieht Gernot Bbhme den »spe-
zifischen Sinn fiir das Darin-Sein«.** Im Spiiren unserer eigenen leiblich-sinnlichen An-
wesenheit werden wir zugleich dem Raum und seiner Qualititen gewahr, in dem wir uns

befinden. Das leiblich-sinnliche Spiiren des Raumes umfasst indessen nicht allein die

331 Vgl.ebd,, S.131.

332 Vgl. G. Bhme: Architektur und Atmosphire, S.122.

333 Vgl. C. Bohme: Atmosphire, S. 31; sieche auch den Abschnitt Eigenleibliche Reflexion als Potenzial, in:
Marie Ulber: Landschaft und Atmosphire. Kiinstlerische Ubersetzungen, Bielefeld 2017, S. 49-52 und
hier insb. S. 52: »Eindriickliche atmosphérische Erlebnisse kénnen zu einer leiblichen Reflexion
fithren. Dabei werden das leibliche Beriihrtwerden von der Umgebung bewusst sowie der Kontakt
zum eigenen Leib hergestellt.«

334 Vgl. G. Bbhme: Atmosphire, S.16.

335 Vgl.ebd., S.247.

336 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.118.

337 Vgl. G. Bhme: Atmosphidre, S.139; vgl. auch A. Rauh: Die besondere Atmosphdre, S.141,167.

338 A.Rauh: Die besondere Atmosphire, S.122.

339 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.110.
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bereits im Kapitel zur Wahrnehmung angesprochenen fiinf Sinne Sehen, Héren, Haut-
sinne, Riechen und Schmecken.?*° Hinzu treten z.B. Schmerzsinn, Tast- und Drucksinn,
Kiltesinn und Gleichgewichtssinn als gefithlsmafiige leibliche Regungen, die klarerwei-
se nicht losgeldst von den Sinnen, sondern im Verbund mit diesen agieren.>*

Der Leib ist also mehr als die funf Sinne zusammengenommen: »Die Leiblichkeit
ist der einzelsinnlichen Anschauung entzogen, dennoch sinnlich durch die Uberstei-
gung der Sinne in synisthetischer Hinsicht.«*** Das leibliche Befinden lisst sich nicht
auf die Sinneswahrnehmung reduzieren, sondern sollte als Erweiterung im Verbund mit
der einzelsinnlichen Wahrnehmung gedacht werden. Insofern wird deutlich, inwiefern
wir bestimmte Riume und Orte als bedriickend, erhebend, beengend, offen usw. erle-
ben. Dabei handelt es sich um Charakterisierungen der leiblichen Befindlichkeit, auf
die wir zu sprechen kommen, wenn wir die Qualititen rdaumlicher Konstellationen be-
nennen wollen. Die weite Leere des verlassenen Times Square in I am Legend und die be-
klemmende Enge der ruindsen lost places in Silent Hill gewinnen im Rickgriff auf das leib-
lich-sinnliche Spiiren vor Ort ihren Sinn, sosehr es sich auch um eine mediale Dar- und
Herstellung der entsprechenden Raumerfahrungen handelt. Im Spiel sind hierbei stets
»Verschrinkungen und Uberschneidungen mehrerer Sinnesmodalititen im Spiiren der
Wahrnehmungssituation«.>*® Es ist ein Ineinander der Sinne, das unsere leibliche Be-

34 als ein ganz-

findlichkeit mittragt. Das leiblich-sinnliche »Spiiren im >Hier und Jetzt«
heitliches Zusammenkommen der unterschiedlichen Sinnesmodalititen ist auf Subjekt-
seite die Grundvoraussetzung dafiir, auf Objektseite Atmosphiren als Umgebungsquali-
titen wahrnehmen zu kénnen.>* Da »die biophysischen Grundlagen der verschiedenen

346 erleben wir unsere

Individuen [...] weitgehend identisch sind und konstant bleiben,
leiblich-sinnlichen Befindlichkeiten durchaus in dhnlicher Weise, was wir in der gelin-
genden intersubjektiven Verstindigung dariiber im Medium der Sprache feststellen — so
intrasubjektiv und privat uns unser Befinden im Einzelnen auch vorkommen mag.

Das Zusammenspiel der Sinne umfasst zweierlei Verstindnisweisen: Das simulta-
ne und momentane Zusammenkommen unterschiedlicher Sinnesbereiche in der gege-
benen Wahrnehmungssituation und die Synisthesie.**” Demnach kohirieren die Sin-
nesmodalititen zum einen, weil wir die Atmosphire einer Ruine multisensorisch erfah-
ren: Wir sehen zerfallene Steinfassaden im Wald, riechen modernde Holzbalken, hiren das
Knarzen der Biume, spiiren die Kithle eines Gemauers und fiihlen uns leiblich beklemmt
oder befliigelt angesichts dieses riumlichen Wahrnehmungserlebnisses. Die begriffliche
Trennung des Erlebten in einzelne Sinnesbereiche wird phinomenal nicht auch zwangs-
ldufig getrennt voneinander erfahren; vielmehr bildet sich das Zusammenspiel der er-

340 Vgl. M. Diaconu: Phinomenologie der Sinne, S. 53—95.

341 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.115.

342 Ebd, S.132.

343 Ebd, S. 80.

344 Ebd., S.129.

345 Vgl.ebd., S.89.

346 Michael Hauskeller: Atmosphiren erleben. Philosophische Untersuchungen zur Sinneswahrnehmung,
Berlin 1995, S. 45.

347 Zum Begriff sSyndsthesie« siehe auch: M. Diaconu: Phidnomenologie der Sinne, S. 96102 u. M. Seel:
Asthetik des Erscheinens, S. 57-60.
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lebten Atmosphire als ein Ineinander der Qualititen vor Ort. Zum anderen lsst sich das
Zusammenspiel der Einzelsinne als buchstibliche Synisthesie, als »Mit-Empfindung«**®
begreifen: »Im allgemeinen versteht man unter Synisthesie [...] das Auftreten einer Sin-
nesempfindung in einem Sinnesbereich, der nicht dufierlich gereizt wird, bei gleichzei-
tigem (oder unmittelbar vorhergehendem) Auftreten einer zweiten Empfindung in ei-
nem anderen Sinnesbereich, der gereizt wird, wobei beide Empfindungen in eins flie-
Ben kénnen.«** Synisthesie benennt psycho-physische Phinomene, im Zuge derer ein
Sinnesreiz nicht nur die ihm primir entsprechende Wahrnehmung, sondern zeitgleich
in einem oder mehreren anderen Sinnesbereichen Wahrnehmungen oder Vorstellungen
hervorruft. So wird z.B. beim Phonismus (dem Farbenhéoren) im Zuge des Sehens einer
bestimmten Farbe zugleich ein akustischer Ton wahrgenommen, wihrend beim Photis-
mus (dem Tonsehen) mit einem Ton oder Gerdusch einhergehend eine bestimmte Farbe
vernommen wird.>°

In einem strengen Sinne treten solche Phinomene nur selten bzw. nur bei bestimmten
Menschen oder unter Einfluss psychoaktiver Substanzen auf. In einem moderaten Sin-

31 Das »Ineinander

ne ist »ein synisthetischer Faktor in jeder Wahrnehmung wirksame.
der Sinne« ist etwas, das »auf latente oder offene Weise in aller Wahrnehmung mafgeb-
lich ist«.>*> In Abgrenzung und Unterstiitzung der einzelnen Sinne untereinander sind
sie »aufeinander abgestimmte Krifte der riumlichen und zeitlichen Orientierung des
Leibes, ohne deren Kooperation er — angefangen beim Gleichgewicht — keine Stabilitit
gewinnen kénnte«.>* Die zentrale Stellung der Synisthesie fiir die Wahrnehmung zeigt
sich u.a. daran, dass wir nicht selten Sinneswahrnehmungen bestimmter Sinnesberei-
che durch entlehnte Terminologien zur Klassifikation von Wahrnehmungen aus anderen
Sinnesbereichen charakterisieren. Klinge haben eine bestimmte Farbe, Téne sind spitz
oder dumpf, Farben haben einen bestimmten Ton, blofy Gesehenes ruft bestimmte olfak-
torische oder gustatorische Assoziationen hervor und umgekehrt konnen Geschmicker
und Geriiche zur Reminiszenz von einst Gesehenem, Gehortem oder Ertastetem werden.
Daraus konnte man schliefien, dass sich das leibliche Spiiren im synisthetischen Sin-
ne als ein Erfahren vor der Ausdifferenzierung in Einzelsinne verstehen lisst. Das Spii-
ren wire demnach nicht an einzelne Sinnesorgane gebunden, sondern vollzége sich syn-
isthetisch, d.h. in »Einheit und Verbund der Sinneserfahrung«,** die ihren Ausgangs-
punktam eigenen Leib nimmt. Es soll an dieser Stelle jedoch nicht iibereigentliche, der
vertrauten Wahrnehmung zugrundeliegende Formen leiblicher Wahrnehmung speku-
liert werden. Wir sind es gewohnt, unsere Wahrnehmung in getrennten Sinnesbereichen
zu thematisieren und daran sollte sich eine Reflexion tiber das leiblich-sinnliche Spiiren
zunichst auch orientieren. Sinnvoll erscheint es hingegen, die Wahrnehmung nicht im

348 Wolfhart Henckmann: Syniisthesie, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolfhart Henckmann u. Konrad
Lotter, Miinchen? 2004, S. 360f,, hier S.360.

349 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 55.

350 Vgl. Wolfhart Henckmann: Syniisthesie, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolfhart Henckmann u. Kon-
rad Lotter, Miinchen? 2004, S. 360f., hier S. 360.

351  Ebd.
352 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 59.
353 Ebd.

354 A.Rauh: Die besondere Atmosphire, S.130.
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Sinne der Sinnesphysiologie nach einem Reiz-Reaktions-Schema zu denken oder Wahr-
nehmung als blof3es Konstatieren von Sinnesdaten zu begreifen — die Sache ist, wie wir
sehen, komplizierter. Unser leibliches Dasein und damit einhergehend unsere sinnliche
Wahrnehmung sollten vielmehr allzeit als ganzheitliches Fundament des In-der-Welt-
seins gedacht werden. Schliefilich bleibt auch das, was wir Geist, Psyche oder Bewusst-
sein nennen, an unsere leibliche Existenz gebunden und nimmt von dieser ihren Aus-
gang, will man nicht vom Reich der Seelen triumen, die sich voriibergehend in unseren
Korpern inkarnieren.

Die Konzeption des leiblich-sinnlichen Spiirens wird komplexer, je weiter man den
Begriff des Leibes in Richtung der geistigen und kognitiven Vermégen hin 6ffnet. Haus-
keller zufolge lisst der Leibesbegriff keine Differenzierung von Kérperlichem und Geis-
tigem zu. Wie Schmitz versteht er unter dem leiblichen Weltbezug jene unwillkiirliche
Lebenserfahrung vor jeglicher Ausdifferenzierung, die als einzig verlisslicher Ausgangs-
punkt des In-der-Welt-seins akzeptiert wird.>* Konsequenterweise ist es bei Hauskeller
nicht »das reine, erkennende Bewuf3tsein, sondern der Leib, der zuerst die Sprache der
Gefiihle zu verstehen lernt«.?*® Nicht durch konventionelle Zeichen, d.h. Semiotik und
Sprache, werden wir demnach in die Welt der Gefiihle sozialisiert, sondern durch die Art
und Weise, wie wir behandelt werden. So werden Zuneigung und Ablehnung im Kindes-
alter unmittelbar am eigenen Leibe durch die leibliche Nihe und Distanz der elterlichen
Firsorge erfahren. Entwicklungsgeschichtlich tragen und prigen diese frithen Leiber-
fahrungen unser spiteres Dasein in kaum zu tiberschitzender Weise, woran auch die
Psychologie bekanntermafen nicht miide wird zu erinnern. Unser leiblich-sinnliches
Befinden in bestimmten Situationen wird u.a. von jenen frithen Leiberfahrungen getra-
gen. Rauh fasst dieses leibliche Gedichtnis neben anderen Aspekten unter den Begriff

%7 um zu erliutern, inwiefern das jeweili-

der »aisthetischen Hintergrunderfahrung,
ge momentane leiblich-sinnliche Spiiren von einem erinnerten leiblich-sinnlichen Spii-
ren durchzogen ist. Die Wahrnehmungsweise des Spiirens ist ein gegenwartsgebunde-
nes Gewahrwerden der anwesenden Umgebung in der eigenen leiblichen Anwesenheit,
ganz im Sinne des bereits erliuterten doppelten Befindens, das eine Aufmerksamkeit
zugleich fiir uns selbst und unsere Welt hervorbringt und erfordert.>*® Fiir dieses Erle-
ben im Hier und Jetzt sind jedoch meist Faktoren relevant, die iiber das jetzt und hier

Gegebene hinausgehen.* Ein solchermaflen erweiterter Wahrnehmungsbegriff 6ffnet

355 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 43, Anm. 31.

356 Ebd.,S.52.

357 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 154—157.

358 Vgl.ebd., S.127.

359 GertSelle spekuliertim Zusammenhang mit der Raumwahrnehmung von Architekturen iiber eine
weitreichende Form von>Raum-Sinn«»Von einem Raum-Sinn zu sprechen, hilft zu verdeutlichen,
was alles in der Raumwahrnehmung zusammenlduft. Raum-Sinn wére zu beschreiben als Produkt
einer multisensorisch grundierten Entwicklung von Empfindsamkeiten gegeniiber dem umbau-
ten Raum, wobei Empfindsamkeit hier eine Wahrnehmungsfahigkeit meint, die sowohl die phy-
sischen Gegebenheiten als auch die immateriellen Dimensionen des Raumes und die psychohis-
torischen Beteiligungen des wahrnehmenden Subjekts vor dem Fond einer kollektiven Wahrneh-
mungs- und Deutungsgeschichte zur Anschauung zu bringen verstiinde. [...] Man muf} realisieren,
dafd man sich im Raum einer gesellschaftlich-historisch definierten Form der Wahrnehmungswei-
se, gleichsam im Raster vorgeformter Sinnlichkeit und Sinnsuche befindet. Und man hatte [..] ein
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sich nicht allein zugunsten leiblicher Aspekte, sondern auch hinsichtlich kognitiver Ver-
mogen: Erinnerungen, daraus resultierende Erwartungen, Assoziationen, Konnotatio-
nen, Beftrchtungen, Hoffnungen, Begierden und Intentionen unterschiedlichster Art
verleihen dem jeweils Gegebenen bestimmte Nuancen, die nicht an und fiir sich gegeben
sind, sondern nur im Zusammenspiel mit uns als Wahrnehmenden Gestalt gewinnen.>*
Das fithrt uns jedoch in den Bereich von Interpretation, Imagination und Reflexion, die
letztlich auch unser leiblich-sinnliches In-der-Welt-sein tragen, womit wir wieder im
Raum der Griinde und somit bei der tragenden Rolle der Sprache fiir unsere leiblich-
sinnliche Wahrnehmung angelangt wiren, wie es im Kapitel zum Raum der Sprache und
dem Bedeutungsholismus thematisiert wurde.

Wir sehen hieran, dass die Konzeption eines rein phinomenalen Spiirens mit Blick
auf komplexe menschliche Wahrnehmungsvollziige zu kurz greift. Es reicht nicht, die
sogenannte unwillkiirliche Lebenserfahrung zum alleinig hinnehmbaren Fundament
der Theoriebildung zu erkliren, sie als blof3e Leiberfahrung zu reflektieren und von
hier aus alle Bereiche des In-der-Welt-seins erliutern zu wollen. Am Beispiel der ais-
thetischen Hintergrunderfahrung zeigt sich, dass Rauh in die Leibphinomenologie
etwas durch die Hintertiir wieder hineinholt, das sich auf Basis des Leibes allein nicht
hinreichend erliutern lisst: Die Rolle von Sprache und Semiotik fir unser In-der-
Welt-sein. Unser Uberzeugungshaushalt und Erfahrungshorizont artikuliert sich nun
einmal in der Sprache, wenn davon in irgendeiner bestimmten Weise etwas fir unser
jetziges leiblich-sinnliches Befinden relevant sein soll, obgleich wir klarerweise nicht
jederzeit dazu in der Lage sind, Besagtes zu verbalisieren. Vor diesem Hintergrund des
sprachlichen Ganzen im Sinne des behandelten Sprachholismus bildet sich die Welt in
epistemologischer Hinsicht als eine Bestimmte, und das ist nichts, was sich einzig und
allein von der unmittelbaren Leiberfahrung her verstehen lief3e. Das leiblich-sinnliche
Spiiren bleibt durch und durch anisthetisch, wenn es nicht Affiren mit Begriffsweisen —
im Sinne der Spurensuche nach Bedeutsamkeit — eingeht. Allein im Verbund von Spur
und Spiiren nimmt die Welt Gestalt an. Nur weil wir mittels Sprache und Semiotik
artikuliertem Sinn auf der Spur sind, konnen wir uns einem leiblich-sinnlichen Spiiren
tiberlassen, das unsere Sinngebungen immer wieder unterliuft und deren iterative
Reartikulation und damit eine Reorganisation von Begriffskonstellationen fordert.
(Begrifflich bedeutsame) Spuren und (leiblich-sinnliches) Spiiren sind zwei Seiten ein
und derselben Medaille der dsthetischen Faszination nicht allein an Ruinen und oszil-
lieren gleichermafRen zwischen dem Subjekt- und Objektpol der Wahrnehmung — im
ersten Fall auf der Suche nach Sinn (Bedeutung), im zweiten Fall auf der Suche nach

reflexives Wahrnehmungsbewufitsein zu produzieren, das die eigene Situiertheit im Raum der
Wahrnehmung erkennt. Raum-Sinn wire demnach eine selbstreflexive Fahigkeit zu nennen, die
subjektives Empfinden zulafit, aber dessen Bedingtheiten gleichzeitig zu Bewufstsein kommen
1aft. [..] Im Akt der Wahrnehmung des Raumes nehme ich mich beobachtend selbst wahr, nicht
nurden Raum. Ich vergegenwartige auch die Situation, in der das geschieht —die eigene lebensge-
schichtliche Lage und Gestimmtheit, und den kulturell definierten Blick, die Anschauungsweise,
die ich auf den Raum und meine Befindlichkeit darin anwende.« (Gert Selle: Im Raum sein. Uber
Wahrnehmung von Architektur, in: Michael Hauskeller (Hg.): Die Kunst der Wahrnehmung. Beitrdge zu
einer Philosophie der sinnlichen Erkenntnis, Zug/Schweiz 2003, S. 261—279, hier S. 271-273)
360 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 169f.
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Sinnlichkeit (leiblichem Empfinden). Das Verhiltnis von Spur und Spiiren muss dabei
als ein reziprokes betrachtet werden: Eine Verinderung des einen bringt eine Verande-
rung des anderen mit sich; ein Wandel der Sinngebung verursacht einen Wandel des
leiblich-sinnlichen Befindens; eine Verinderung des leiblich-sinnlichen Befindens zieht
umgekehrt eine Verinderung der Sinngebung nach sich. Dieses dynamische Verhiltnis
muss demnach bilateral, nicht unilateral begriffen werden. Die Ruine als paradoxes
Zeichen ist hierfiir ein besonders eindriickliches Beispiel. Je nach Auffassungsweise
wird an ihr sehr Unterschiedliches erfahrbar: So umfriedet sie ihre Betrachter als der
Zeit enthobener idyllischer Ort der Ruhe oder versetzt sie in Schauer angesichts von
Zerstorung und Verfall, lisst sie nostalgisch in vergangenen Zeiten schwelgen oder ange-
sichts der Zukunft bangen, versetzt sie in eine befliigelte Neugier und Entdeckungslust
oder in melancholische Schwere ob der Vergeblichkeit menschlichen Tuns. In jedem
Fall sind es voraussetzungsreiche Verstindnisweisen, die entsprechende Wahrneh-
mungsweisen wecken und umgekehrt ziehen bestimmte Wahrnehmungen verinderte
Verstindnisse nach sich. Diesen Zusammenhang von Anschauung und Begriff im Geis-
te Kants an dieser Stelle noch einmal besonders stark zu machen, ist fiir die weitere
Auseinandersetzung mit den Atmosphiren entscheidend, denn hierin unterscheiden
sich die angestellten Uberlegungen grundsitzlich von den referierten Positionen zum
Atmosphirenbegriff.

Das leiblich-sinnliche Spiiren fiihlt sich in Raume und deren Qualititen ein — darum
geht esim Hinblick auf das Atmosphirenerleben. Im nichsten Abschnitt wollen wir ver-
folgen, welche Vorstellungen vom Raum hierfiir relevant sind und inwieweit ein gegen-
iber den Naturwissenschaften abgewandeltes Raumverstindnis die Thematisierung der
Atmosphiren fir dsthetische Zusammenhinge legitimiert. Fiir die Atmosphiren geht es
dabei um den »Raum leiblichen Spiirens, — eines Spiirens, das in die unbestimmte Weite
auslangt [...J«.>

4.4.2 Ortsraum und Wahrnehmungsraum

Es war nun bereits in unterschiedlicher Hinsicht vom Raumbegriff die Rede, wenn es im
Hinblick auf die dsthetischen Medien um den Bildraum, den eher passiven Bewegtbild-
raum im Film, den eher interaktiven Bewegtbildraum im Computerspiel, erweiterte und
virtuelle Raumerfahrungen sowie zur Erliuterung dsthetischer Raumerlebnisse um den
Raum der Wahrnehmung, Raum der Sprache, Raum der Zeichen und den Raum der Ge-
fithle ging. Raum im buchstiblichen Sinne war dabei insofern angesprochen, als es um
ein Verstindnis dsthetischer Wahrnehmung im Raum geht. Asthetische Wahrnehmung
istimmer eine Wahrnehmung im Raum, wenngleich der Raum nicht immer Gegenstand
der dsthetischen Wahrnehmung ist, schliefilich kénnen wir unsere Aufmerksamkeit auf
bestimmte einzelne Gegenstinde im Raum oder auf das Zusammenspiel dieser Gegen-
stinde als riumliche Qualititen richten. Das Ruinenisthetische lebt medial wie aufRer-
medial in eminenter Weise von dsthetischen Raumerfahrungen, die wir als atmosphdrisch
in einem niher zu bestimmenden Sinne erleben. Bevor wir weiter auf den Begriff>Atmo-

361 G.Bohme: Architektur und Atmosphire, S.113.
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sphire< eingehen, soll zunichst nachgewiesen werden, um welchen Raum es geht, wenn
wir von Atmosphiren sprechen.

Aquivalent zum Spurbegriff kann man Pape zufolge sagen, »dass >Spiiren« meistens
ein Aufspiiren von etwas an einer raumlichen Position ist, die in Beziehung zu ande-
ren Positionen und zeitlich vorausgegangenen Prozessen erfasst wird«.**> Wihrend
das Aufspiiren von etwas an einer riumlichen Position die Spurensuche im Orts-
raum meint, ging es im Unterschied dazu zuletzt um das leiblich-sinnliche Spiiren im
Wahrnehmungsraum, wobei beide Formen der Raumwahrnehmung fiir das Ruinen-
asthetische von Interesse sind. Wie ldsst sich dieser Unterschied zwischen Orts- und
Wahrnehmungsraum begreifen?

Zur Beantwortung dieser Frage lohnt ein erneuter Blick auf die Theoriekonstruktio-
nen von Schmitz — auch an dieser Stelle nicht, um sie unhinterfragt zu itbernehmen,
sondern weil sie einen Perspektivenwechsel ermoglichen. Grundsitzlich unterscheidet
Schmitz »flichenlose und flichenhaltige Riume«.>®* Der flichenhaltige Raum ist der
»Ortsraum«.>** Aus der griechischen Geometrie als erster deduktiver Wissenschaft re-
sultiert die Vorstellung vom Raum als eines flichenhaltigen, in dem flichige Figuren
wie Kreise, Dreiecke und Kegelschnitte sowie Korper nach Maf3gabe ihrer Oberflichen
betrachtet werden. Daraus entwickelte sich in der Folge die analytische Koordinaten-
geometrie, die anhand von in der Fliche entwickelten Netzen den Raum itberspannt
und das Schema einer wunschgemif3 genauen Ortsbestimmung schafft. Heute ist uns
das menschliche Verhiltnis zum Raum als Ortsraum besonders durch Technologien
wie Navigationssysteme und das darin zur Anwendung kommende GPS (Global Posi-
tioning System) geldufig, das es jederzeit ermdglicht, mit den entsprechenden Geriten
exakte Ortsbestimmungen vorzunehmen und sich folglich Orientierung im Raum zu
verschaffen.

Entscheidend seien Schmitz zufolge insbesondere die Flichen als »Quellen der Di-
mensionierung«,*® die es erlauben, Stufen der Ausdehnung im Raum durch Dimensi-
onszahlen zu differenzieren, wobei die Eindimensionalitit der Linie oder der Strecke,
die Zweidimensionalitit der Fliche und die Dreidimensionalitit dem Kérper zugewie-
sen werden. Ohne Flichen kénne man nicht absteigend zu den Strecken als Kanten und
den Punkten als Ecken gelangen. Ohne Flichen und Strecken gibe es somit keine Mog-
lichkeit, massive Korper als dreidimensionale Volumina zu interpretieren oder ein »Sys-
tem von Orten<*®® einzufithren, um mittels Abstinden und Lagen angeben zu kénnen,
wo im Sinne von an welcher Stelle sich etwas befindet.>”

Im Gegensatz zum Ortsraum bestimmt Schmitz den leiblichen Raum bzw. den Ge-
fithlsraum, dem in der Folge die Atmosphiren zugewiesen werden, als einen flichenlo-
sen Raum. Als Beispiel fiir den flichenlosen Raum fithrt Schmitz den Raum des Schalls
an. Der Schall beispielsweise eines Gongschlages breitet sich voluminés im Raum aus,

362 H.Pape: FufSabdriicke und Eigennamen, S. 39.

363 H.Schmitz: Atmosphdren, S. 9.

364 Ebd.

365 H.Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, S. 72.
366 H.Schmitz: Atmosphdren, S. 9.

367 Vgl. ebd.
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jedoch nicht auf dreidimensionale Weise. Der Schall hat keine Flichen, sondern ein pri-
dimensionales Volumen. Ahnlich verhilt es sich mit bestimmten Witterungen wie Wind,
Nebel oder mit Rauch.**® Solchermafien flichenlose Riume sind »unerlissliche Voraus-
setzungen, nicht nur psychologisch oder anthropologisch, sondern sogar logisch«*® fiir
den Ortsraum. Der Ortsraum konne Schmitz zufolge ohne Rekurs auf den flichenlo-
sen Raum gar nicht eingefithrt werden. Damit ein Ortsraum aufgespannt werden kann,
miissen ruhende Bezugsobjekte vorausgesetzt werden. Ruhe und Bewegung seien im
Ortsraum jedoch nur als Beharren bzw. Wechsel des Ortes zu definieren. Ortsbestim-
mungen setzen also die Ruhe ihrer Bezugsobjekte voraus, wihrend zugleich die Ruhe im
Ortsraum — verstanden als ein Beharren am Ort — Orte voraussetzt. Ruhe setzt den Ort
und der Ort die Ruhe voraus, womit man in einen Zirkelschluss gerit.*”® Schmitz’ Ver-
stindnis nach ist der flichenlose Raum die Bedingung dafiir, iiberhaupt einen Ortsraum
mittels Lagen und Abstinden ausgehend von »gestalthaften Ruheerfahrungen«*” als Be-
zugsobjekten definieren zu konnen. Die pridimensionale leiblich-sinnliche Raumerfah-
rung, die etwas als ruhend oder in Bewegung erfasst, ist folglich die Grundvoraussetzung
dafiir, von dort aus Ortsriume setzen und bestimmen zu kénnen. Auch Gernot B6hme

372 Als eindriickli-

zufolge liegt die leibliche Raumerfahrung vor jeder Korpererfahrung.
ches Beispiel flichenloser Riume nennt er Farb- und Lichtriume, wie sie beispielsweise
der Kiinstler James Turrell kreiert.?”?

Mit Schmitz’ skizzierter Unterscheidung zwischen flichenhaltigen und flichenlo-
sen Riumen sind zwei grundsitzlich kontrire Weisen des menschlichen Raumbezuges
angesprochen, die von Gernot Bohme noch einmal auf etwas andere Weise voneinan-
der abgegrenzt werden. Er kontrastiert zunichst im Riickgriff auf die Begriffe >topos«
(Aristoteles) und sspatium< (Descartes) den topologischen mit dem metrischen Raum, die
er beide der geometrischen Auffassung des Raumes zuordnet, da sich beide wesentlich
auf Korper beziehen: Kérper begrenzen den Raum, der Raum wird als Extension von
Korpern und deren Abmessung betrachtet, im Raum finden Kdrper eine bestimmte La-
ge und durch den Raum hindurch bewegen sich Kérper. Topologie ist die Wissenschaft
von vielfiltigen Lage- und Umgebungsbeziehungen, Geometrie die Wissenschaft vom
Formenreichtum metrischer Beziehungen. Aristoteles definiert Raum im Sinne von to-
pos als die innere Oberfliche der umgebenen Kérper. Raum ist folglich wesentlich be-
grenzt und zu betrachten als etwas, in dem sich etwas befindet — sprich: als Ort bzw. Or-
te, die sich wechselweise umgeben. Der Raum im Sinne von spatium lasst sich hingegen
als Abstand zwischen Kérpern bestimmen. Der Zwischenraum ist somit eine Distanz,
die durchschritten werden kann, oder ein Volumen, das angefiillt wird. Der topologi-
sche ist der Ortsraum, wihrend sich der metrische als Abstandsraum bezeichnen lisst.
Im Ortsraum sind wir kérperlich anwesend, wihrend der metrische Raum der Raum als

368 Vgl.ebd., S.15.

369 Ebd.

370 Vgl. ebd.

371 Ebd.

372 Vgl. G. Bhme: Architektur und Atmosphdre, S.123.

373 Vgl.ebd.,S.119; vgl. dazu auch Eva Schiirmann: Erscheinen und Wahrnehmen. Eine vergleichende Studie
zur Kunst von James Turrell und der Philosophie Merleau-Pontys, Miinchen 2000.
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Medium von Darstellungen ist. Der Ortsraum ist bestimmt durch Umgebungen, Nach-
barschaften und Lagebeziehungen, indessen der metrische Raum sich durch Abstinde
und Distanzen definiert. Im Ortsraum befindet man sich, im metrischen Raum stellt
man sich Dinge vor. Der geometrische oder auch euklidische Raum — im Sinne des Orts-
und Abstandsraumes - ist der Raum, der sich im Unterschied zum leiblichen Raum ver-
messen lisst.>”* Der (geo)metrische Raum operiert somit auf der Ebene des Vorstellens,
wihrend der leibliche Raum der Ebene des (Da)Seins zuzuordnen ist.>”” Rauh bestimmt
den geometrischen Ortsraum auch als eigenstindigen, absoluten Raum unabhingig von
wahrnehmenden Subjekten, der als Behilter oder Container fiir Objekte, als physikali-
scher, geografisch vermessbarer Raum der Realitit gedacht wird. Demgegeniiber stellt
er den phinomenalen Wahrnehmungsraum als relationalen Raum in Bezug zu wahrneh-
menden Subjekten als einen von Qualititen gestimmten Raum, als psychischen, flichen-
losen, nicht abmessbaren Raum der Wirklichkeit. Uber raumliches Orientierungsverms-
gen erfassen wir die topografische Struktur des Ortsraumes, wihrend wir uns iiber das
Empfinden die affektive Struktur des Wahrnehmungsraumes erschlieften.?”® Der Unter-
schied zwischen Orts- und Wahrnehmungsraum sei vergleichbar mit dem Unterschied
zwischen Landkarte und Landschaft: »Die Landkarte erfasst detailliert die geografischen
Strukturen eines Ortes, die Realitit der Dinge ist als verortete Ordnung kartografierbar.
Demgegeniiber sind mit Landschaft die Ergriffenheit und Eindriicke an spezifischen Or-
ten der Landkarte gemeint, der Wechsel vom beschriebenen zum belebten Raum.«*”
Schmitz’ Unterscheidung zwischen flichenhaltigem Ortsraum und flichenlosem
Raum des Leibes kann die ungewiinschte Folgerung nach sich ziehen, Flichen seien
fiir unser leibliches Befinden belanglos. Das wire nicht zuletzt angesichts der Archi-
tektur zutiefst widersinnig, deren Anziehungskraft gerade darin besteht, uns durch
geschaffene Flichen, Kérper und Umgrenzungen in Riume zu involvieren, die sich auf
unser leiblich-sinnliches Befinden auswirken. Gernot Bohme grenzt sich von Schmitz’
Konzeption des leiblichen Raumes als flichenlosem Raum ab und hilt dagegen fest,
dass es durchaus »ein leibliches Spiiren von Flichen«<®”® gibt. Der Ortsraum und der
Raum leiblich-sinnlichen Spiirens fallen deswegen jedoch keineswegs zusammen: »Der
Ortsraum und der Abstandsraum sind wesentlich durch Dinge bestimmt. Der Raum als
Raum der leiblichen Anwesenheit dagegen ist zunichst nichts weiter als die spiirbare
unbestimmte Weite, aus der heraus sich durch Artikulation Riume unterschiedlichen
Charakters bilden kénnen.«*”” Unter Artikulation versteht Gernot Béhme Orientie-
rungen, Bewegungsanmutungen und Markierungen, die im Raum Konzentrationen,
Richtungen und Konstellationen herbeifiihren.**° Fiir den leiblichen Raum ist dabei ins-
besondere der Ortsraum im Sinne des topologischen Raumes relevant. Wir erfahren den
Raum in Bezug zu uns selbst anhand von Nachbarschaften und Umgebungen. Es ist der

374 Vgl. G. Bhme: Architektur und Atmosphire, S. 15f.
375 Vgl ebd., S.118f; vgl. auch G. Bhme: Leib, S. 59f.
376 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.128f.
377 Ebd.

378 G.Bdhme: Leib, S. 60.

379 G.Bohme: Architektur und Atmosphire, S.113.
380 Vgl. ebd.
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Raum, der auf meinen Leib und mich als Erlebenden zentriert ist: »Raum wird genuin
erfahren dadurch, dass man im Raum ist. Durch leibliche Anwesenheit.«*®! Dabei sind
vor allem Richtungen wie oben/unten, rechts/links sowie vorne/hinten von Bedeutung,
aber auch Enge und Weite, Erhebung und Gedriicktsein, Nihe und Ferne, Offenheit und
Geschlossenheit, die genannten Bewegungsanmutungen und -hemmungen, Helligkeit
und Dunkelheit oder Luziditit und Opazitit.*®* In dieser Hinsicht nimmt der topolo-
gische Raum immer auch Einfluss auf unser leiblich-sinnliches Befinden. Spitestens
im Kapitel zu den Atmosphiren der Architektur wird hierauf erneut dezidiert einzugehen
sein.

Der leibliche Raum lisst sich mit Gernot Bohme noch einmal spezifizieren in (i) den
Richtungsraum, der sich nach meinen Bewegungstendenzen richtet, (ii) den anisotro-
pen Raum, der durch die eigene leibliche Gegenwart zentriert ist und (iii) den Raum des
Zusammen- oder Beieinanderseins, der sich wiederum in (iii.a) den Handlungsraum,
(iii.b) den Raum der eigenen leiblichen Anwesenheit und (iii.c) den Wahrnehmungsraum
unterteilen lisst. Es handelt sich bei dieser Untergliederung nicht um tatsichlich ge-
trennte Riume, sondern um unterschiedliche Facetten ein und desselben Raumes leib-
licher Gegenwart.*®

(iii.a) Der Handlungsraum ist der Spielraum fiir meine moglichen Handlungen
und Bewegungen.?®* Der Raum gewinnt seine Artikulation durch mein Ausgreifen auf
bestimmte Bewegungsziele oder zu behandelnde Objekte und Personen. Gemaf3 dieser
Richtungen und Intentionen wird der Raum wahrgenommen. Hierbei sind die Flichen
relevant, denn sie limitieren unsere Handlungs- und Bewegungsmaglichkeiten; durch
die Gegebenheiten im objektiven Raum wie Umgrenzungen, Winde, Boden, Decken
und Gegenstinde wird das leibliche Spiiren des Raumes determiniert. Der topologische
Raum im Sinne der Umgebungen, Nachbarschaften und Lagebeziehungen sowie die in
ihm als objektivem Raum enthaltenen Dinge bestimmen in dieser Hinsicht den Raum
des leiblichen Spiirens.

(iii.b) Der Raum der eigenen leiblichen Anwesenheit wird im Modus des im vorheri-
gen Kapitel erliuterten doppelten Befindens verspiirt: Wie und wo ich mich befinde. In
unserem Befinden spiiren wir, wo wir uns befinden; anhand unserer Befindlichkeit spii-
ren wir, in welcher Art von objektiv gegebenem Raum wir uns befinden. Unser Befinden
kann eher vom Subjektpol der Wahrnehmungssituation seinen Ausgang nehmen, wenn
eine bestimmte innere Befindlichkeit den dufleren Raum stimmt oder eher am Objekt-
pol des Wahrgenommenen Anstof nehmen, wenn bestimmte duflere Gegebenheiten mit
einer spezifischen Charakteristik sich auf die eigene Befindlichkeit auswirken. Dann er-
fahren wir bestimmte Riume als bedriickend oder erhebend, triitb oder heiter, gemiit-
lich oder unbehaglich und sprechen von der Atmosphire dieser Riume. Dabei handelt
es sich fortwihrend um eine nicht-neutrale Wahrnehmung an einem nicht-neutralen

381 Ebd, S.110.

382 Vgl.ebd, S.16,122.

383 Auch nachfolgend vgl. G. Bhme: Leib, S. 54f.

384 »Raum wird durch menschliches Handeln (wozu auch Wahrnehmung zihlt) konstituiert, umge-
kehrt wirken Raume auf das Handeln und die Gefiihle zuriick.« (G. Lehnert: Raum und Gefiihl, S. 11)
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Ort.*® Unsere psycho-physische Konstitution beeinflusst das am Ort Erlebte, wihrend
sich umgekehrt der Ort auf unsere Verfassung auswirke.

(iii.c) Der leibliche Raum lisst sich in terminologischer Abgrenzung zum Ortsraum
auch als Wahrnehmungsraum begreifen. Es ist der Raum des »Seins-bei«**¢ den Dingen
und anderen Personen im Raum, deren Anwesenheit wir leiblich-sinnlich spiiren. Die
sinnliche Wahrnehmung ist, wie wir bereits gesehen haben, kein blofRes Konstatieren
von Sinneseindriicken, sondern versetzt uns zuweilen in somatische Zustinde affekti-
ver leiblicher Regungen. Das Wahrgenommene greift in die »leibliche Okonomie«**” ein,
wie Gernot Bohme es benennt. Die Befindlichkeit ist der besondere Sinn fir die Quali-
titen des Raumes, in dem man sich befindet. Das Befinden darf jedoch nicht als ein ei-
gener Sinn neben den anderen finf Sinnen gedacht werden, sondern resultiert aus dem
Zusammenwirken der funf Sinne im Ganzen. Unsere Befindlichkeit ist so gesehen der
undifferenzierte Grund, aus dem einzelsinnliche Verstindnisweisen durch Analyse ge-
wonnen und thematisiert werden konnen. Fiir den Wahrnehmungsraum entscheidend
ist somit das Zusammenspiel aller fiinf Sinne in synisthetischer Hinsicht.**® Die Cha-
rakteristiken bestimmter riumlicher Konfigurationen werden als ein »Zusammenspiel

einer Mannigfaltigkeit von Umgebungsqualititen<®®

wahrgenommen. Der Sehraum,
Hoérraum, Duftraum, Geschmacksraum und Tastraum diirfen mit Blick auf das Befin-
den demnach nicht als getrennte Sphiren sinnlichen Erlebens gedacht werden, sondern
miissen als ein Ineinander leiblich-sinnlichen Spiirens begriffen werden, wenn wir ver-
stehen wollen, wie bestimmte Atmosphiren in bestimmten Riumen an bestimmten Or-

399 Entscheidend fiir die im weiteren Verlauf zu behandelnden

ten Gestalt annehmen.
Atmosphiren ist, dass diese nur wahrnehmungsriumlich, nicht aber ortsraumlich auf-
findbar sind.*** Dem Orts- und Abstandsraum sind Atmosphiren nicht zuzuweisen —
sie sind vielmehr die Weise, in der uns Orte phinomenal erscheinen und hierfiir ist der
Wahrnehmungsraum als Raum leiblich-sinnlicher Anwesenheit der relevante Zugang.
Alle in diesem Kapitel genannten Raumbegriffe sind keineswegs als unterschiedli-
che Riume im buchstiblichen Sinne zu begreifen, als wiirden sie parallel zueinander
existieren und wir uns entweder in dem einen oder in dem anderen aufhalten. Vielmehr
durchdringen sich die verschiedenen besagten Facetten riumlicher Wahrnehmung und
bilden in ihrem Zusammenspiel den Raum in der Weise, wie wir ihn erleben, wenn wir
uns im Raum befinden. Bei Schmitz heifdt es dazu: »Leiblicher Raum, Gefithlsraum und
dem Leib entfremdeter Ortsraum wechseln sich im Erleben, Verhalten und Verstindnis
des normalen Erwachsenen ohne Ordnung ab und durchdringen einander in zufilliger
Mischung.«*** Auch Rauh betont eine solche Wechselwirkung zwischen dem Wahrneh-
mungsraum als Raum gestimmter Anwesenheit und dem Ortsraum als objektiv gegebe-
ner Raumstruktur. Das »Betroffensein im Wahrnehmungsraumc« bleibt jederzeit an ein

385 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 91.

386 G.Bohme: Leib, S. 55.

387 Ebd.

388 Vgl.ebd., S.185.

389 Ebd., S.187.

390 Vgl. G. Bohme: Atmosphire, S. 242.

391 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 34.

392 H.Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, S. 74.
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»Dasein im Ortsraum« gebunden und der Ortsraum bestimmt in vielfacher Hinsicht,
wie der Wahrnehmungsraum erfahren wird.>*

Die angestellten Differenzierungen des Raumbegriffs sowie die Uberlegungen zum
leiblich-sinnlichen Spiiren bereiten den Ubergang zu einer Auseinandersetzung mit den
Atmosphiren vor, der im folgenden Abschnitt zu Gefithlen als Atmosphiren erfolgt. Das
atmosphirische Erleben soll dabei als eine unter anderen Formen der dsthetischen Auf-
merksamkeit konzipiert werden.*®* Im Unterschied zu einer bloRen Aufmerksamkeit fiir
einzelne Gegenstinde im Raum kommt es im Zuge des atmosphirischen Erscheinens
zu einer Aufmerksambkeit auf das Zusammenspiel der Objekte im Raum: »Der atmo-
sphirische Raum wirkt als Verdichtung, die die Aufmerksambkeit bindet.«*** Im leiblich-
sinnlichen Spiiren wird die Atmosphire weniger in einem Raum, sondern vielmehr als
Raum gewahr.*® Der Raum ist kein Gegenstand, sondern Hintergrund, Horizont und
Spielraum, in dem uns Gegenstinde erscheinen kénnen.**” Er muss dabei Gernot Béh-
me zufolge als Totale betrachtet werden: »Im Raum sein heif3t, rundherum vom Raum
umgeben zu sein.«**® In einer Aufmerksambkeit fiir diesen uns umgebenden Raum be-
steht das dsthetische Interesse fiir das Atmosphirische. Anlass hierzu kann prinzipiell
jeder Raum geben: »Da jeder Raum, mit dem wir es zu tun haben, notwendig auch ein
Wahrnehmungsraum sein muf}, Wahrnehmung aber nur bedeutungshaft moglich ist,
ist aller Raum letztlich atmosphirisch durchstimmt [...].«<**” Der Raum leiblicher Anwe-
senheit ist so gesehen immer ein gestimmter Raum, in dem eine Atmosphire herrscht —
und sei es auch nur die Atmosphire 6der Langeweile.**® Aus der Einsicht, dass sich jeder
Raum atmosphirisch erleben lisst, folgt jedoch keineswegs, dass wir jeden Raum jeder-
zeit atmosphirisch wahrnehmen — eher das Gegenteil ist der Fall: Oftmals bleibt unsere
alltdgliche, intentionale Wahrnehmung mit allerlei Dingen in instrumenteller Weise be-
fasst und achtet gerade nicht in isthetischer Hinsicht auf die Formationen des uns um-
gebenden Raumes. Atmosphirisches Wahrnehmen kann demnach nur eine unter ande-
ren Wahrnehmungsweisen sein. Im Abschnitt zum atmosphirischen Erscheinen werden
wir hierauf zuriickkommen.

Im nichsten Abschnitt soll nun der Ubergang zu den Atmosphiren vollzogen werden
und wir wollen sehen, wie im Zwischenbereich zwischen Wahrnehmendem und Wahr-
genommenem die Atmosphiren Gestalt annehmen: »Im Zusammentreffen von Subjekt
und Objekt amalgamiert der Raum zur Atmosphire.«*** Im Fokus des Interesses wird
dabei stehen, inwiefern uns Atmosphiren immer auch in bestimmte Gefiihlslagen ver-
setzen, weshalb sich vom Raum der Gefiihle oder im Sinne Schmitz’ auch von Gefiihlen als

393 A.Raubh: Die besondere Atmosphiire, S.129.

394 Zuunterschiedlichen Modi dsthetischer Erfahrung siehe beispielhaft den Abschnitt Modelle dsthe-
tischer Erfahrung: Kontemplation, Pragmatik, Kritik und Differenz, in: G. Schweppenhauser: Asthetik.
Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe, S. 22—33.

395 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.128.

396 Vgl. ebd.

397 Vgl. C. Bhme: Atmosphiire, S.127.

398 Ebd.

399 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 48.

400 Vgl. G. Bbhme: Architektur und Atmosphdre, S.18.

401 A. Rauh: Die besondere Atmosphire, S.141.
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Atmosphiren sprechen lisst. Es geht um die Art und Weise, wie uns Riume und die in

ihnen enthaltenen Dinge im leiblich-sinnlichen Spiiren emotional anmuten.***

4.4.3 Gefiihle als Atmospharen

Die beiden vorausgegangenen Abschnitte zum leiblich-sinnlichen Spiiren im Sinne des
doppelten Befindens, wo ich mich im Ortsraum und wie ich mich im Wahrnehmungsraum
befinde, sollten Grundverstindnisse vorbereiten, auf deren Basis sich die Gefiihle als At-
mosphiren thematisieren lassen. Dabei gilt es, sich von subjektivistischen Projektions-
thesen zu lésen, wonach wir (innere) Gefithle lediglich auf (Aulere) Orte, Personen und
Dinge projizieren. Die Ruinen als Spuren im Raum gehen uns affektiv-emotiv an. Fiir
diese Ansprache durch Objekte in der Welt ein addquates Verstindnis zu entwickeln, ist
das Ziel der vorliegenden Uberlegungen. Zu diesem Zwecke werden wir in diesem Ab-
schnitt noch einmal genauer auf die gefithlsmifige Dimension des Atmosphirenerle-
bens blicken, um zu fragen: Inwiefern lassen sich Gefiihle als Atmosphiren verstehen?

Wie zuvor soll uns Schmitz’ Konzeption — an dieser Stelle: der Gefiihle als Atmo-
sphiren — als Impuls fiir die nachfolgende Reflexion dienen. Schmitz liefert folgende
Definition der Gefiihle: »Gefiihle sind raumlich ergossene Atmosphiren und leiblich ergreifen-
de Miichte.«* Die Atmosphiren weist er dem zuvor genannten flichenlosen Raum zu, in
welchem sie bestimmte Gebiete oder Bereiche der erlebten Anwesenheit besetzen; bleibt
man konsequent bei Schmitz’ Konzeption, stellt sich die Frage, wie die Atmosphiren lo-
kalisiert werden sollen, wenn der flichenlose Raum gerade nicht der Orts- und Abstands-
raum sein soll, in dem sich iiberhaupt nur Orte verorten lassen, die von bestimmten At-
mosphiren besetzt sein konnten.*** Schmitz denkt, dass uns Gefithle wie Freude, Trau-
er, Zorn, Scham, Furcht, Mut, Arger, Mitleid und Zufriedenheit in der unwillkiirlichen
Lebenserfahrung, d.h. unserer leiblichen Gegenwart angehen: »Gefiihle sind raumlich,
aber ortlos, ergossene Atmosphiren.«** Sie sind unmittelbar leiblich spiirbar, weil wir
sie als unbestimmt in die Weite ausgreifende Atmosphiren im direkten Umfeld unserer
leiblichen Anwesenheit verspiiren. Atmosphiren sollen nicht als physikalisch interpre-
tierbare Gebilde im Sinne von bezifferbaren Dimensionsgraden, Lagen, Abstinden und
messbaren Grofien oder Figuren verstanden werden, als ob wir vollkommen klar ange-
ben kénnten, wo und bis wohin sich Atmosphiren im Raum ausdehnen.** Zugleich sol-
len sie aber durchaus Phinomene im Raum sein.

Auf diese Weise werden Atmosphiren bei Schmitz zu »quasi objektiven Gefithlen, die
unbestimmt in die Weite ergossen sind«.*”” Damit wendet er sich gegen die Introjektion
der Gefiihle, wonach Gefiihle innerseelische Zustinde seien. Nach Schmitz’ Analyse sind
Gefiihle die affektive Betroffenheit durch etwas, das einen von aufen her anrithrt und so-
mit riumlichen Charakter hat.*®® Die Atmosphiren sind »von aufRen andringende und

402 Vgl. G. Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.18.
403 H.Schmitz: Atmosphdren, S. 30.

404 Vgl. ebd.

405 H.Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, S. 23.
406 Vgl. ebd.

407 G.Bohme: Leib, S.140.

408 Vgl. ebd.
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ergreifende Gefiihlsinstanzen« und sollen als riumliche aber ortlose »Triger von Stim-
mungen« begriffen werden.** Als Atmosphiren »besetzen Gefiihle [...] beliebige Gegen-
stinde« und »sind meist in Situationen befangen«,*® wodurch sie mit unserem »leiblich-

affektiven Betroffensein«*"

als deren Resonanzstelle interagieren. Wihrend sich unse-
re Korper zu bestimmten Zeiten an bestimmten Orten im Raum befinden, wirken sich
uns umgebende Atmosphiren dabei auf unser leibliches Befinden im Wahrnehmungs-
raum aus. Die Feierlichkeit eines Festes, die Albernheit eines ausgelassenen Beisammen-
seins, die zarte morgendliche Stille, die matte abendliche Schwere, die Gedriicktheit ei-
ner Trauerfeier, die Angespanntheit einer Priifung, die Aufregung vor einem ersten Date,
die peinliche Berithrung unangenehmer sozialer Situationen oder eben die melancholi-
sche Anziehungskraft der Ruinen — all das sind keine blof} innersubjektiven Gefiihlsre-
gungen, sondern vielmehr immer auch riumlich erlebte Wahrnehmungsvollziige. Mal
ist es eher die Stimmung der Umgebung, die unser leibliches Gestimmtsein ergreift, wie
im Falle der mitreifSenden Feierlichkeit eines Festes; mal ist es eher die eigene, leibliche
Gestimmtheit, welche die Umgebung in eine bestimmte Stimmung versetzt, wie bei der
Nervositit vor Priifungen und anderen Dates.**

Schmitz’ Versuch, den ontologischen Status der Gefiihle als Atmosphiren auf diese
Weise zu bestimmen, ist durchaus abenteuerlich, spitestens dann, wenn Schmitz die At-
mosphiren als »Halbdinge«* konzipiert. Die von der traditionellen Ontologie angestif-
tete Erkenntnistheorie und Sinnespsychologie unterscheide im Bereich des Wahrnehm-
baren lediglich zwischen Dingen auf der Objektseite und Sinnesdaten, Qualititen oder
Empfindungen auf der Subjektseite. Unter gehe dabei ein entscheidendes Mittelglied:
Zwischenbereiche, die Schmitz als Halbdinge konzipiert. Zur Veranschaulichung, was
mit Halbdingen gemeint ist, wahlt Schmitz das Beispiel der Stimme. Die beim Sprechen
oder Singen produzierten Schallwellen seien ein Zusammenhang von Sinnesdaten, der
von der Stimme verschieden und mit ihr nicht gleichzusetzen wire. Schliefilich spra-
chen wir nicht davon, dass jemandes Stimme wachse, wenn die produzierten Schallwel-
len wachsen. Die Stimme bestehe also nicht darin, in vernehmbaren Sinnesdaten auf-
zugehen. Ebenso wenig sei die Stimme ein Ding, denn Dinge zeichne konstante Dauer
und kausale Mittelbarkeit aus. Mit Blick auf Dinge sei es also immer legitim zu fragen,
wo sie waren, wenn sie zwischenzeitlich nicht erschienen sind. Wenn Dinge in Kausal-
zusammenhingen wirken, sind sie zudem als Ursache verschieden von der Einwirkung,
die sie ausiiben, wie das stofRende Ding vom Stof3. Beides — konstante Dauer und kausa-
le Mittelbarkeit — gelte im Falle der Halbdinge nicht. Mit Blick auf die Stimme fragt nie-
mand, wo sie war, wihrend man sie nicht vernommen hat, und Ursache und Einwirkung
der Stimme als Lautphidnomen gehen einher. Als weitere Beispiele fiir Halbdinge fithrt
Schmitz den recht heterogenen Phinomenbereich Schmerzen, Wind, Zeit (in der Weise,
inder sie im Zuge von Langeweile oder Zeitdruck auffillig wird) oder auch einbrechende

409 G.Bohme: Atmosphire, S. 29.

410 H. Schmitz: Atmosphidren, S.104f.

411 Ebd., S.9.

412 Vgl. H. Schmitz: Der Leib, der Raum und die Cefiihle, S. 23—27.
413 Ebd., S.53; vgl. auch H. Schmitz: Atmosphiren, S. 39.
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Dimmerung und Nacht an. Es handle sich um wiederholt auftretende Phinomene oh-
ne konstante Dauer, die weder einfach Ding noch Sinnesqualitit seien — sondern eben
Halbdinge.**

Fiir unseren Zusammenhang interessant sind diese Uberlegungen insofern, als
Schmitz zufolge der Status des Halbdinges in ontologischer Hinsicht den Gefiihlen
als Atmosphiren zukommen soll. Dahinter liegt die Intention, die Gefithle moglichst
nach auflen zu verlagern und als objektiv im Raum gegebene Atmosphiren zu statu-
ieren, ohne sie indessen vollends zu verdinglichen und sich dadurch die Schwierigkeit
einzuhandeln, nicht auf dieselbe Weise wie bei Dingen angeben zu kdnnen, wo und in
welcher Beschaffenheit sich die Atmosphiren denn nun im Raum befinden. Schmitz’
Bestreben, die Gefiihle nicht blof3 als rein subjektive, private und innerliche Regungen
zu begreifen — wie es seiner Meinung nach die Introjektion der Gefiihle verfolgt —, fithrt
uns in die gewiinschte Richtung einer praktikablen Betrachtungsweise, inwiefern uns
gestimmte Riume als Atmosphiren emotional affizieren. Schmitz verklirt die Gefithle
in Abgrenzung zur subjektivistischen Introjektion jedoch - trotz seines Rettungsver-
suchs der Erfindung von Halbdingen — allzu stark ins objektivistische Gegenteil. Er
schiefRt damit tiber ein adiquates Verstindnis der objektiven Dimension von Gefithlen
hinaus, insofern er die Gefithle - wenn auch nur als >Halbdinge« — ontisch verobjekti-
viert. Es kommt letztendlich zu einer unerwiinschten Vergegenstindlichung und damit
einhergehend zu einer Verselbstindigung der Gefiihle, die wenig plausibel erscheint.*
Gefiihle respektive Atmosphiren werden fiir die Wahrnehmenden auf omingse Weise zu
besitzergreifenden Michten im Raum. Demgegeniiber wire eine autonomere Position
des erlebenden Subjektes wiinschenswert, schliellich scheinen wir doch in der Lage
zu sein, uns zu den uns umgebenden Stimmungen — so iiberwiltigend sie auch sein
mogen — selbstbestimmt verhalten zu kdnnen. Die Atmosphiren zu einem zusitzlichen
Akteur in der Welt der Dinge und Subjekte zu erkliren, lisst die Zusammenhinge nicht
klarer werden.

#6 zusitzlich zu Subjekt und Ob-

Dem Gedanken, dass Atmosphiren »etwas Drittes«
jekt seien, folgen — im Detail jeweils auf unterschiedliche Weise — auch Gernot Bohme,
Hauskeller und Rauh. Gegen diese dreigliedrige Relation (Subjekt—Atmosphire—Objekt)
und fiir eine zweigliedrige Konzeption (Subjekt—Objekt) des Atmosphirenbegriffes wird
die vorliegende Studie argumentieren: Atmosphiren sind schlicht der Zwischenbereich
zwischen Subjekt und Objekt — das ist der Gegenstand der Auseinandersetzung im Hin-
blick auf die Atmosphiren, ohne diesen Zwischenbereich deshalb tatsichlich zu einem
Gegenstand zu (v)erkliren. Es gibt, wie wir sehen werden, keinen guten Grund dafiir, die-
sem Zwischenbereich als den Atmosphiren einen eigenstindigen ontologischen Status
zuzusprechen. Vielmehr sprechen gute Griinde dagegen, die Theorie der Atmosphiren
in Richtung einer Verdinglichung der Atmosphiren zu betreiben. Es kommt letztlich zu
einer tiberfliissigen Hypostasierung der Atmosphiren, die sich stattdessen auch schlicht
auf der Basis von Subjekt-Objekt-Relationen des menschlichen In-der-Welt-seins erliu-
tern lassen.

414 Vgl. H. Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle, S. 53f.
415 Vgl. H. Schmitz: Atmosphdren, S. 9.
416  A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 97.
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Zutreffend scheint es hingegen zu sein, dass unser affektiv-emotives Befinden eng
an die uns umgebenden riumlichen Situationen gebunden ist. Wir erleben unsere Um-
gebung in bestimmten Qualititen als gestimmte Riume und sind von ihr entsprechend
betroffen.*” Subjekt- und Objektpol, Innen- und Aulenerleben der Wahrnehmung tre-
ten unterdessen in ein chiastisches Verhiltnis zueinander, wobeli sich die Auflenwelt als
subjektive Tatsache eines leiblich-sinnlichen Spiirens mit der Innenwelt als quasi ob-
jektivem Gefiihl eines dufleren, atmosphirisch erlebten Raumes itberkreuzen. Wahrge-
nommenes kann allein unter Bezugnahme auf Wahrnehmung und Wahrnehmung nur
im Rekurs auf Wahrgenommenes thematisiert werden.*®

Geht es um den Raum der Gefiihle im Sinne der Atmosphiren, tritt »die Beziehung
von Umgebungsqualititen und Befindlichkeiten«*?
innersubjektivem Vorgang und Umgebungsbedingungen«

und damit das »Verhiltnis zwischen
42 als eine Form des leiblich-
sinnlichen Spiirens in den Fokus des Interesses. Die leibliche Anwesenheit des »Sich-
Befindens an einem Ort« korreliert harmonisch oder diskrepant mit der Art des »Sich-
Befindens in bestimmter Weise«.**' Ein Raum wird in atmosphirischer Hinsicht auffil-
lig, wenn das riumliche Sich-Befinden darin eine merkliche Wirkung auf das spiirbare
Sich-Befinden hat.*** Wir befinden uns immer in gestimmten Umgebungen: »Denn je-
der Mensch ist immer von Umgebungen umgeben und durch seine Stimmungslage ge-
stimmt.«*? Das heifdt jedoch nicht, dass das reziproke Verhiltnis von Gestimmtsein der
Umgebung und unserem Befinden darin auch zwangsliufig immer in das Interesse un-
serer Aufmerksambkeit riickt.

Bei Hauskeller wird eine Form der gefithlten Bedeutsamkeit zum Grundmodus des
Wahrnehmens erklirt. In Gefiithlen sieht er »die Art und Weise, in der ein Wahrneh-
mungscharakter fiir ein Wahrnehmungssubjekt Bedeutung gewinnt und so vorrangig
prisent wird«.*** Da alle Wahrnehmung atmosphirisch sei, konne es unter Verweis auf
Ludwig Klages so etwas wie gefiihlsfreie Sinneserlebnisse nicht geben. Unsere Wahrneh-
mung sei folglich immer durch unser Befinden in bestimmter Weise durchstimmt. Die
Grundarten des Gefiihls seien hierbei durchweg »(lustvolle) Bejahung und (unlustvolle)
Verneinung der Anwesenheit von etwas«.*** Das scheint eine schwer zu haltende Annah-
me zu sein. Schliefilich kénnen wir uns in dsthetischen Wahrnehmungsvollziigen auch
ginzlich von unserem Wollen und unseren Intentionen distanzieren. Im Asthetischen
sind wir gerade nicht permanent dazu aufgefordert, entscheiden zu miissen, ob etwas
zu unserem Leben passt oder nicht, und ob wir uns mit etwas identifizieren kénnen
oder nicht. Das Ruinenisthetische liefe sich auf der Basis von Bejahung und Verneinung

417 Vgl. Elisabeth Stroker: Philosophische Untersuchungen zum Raum, Frankfurt a.M.> 1977.

418 »Riaume und Gefiihle stehen mithin unabléssig in produktivem Austausch und konstituieren in
dieser Verschrankung Mentalititen, Lebensformen und Lebensstile einer Kultur.« (G. Lehnert:
Raum und Gefiihl, S.10)

419 G. Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.125.

420 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 77.

421 Ebd., S. 91f.

422 Vgl.ebd,, S. 93.

423 Ebd., S.95.

424 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 49.

425 Ebd.
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nicht sonderlich weitreichend erliutern, denn die Anziehungskraft der Ruinen spielt ge-
rade mit beidem und nicht selten in einem paradoxalen Verhiltnis zueinander. So sind
wir zuweilen schockiert iiber das abstoRende Ausmafd des Verfalls und der Zerstérung
und nichtsdestoweniger angezogen von Neugier dariiber, was an den entsprechenden
Orten vor sich gegangen ist.

Leib vor Sprache lautet die Devise, der die referierten Phinomenologen nachgehen,
was zunichst genealogisch auch sinnvoll erscheint. Bedeutsamkeit kann jedoch nicht al-
lein auf der Ebene eines leiblich-sinnlichen Spiirens erklirt werden. Es bedarf der Sinn-
haftigkeit, deren Artikulation im Medium der Sprache und anderen Zeichensystemen
Gestalt annimmt. Entscheidend ist im Zuge dessen ein Verstindnis von Sprache, wo-
nach Vorsprachliches nicht einfach nur in Sprache tibersetzt wird; vielmehr befihigen
uns Zeichen und Sprache zuallererst, iiberhaupt ein differenziertes leiblich-sinnliches
Spiiren auszubilden, wie wir in den Kapiteln zum Raum der Wahrnehmung, Raum der Spra-
che und Raum der Zeichen gesehen haben. Ohne Sprache und Semiotik wiirden wir uns
aufleiblich-sinnlicher Ebene schlicht im anisthetischen >Wahrnehmungsbrei<bewegen,
weil nichts als etwas Bestimmtes hervortreten kénnte und spiirbar wire. Leib und Spra-
che sollte die Devise daher lauten, was auch im Hinblick auf die Gefiihle einsichtig wird:
Nicht weil wir traurig sind, ist die Trennung von einem geliebten Menschen bedeutsam,
sondern weil diese bedeutsam ist, stellt sich jenes Gefiihl ein. Weil etwas bedeutsam ist —
ob wir uns im akuten Zeitpunkt dariiber im Klaren sind oder nicht -, erleben wir ein af-
fektives Betroffensein. Die affektiv-emotive Dimension und die Bedeutsambkeit scheinen
einherzugehen und sich nicht temporal nacheinander einzustellen.

Das bislang Behandelte sollte die notigen Vorkenntnisse entfalten, auf deren Basis
sich im nichsten Kapitel die Begriffe >Aura< und >Atmosphire« untersuchen lassen. Fiir
unser Thema des idsthetischen Interesses an Ruinen ist dabei entscheidend, allzu star-
re Konzeptionen der dsthetischen Subjekt-Objekt-Relation aufzubrechen. Subjekte be-
finden sich auf eine bestimmte Weise an einem bestimmten Ort, sind affektiv-emotiv
betroffen, spiiren Umgebungen als Atmosphiren, statt sich nur an den neutralen Ei-
genschaften verstreuter Objekte im Raum zu orientieren. Die Objekte haben eine Au-
ra, Ekstasen, strahlen in den Raum aus, prisentieren sich in einer bestimmten Atmo-
sphire, statt lediglich eine gewisse Beschaffenheit zu haben, die Subjekte konstatieren
kénnen.*¢ Solcherlei erweiterte Begriffe des Subjekt- und Objektpols der dsthetischen
Wahrnehmungssituation erlauben ein ganzheitlicheres Verstindnis dsthetischer Pro-
zesse. Wir werden im nichsten Kapitel zunichst allgemein auf den Aura- und Atmo-
sphirenbegriff schauen, um nachfolgend spezifischer im Hinblick auf die Ruinen nach
den Atmosphdren der Architektur und den Atmosphdren der Natur zu fragen, die im Ruinen-
isthetischen in gewisser Weise in einen Dialog treten.

4.5 Aura und Atmosphare

Ruinen lassen sich in isthetischer Hinsicht auf mindestens zwei grundlegend unter-
schiedliche Weisen thematisieren: als dsthetisches Objekt oder als dsthetische Umge-

426 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 95.
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bung, als dsthetischer Gegenstand im Raum oder als der dsthetische Raum selbst. Entwe-
der gewinnt die Ruine als Objekt hierbei eine spezifische Aura oder die Ruine als archi-
tektonische Umgebung eine spezifische Atmosphire, die sich von denjenigen, die sich
ihr aussetzen, dsthetisch erfahren lassen. Auratisches und atmosphirisches Erscheinen
stehen zuweilen in einem engen Verhiltnis zueinander, wobei das Erscheinen des Einen
vom Erscheinen des Anderen abhingt. Haben wir es z.B. mit einem romantischen Land-
schaftsgemilde mit Ruine zu tun, dann l4sst sich die dargestellte Ruine als auratisches
Objekt im atmosphirischen Raum der Landschaft betrachten. Ihre spezifische Aura ge-
winnt die Ruine u.a. durch die landschaftliche Atmosphire, in der sie erscheint. Im Um-
kehrschluss wire die landschaftliche Atmosphire eine andere ohne die Ruine. Die Au-
ra der Ruine verleiht der Landschaft gerade ihre melancholische, nostalgische oder ele-
gische Atmosphire. Die Uberginge zwischen beiden Erscheinungsweisen kénnen flie-
Rend sein. Stellen wir uns vor, wir spazieren von weitem auf eine Ruine zu. Solange wir
von auflen auf das architektonische Objekt blicken, erfahren wir das Bauwerk als ein
zusammengehoriges Ganzes, dhnlich einer Grofskulptur mit einer bestimmten aurati-
schen Wirkung. Wird das architektonische Objekt hingegen, je niher wir ihm kommen,
in seiner Ginze uniiberblickbar und nimmt es zunehmend die leibliche Umgebung ein,
dann bestimmt es die erlebbare riumliche Atmosphire des Ortes und wird nicht lin-
ger als Gegenstand im Raum erfahren. Der Raum selbst und seine Atmosphire werden
fortan zum Gegenstand der dsthetischen Auseinandersetzung. Wir wollen nun im Fol-
genden genauer danach fragen, wie die Begriffe >Aura< und >Atmosphire« zu verstehen

sind und welche Rolle sie fiir die Ruinenisthetik spielen.**’

45.1 Auratisches Erscheinen

Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Er-
scheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem Sommermittag ruhend einem
Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den Be-
trachter wirft, bis der Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat— das
heift die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen.*?®

Benjamin hat den Aurabegriff prominent in kunsttheoretische und &sthetische Uber-
legungen eingefiihrt. Seine Intention bestand vornehmlich darin, die distanzierte und
achtungsgebietende Atmosphire originaler Kunstwerke zu bestimmen, um dadurch den
Unterschied zwischen Original und Reproduktion als einen Verlust der Aura auf Seiten
der technischen Reproduktionsverfahren zu thematisieren.**”® Eine Auslegung von Ben-
jamins Aurabegrift soll jedoch nicht verfolgt werden. Gleichwohl lisst sich seine Termi-

427 Kurze Uberblicksdarstellungen zu beiden Begriffen finden sich in: Ilka Becker: Fotografische Atmo-
sphdren. Rhetoriken des Unbestimmten in der zeitgendssischen Kunst, Miinchen 2010, zum Begriff>Aurac
siehe insb. S. 33—40, zum Begriff sAtmosphéarecsiehe insb. S. 113—121.

428 W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 57.

429 Vgl.G. Bohme: Atmosphiire, S. 26; eingehende Analysen des Aurabegriffes nichtallein bei Benjamin
finden sich in: D. Mersch: Ereignis und Aura, siehe insb. S. 47—53, zum Verfall der Aura siehe insb.
S.106—-114; Dieter Mersch: Was sich zeigt. Materialitdt, Prdsenz, Ereignis, Miinchen 2002, S.75-99;
A. Rauh: Die besondere Atmosphire, S. 31—74; Birgit Recki: Aura und Autonomie. Zur Subjektivitit der
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nologie fiir den Ruinenkontext fruchtbar machen. Die einmalige Erscheinung einer Ferne,
s0 nah sie sein mag, kann fiir vieles eine zutreffende Bestimmung sein — z.B. fiir dstheti-
sche Medien; schlief3lich bringen uns darstellende Medien wie Malerei, Fotografie, Film,
Computerspiel sowie augmented und virtual reality Fernliegendes nahe; sie entfithren uns
in Begegnungen mit wirklichen und moglichen Welten, die ohne ihre Realisierung nicht
auf dieselbe Weise erfahrbar wiren. Aber auch fiir die Ruine scheint es zutreffend zu
sein, dass uns durch die raumliche Nihe ihrer Begegnung eine zeitliche Ferne verge-
genwirtigend ansichtig wird, wie sie sich so nur an ihr erfahren lsst. In der Nihe des
ruinésen Ortes erscheint die Ferne einer anderen Zeit.*°

Wie lisst sich begreifen, dass ein Gegenstand im Raum plétzlich nicht blof als dieser
Gegenstand erscheint, sondern von ihm etwas ausgeht, das tiber das im Hier und Jetzt
riumlich Gegebene hinausweist? Inwiefern vernehmen wir an der Ruine eine Sphire der
Vergangenheit, Verginglichkeit und Vergeblichkeit, wenn wir selbiges nicht blol als sen-
timentale Projektion, Einbildung oder >Gefiihlsduseleic abtun wollen?

Der Begriff >Auras, dessen wortliche Bedeutung aus dem Griechischen als >Hauch,
>Lufthauchs, >sanfter Wind« und aus dem Lateinischen als >Schimmer« iibersetzt werden

431

kann,* bezeichnet im religiésen Kontext »die Ausstrahlung des Heiligen, die zugleich

bezaubernde und erschiitternde Kraft, die von der Erscheinung des Numinosen, Tran-

432 1n sikulare Kontexte iibersetzt, haftet dem im-

szendenten oder Gottlichen ausgeht«.
manent zur Erscheinung kommenden Objekt eine Aura der Transzendenz an; den Ge-
genstand umgibt eine Sphire der Bedeutsamkeit, die itber das blof} Gegebene hinaus-
weist. So wird die Ruine in phinomenaler Hinsicht erfahren, wenn sie zur Allegorie der
Geschichte, der Zeit, der Verginglichkeit, der Natur usw. wird. Der Begriff >Aura< um-
fasst eine nicht im naturwissenschaftlichen Sinne objektivierbare Ausstrahlung in der
Umgebung von natiirlichen und artifiziellen Gegenstinden, aber auch Personen und Si-
tuationen.*? So sprechen wir von der melancholischen Aura der romantischen Gemailde
Caspar David Friedrichs, von der extrovertierten Aura eines Rockstars wie Mick Jagger
und der ruindsen Aura von Orten wie Prypjat. Die Aura von Personen lisst sich als die
charakteristische Weise des Auftretens begreifen, in der Menschen den Raum, in dem sie
sich befinden, in dezenter oder eklatanter Weise einnehmen. Hierbei sind Facetten wie

Kunst bei Walter Benjamin und Theodor W. Adorno, Wiirzburg 1988, zum Verfall der Aura siehe insb.
S. 60—69; M. Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche, zum Verfall der Aura siehe insb. S. 23—39.

430 »Das Gedichtnis kennt nicht den behabigen und unbestechlichen Mafistab chronologischer Zeit-
rechnung: Es kann das Allernédchste in unbestimmte Ferne und das Ferne in bedringende Nihe
riicken. Wahrend Gber das Geschichtsbewufitsein einer Nation die chronologisch geordneten Ge-
schichtsbiicher Aufschlu geben, findet das Gedachtnis einer Nation seinen Niederschlag in der
Cedichtnislandschaft seiner Erinnerungsorte. Die eigentiimliche Verbindung von Nahe und Ferne
machtdiese zu auratischen Orten, an denen man einen unmittelbaren Kontakt mit der Vergangen-
heit sucht.« (Aleida Assmann: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnis-
ses, Miinchen® 2010, S. 337)

431 Peter M. Spangenberg: Aura, in: Metzler Lexikon Asthetik. Kunst, Medien, Design und Alltag, hg. v.
Achim Trebef, Stuttgart 2006, S.44—46; vgl. auch A.Rauh: Die besondere Atmosphire, S.32 u.
M. Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche, S.11.

432 Konrad Lotter: Aura, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolfhart Henckmann u. Konrad Lotter, Miinchen?
2004, S. 40.

433 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 32f.
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das Erscheinungsbild, Verhalten, Artikulation, Stimme, Gesten und alles, was die leibli-
che Prisenz desjenigen ausmacht, ausschlaggebend — ihr Zusammenspiel bestimmt die
Art und Weise, in der wir die Aura als Strahlkraft der jeweiligen Personlichkeit erleben.
Benjamin selbst hat den Aurabegriff mit den spiten Gemailden Vincent van Goghs in
Verbindung gebracht, in denen an allen Dingen deren Aura in Form einer ornamentalen
Umzirkung mitgemalt sei.*** Die dargestellten Gegenstinde umflieft eine dynamische
Sphire, die beim Betrachter den Eindruck flimmernder Bewegungen evoziert. Die Aura
lasst sich so gesehen als ein Fluidum zwischen Dingen, Personen und situativen Kon-
stellationen betrachten, deren wirkungsvolles Zusammenspiel bestimmte Atmosphiren
erzeugt.*® Objekte im Raum treten nicht getrennt voneinander auf, sondern in Fusi-
on miteinander. Bei Rauh heifst es: »Die Aura als (Luft-)Hauch und Atem umbhiillt ei-
nen Gegenstand und wird dem Wahrnehmenden zu einer Eigenschaft der Erscheinung.
Im Atmen dieses Lufthauches verbindet die Aura Gegenstand und Wahrnehmenden im
einmaligen Wahrnehmungsmoment und erzeugt solchermaflen eine Werthaftigkeit des
Gegenstandes und der Wahrnehmung.«*¢ Das Subjekt-Objekt-Verhiltnis der Auraer-
fahrung lisst sich auch als »Entdifferenzierung des Gegenstindlichen«*” oder als »Ent-

48 begreifen. Eindeutige Subjekt-Objekt-Zuweisungen der Wahrnehmungs-

Grenzung«
situation werden zugunsten eines wechselseitigen Miteinanders aufgeldst. Die Bestim-
mung von Subjektivitit und Objektivitit geht in der Aura ineinander: vom Objekt zum
Subjekt als »Auraatmen« und vom Subjekt zum Objekt als »Blickbelehnung«.*** Die Sub-
jektseite der Auraerfahrung und die Objektseite der Auraerscheinung verschmelzen mit-
einander. Dinge werden im Zuge der Blickbelehnung in gewisser Weise durch eine »an-
thropomorphisierende Subjektleistung«*® belebt, wie wir es bei der Betrachtung von
Portraitgemailden und dem damit einhergehenden Gefiihl des Angeblickt-werdens erle-
ben. Im Umkehrschluss haben wir beim Auraatmen als Betrachter Anteil an der einma-
ligen Prisenz des Wahrnehmungsobjektes, das uns in seinen Bannkreis zieht. In einer
solchen Bestimmung des auratischen Erscheinens von Objekten zeigt sich eine phino-
menale Herangehensweise an isthetische Dinge und Kunstgegenstinde im Unterschied
zu ihrer semiotischen Bestimmung.*' Mit Gernot Béhme lieRe sich auch von einer atmo-
sphirischen Wahrnehmung bzw. auratischen Wahrnehmung im Unterschied zu einer konsta-
tierenden (dies ist das und jenes) oder semiotischen (dies bedeutet das) Wahrnehmung spre-
chen.** Um ein konkretes Beispiel im Ruinenkontext zu geben: Wenn wir angesichts der
Ruinen vergangene Zeiten imaginieren und in die toten Mauern durch unsere Fantasie
wieder Leben einzieht, dann gewinnt die Ruine eine Aura der Geschichtlichkeit, die ihr
nicht ohne unseren belebenden Blick zukommt und die unser Blick nicht freisetzt, ohne
Anstof§ an der Ruine zu nehmen. Das auratische Erscheinen entfaltet sich nur im Zuge

434 Vgl. M. Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche, S.12.

435 Vgl. G. Bbhme: Atmosphire, S. 110f.

436 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 75.

437 H. Schmitz: Atmosphiren, S.133.

438 M. Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche, S.197, Anm.12.
439 A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 58.

440 Ebd.,S.57.

441 Vgl.ebd., S. 62.

442 Vgl. G. Bohme: Leib, S.174f.
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eines Zusammenspiels aus Auraatmen (vom Wahrgenommenen zum Wahrnehmenden)
und Blickbelehnung (vom Wahrnehmenden zum Wahrgenommenen).

Im Folgenden wollen wir genauer danach fragen, wie sich das auratische Erschei-
nen begreifen lisst. Wir haben bereits aus unterschiedlichen Perspektiven gesehen, dass
sinnesphysiologische Konzeptionen, wonach sich die Wahrnehmung in finf Einzelsin-
ne gliedert und im naturwissenschaftlichen Gestus nach den Ursachen der Wahrneh-
mung im Sinne eines Reiz-Reaktions-Modells gefragt wird, unzulinglich sind, Wahr-
nehmungsvollziige in dsthetischer Hinsicht angemessen zu erliutern. Die tatsichliche
menschliche Wahrnehmung gerit dabei zugunsten einer Ausdifferenzierung einzelner
ihrer Bereiche aus dem Blick — insbesondere ihre ganzheitlicheren Spielarten des leib-
lich-sinnlichen Befindens und der damit einhergehenden affektiv-emotiven Dimensi-
on der Wahrnehmung und das synisthetische Zusammenspiel der Sinne als intermo-
daler Sinnesqualititen.*? Einer umfassenderen Wahrnehmungsauffassung zufolge ver-
444 zu synistheti-
schen Attributen wie z.B. das Helle, Spitze, Dumpfe, Grelle, Scharfe, Massige, Schwere,

binden sich die »spezifischen Qualititensorten verschiedener Sinne«

Leichte, Harte, Weiche, Sanfte, Wuchtige, Warme oder Kalte, womit sich gleichermafRen
Erlebnisse im Visuellen, Auditiven, Olfaktorischen, Gustatorischen und Taktilen bestim-
men lassen, weil dabei stets unser gesamtes leiblich-sinnliches Befinden angesprochen
ist. Geht es um das auratische Erscheinen, so gerit nicht bloR eine einzelne Sinnesqua-
litit, sondern das Zusammenspiel des sinnlich Erscheinenden in den Blick — das Objekt
oder die Person in seiner gegenwirtigen Prasenz im Raum. Beim auratischen Erschei-
nen geht es der dsthetischen Aufmerksamkeit um die »spiirbare Anwesenheit von etwas
oder jemandem im Raum«.** Wahrnehmung, so verstanden, besteht in der »Erfahrung
der Prisenz von Menschen, Gegenstinden und Umgebungen«.*

Worum es mit Blick auf das auratische Erscheinen geht, lisst sich mit Seel auch am
Unterschied zwischen Sosein und Erscheinen festmachen.*¥” Wihrend es im Zuge einer
konstatierenden Bestimmung des Soseins von Objekten im Medium sprachlicher Pri-
dikation und propositionaler Bestimmtheit um die Erkenntnis der phinomenalen Ver-
fassung des Objektes geht, handelt es sich bei der Aufmerksamkeit auf das Erscheinen
der Dinge um eine vergegenwirtigende leiblich-sinnliche Anteilnahme am Wahrneh-
mungsobjekt. Es macht einen Unterschied, ob wir in sprachlicher und semiotischer Hin-
sicht eine Bestimmung der Objekte verfolgen oder uns ihrer Phinomenalitit im Sinne
der Simultaneitit und Momentaneitit des sinnlich Gegebenen tiberlassen. Das aurati-
sche Erscheinen ist der letzteren Vollzugsform zuzuweisen, weshalb Aura auch als Er-
scheinungseigenschaft, nicht als Dingeigenschaft zu verstehen ist — also immer in Relati-
on zum Wahrnehmenden gedacht werden sollte.**® Die Aura selbst ist somit kein Ding
und streng genommen auch keine Eigenschaft eines Dinges, sondern eine Weise des
Erscheinens der Dinge. Die klassische Dingontologie in der empiristischen Tradition

443 Vgl. G. Bohme: Atmosphire, S. 87f; vgl. auch A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 110f.
444 H.Schmitz: Atmosphiren, S. 97f.

445 G.Bohme: Atmosphiire, S.108.

446 Ebd.,S.2s5.

447 Vgl. M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 70-100.

448 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 44.
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fragt nach der Beschaffenheit von Objekten im Sinne der auf John Locke zuriickgehenden
Unterscheidung zwischen primiren und sekundiren Qualititen. Dabei geht es um die
Frage des Objektivititsstatus bestimmter Charakteristiken und Eigenschaften von Din-
gen. Grofle, Gewicht und Gestalt von Gegenstinden seien demnach objektive — im Sin-
ne von erfahrungsunabhingig gegebene — primire Qualititen im Unterschied zu Har-
te, Geruch, Geschmack, Farbe und Klang, die als sekundire Qualititen allein unserer
Wahrnehmung gegeben sind. Die sekundiren Eigenschaften sind objektiv nur unter Be-
zug darauf zu bestimmen, wie sich das Objekt in der subjektiven, menschlichen Wahr-
nehmung zeigt, wihrend sich die priméiren Eigenschaften auch unabhingig von ihrem
Wahrgenommen-werden angeben lassen. Primire Eigenschaften bestimmen das Objekt
an und fur sich, wihrend die sekundiren Eigenschaften eine Bestimmung des Gegeben-
seins des Objektes fiiruns darstellen. Grofle, Gewicht und geometrische Formen oder Ge-
staltverhiltnisse lassen sich schliefilich im mathematischen Sinne angeben, ohne dabei
iber die Wahrnehmung sprechen zu miissen, wogegen sich Farben, Klinge, Geriiche,
Geschmicker und Ertastetes nicht ohne Riickgriff auf entsprechende haptische, gustato-
rische, olfaktorische, akustische und visuelle Sinneserlebnisse thematisieren lassen.**
Sekundire Qualititen sind aufgrund der dhnlichen psycho-physischen Verfassung der
Menschen jedoch ebenfalls objektiv gegeben. Rauh weist das Auratische dem Bereich der

459 Das auratische Erscheinen ist ein Modus des

sekundiren Qualititen von Objekten zu.
Erscheinens unter anderen, in dem sich prinzipiell jedes sinnlich wahrnehmbare Ding
zeigen kann. Dabei wird mit einer allzu »vergegenstindlichenden Sichtweise«*" auf Ob-
jekte gebrochen, um sie im Kontext ihres Erscheinens zu betrachten. Die Eigenschaften
der isthetischen Gegenstinde, und zwar primire gleichermafien wie sekundire — denn
auch die primiren sind uns stets in bestimmter Weise phinomenal gegeben** -, wer-
den beim auratischen Erscheinen in gewisser Weise als »Bedingungen ihrer atmosphi-

43 verstanden.** Es geht also in auratischer Hinsicht um die Frage,

rischen Wirkung«
wie Objekte auf den Raum ausstrahlen, in dem sie sich befinden. Im nichsten Abschnitt
wird uns dann im Umkehrschluss die Frage beschiftigen, wie sich in atmosphirischer
Hinsicht der Raum auf die Objekte auswirkt. Wir werden sehen, dass beide Formen der
asthetischen Aufmerksambkeit — das eher gegenstandsbezogene Augenmerk auf das Au-
ratische und das eher raumbezogene Interesse am Atmosphirischen — sich in enger, re-
ziproker Abhingigkeit voneinander vollziehen.

Gernot Bohme konzipiert sein Verstindnis dsthetischer Gegenstinde unter dem
Leitmotiv Ekstasen der Dinge und sucht damit nach Auffassungsweisen, die eine allzu
vergegenstindlichende Sicht auf die Dinge unterlaufen.* Fiir die klassische Dingon-

tologie gelte: »Das Ding wird in der Regel in seiner Verschlossenheit konzipiert.«**

449 Vgl. M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 76—81; vgl. auch G. Bohme: Atmosphire, S. 233f.

450 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphidre, S. 28.

451 G.Bohme: Atmosphire, S. 97.

452 »Beide Arten von Eigenschaften aber konnen vielfach phanomenal zugédnglich sein, also in der
sinnlichen Wahrnehmung vernommen werden.« (M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 78)

453 G.Bohme: Atmosphdre, S. 39.

454 Vgl. ebd., S.33; vgl. auch A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 9of.

455 Vgl. G. B6hme: Atmosphire, S. 225-246.

456 Ebd.,S.32.

183


https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

184

Ruinen-Asthetik

Insbesondere die primiren, aber auch die sekundiren Qualititen der Objekte wer-
den demnach als Bestimmungen gedacht, die das Ding von anderen unterscheiden,
es nach auflen hin abgrenzen und nach innen hin zu dem machen, was es ist.*’ Die
Form der Dinge beispielsweise im Sinne ihres Volumens wird als etwas »Abgrenzendes
und EinschlieRendes«*® gedacht, als ein »In-sich-Verschlossenes«.**® In der Ontologie
herrsche demnach eine »Privalenz des Dinges«,** weil es der Mensch gewohnt sei, in
einer Welt der Dinge zu leben; sprich: die eigene Leiberfahrung, den Umgang mit sich
und anderem Seienden vornehmlich als Korpererfahrung zu machen. Die Erfahrung
von der Beriithrbarkeit von Oberflichen und damit Grenzen zwischen Innen und Auflen,
Lokalisierung und Orientierung in Distanzen im Ortsraum, Platzkonkurrenz mit ande-
ren Korpern und dergleichen prige die Leiberfahrung als Kérpererfahrung und damit
die zentrale Rolle des Seienden als Dingerfahrung. Als Ding wird Seiendes in seiner
Konstanz, Bestimmtheit, Begrenztheit und damit funktionaler Nutzbarkeit begriffen,
weil es die verlisslichste Stiitze des Menschen in seiner Sorge um Selbsterhaltung sei.*¢"
Die Dingbestimmung ist dabei von »Handhabbarkeit und Sich-vom-Leibe-Halten in
Praxiszusammenhingen« geprigt, wozu es eben notig ist, Dingeigenschaften in funk-
tionaler Hinsicht in ihrer »Individuation als Umgrenzung eines Innen und Abgrenzung
eines Auflen« zu begreifen.*

Die Objekte in der Welt erscheinen uns jedoch nicht immer zwangslaufig nach innen
eingeschlossen und abgegrenzt, vielmehr offenbaren sie oftmals — insbesondere in is-
thetischen Zusammenhingen — Wirkungen nach auflen in den sie umgebenden Raum.
Die Dinge sind geprigt vom »Hervortreten und Sich-Zeigen der Dingeigenschaften«.*®
Zudem lassen sich etliche dsthetische Phinomene wie Wind, Nacht, Nebel, Wasser,
Farb- und Lichtriume, Hologramme, Laserskulpturen, Computergrafiken sowie erwei-
terte und virtuelle Raumtechniken gerade nicht einzig und allein im Hinblick auf eine
Bestimmung ihrer dinglichen Beschaffenheit verstehen.*** Die genannten Entititen
und Medien unterminieren eine solche Bestimmung in dinglicher Hinsicht geradezu,
insbesondere mit Blick auf die wahrnehmungsunabhingigen, primiren Qualititen
eines Korpers wie Ausdehnung, Hirte oder Gestalt, die sich in diesen Fillen gar nicht
wahrnehmungsunabhingig angeben lassen. Ein klassischer und streng dingontolo-
gisch operierender Zugang kann iiber die besagten Phinomene nur bedingt Aufschluss
geben. Statt nach deren ontologischer Eigenstindigkeit an und fiir sich zu fragen, liefen
sie sich vielmehr — zumindest fiir dsthetische Uberlegungen - in ihrem Sein-fiir-uns als
Wahrnehmbarkeit in Relation zu uns begreifen. Solchermaflen thematisierte Dimen-
sionen der Erfahrbarkeit von Objekten lassen sich durchaus im Sinne eines erweiterten
Dingbegriffes als sekundire Eigenschaften zum Wesen der Dinge zugehérig zihlen.*®

457 Vgl. ebd.

458 Ebd., S.33.

459 Ebd., S.232.

460 Ebd.,S. 231.

461 Vgl.ebd,, S. 231f.

462 A.Rauh: Die besondere Atmosphidre, S. 90.
463 Ebd.

464 Vgl. G. Bohme: Atmosphiire, S. 227.

465 Vgl.ebd., S. 232.
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Geht es um das auratische Erscheinen von Objekten im Raum, dann treten auf
der Objektseite in Abgrenzung zu einer begrenzenden Dingontologie die »Weisen des
Aus-sich-Heraustretens«**® der Dinge in den Fokus der Aufmerksamkeit. Damit geht
auf der Subjektseite ein Perspektivenwechsel in der Wahrnehmungssituation bzw. ein
Wandel des Wahrnehmungszustandes einher, der sich von der intentionalen Dingwahr-
nehmung zur synisthetischen Auraempfindung vollzieht.*” Letztere iiberlisst sich im
Unterschied zur intentionalen Alltagswahrnehmung in praktischen Lebensvollziigen
der sinnlichen Prisenz des Wahrnehmungsobjektes im Hier und Jetzt und seiner Wir-
kung auf den ihn umgebenden Raum. Farbigkeit und Helligkeit von Gegenstinden,
aber auch ihre Form und Gestalt beispielsweise strahlen auf die sie umgebenden Dinge
und riumlichen Konstellationen aus, indem sie sie in bestimmter Weise ténen und
tingieren.*® Man denke nur an die eklatante Weise, in der ein heruntergekommenes
Gebidude das Bild seiner unmittelbaren Nachbarschaft priagt. Eine derartige ekstatische
Dingontologie erlaubt es an spiterer Stelle der Argumentation, den Beitrag der Objekte
zu den Atmosphiren zu wiirdigen: Die Ekstasen der Dinge bestimmen demgemif die
Atmosphiren, in denen sie stehen.*® Umgekehrt nehmen die Atmosphiren Einfluss
auf die Objekte, die in ihnen zur Erscheinung kommen. Es geht dabei mit Blick auf Aura
und Atmosphire weniger darum, Dinge per Definition mittels notwendiger und hinrei-
chender Bedingungen zu bestimmen, als vielmehr nach adiquaten Beschreibungen der
Erfahrungsweisen mit diesen Dingen zu suchen.*”°

Die Grenzen des Objekts sollen zugunsten einer Beachtung seiner Wirkung im Raum
gedffnet werden. Merkwiirdigerweise schligt Gernot B6hme vor, so etwas wie Licht, Hel-
ligkeit, Farbigkeit, Schimmer und Glanz, der von bestimmten Objekten in den Raum, in
dem sie stehen, ausstrahlt, als »etwas quasi Gegenstindliches«*” zu begreifen. Da es ihm
jedoch gerade darum geht, vergegenstindlichende Sichtweisen auf die Dinge zu unter-
minieren, wire es konsequenter, nicht vom quasi Gegenstindlichen zu sprechen. Worum es
ihm geht, ist schlieRlich das Aufbrechen althergebrachter Dingauffassungen, wodurch
es moglich werden soll, das auratische Erscheinen der Objekte als eine diesen Dingen zu-
gehorige Erscheinungseigenschaft zu begreifen, wonach »die Aura offenbar etwas raum-
lich Ergossenes«*’* ist. Es gehort eben im Sinne erweiterter, sekundirer Qualititen als
Eigenschaften zum Objekt, dass es bestimmte auratische Weisen seines Erscheinens im
Raum entfaltet, und zwar gleichermaflen in sinnlicher wie sinnhafter Hinsicht. Von der
verlassenen Ruine auf einer einsamen Waldlichtung geht schliefilich eine Aura des Un-

466 Ebd., S.108.

467 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphire, S.112, Anm. 99.

468 Vgl. G. Bohme: Atmosphdre, S. 241; vgl. auch G. B6hme: Architektur und Atmosphdre, S.151.

469 Vgl. G. Bohme: Atmosphire, S.107f.

470 Vgl.ebd,, S. 244;»Dinge als Dinge befinden sichimmerin Zusammenhangen, also je in einer Welt,
der sie zugehdren und die zu ihnen gehort. Dabei meint »Welt«im Grunde nichts anderes als den
Bewandtniszusammenhang, das Sinngewebe, innerhalb dessen die Dinge vorkommen und fiir uns
bedeutsam sind; was wir da »Welt« nennen, ist das Ineinander und Miteinander dieser mannig-
faltigen Beziige.« (Ute Guzzoni: Unter anderem: die Dinge, Miinchen 2008, S. 25)

471 G. Bohme: Atmosphdre, S.140.

472 Ebd., S.27.
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behagens aufgrund ihrer sinnlichen Gestalt und ihres sinnhaften Gehalts aus, weil sie
uns in einer bestimmten Weise als bedeutsam erscheint.

An der Frage allerdings, inwiefern uns das Erscheinende in bedeutsamer Wei-
se angeht, scheiden sich die Geister. Unter Verweis auf Ludwig Klages differenziert
auch Hauskeller den Wesenscharakter als das, was ein Ding an sich ausmacht, vom Er-
scheinungscharakter als das, was es fiir ein anderes ist oder bedeutet.*”> Rauh spricht
in diesem Zusammenhang mit Blick auf das auratische Erscheinen von einer Wahr-
nehmungseigenschaft im Unterschied zu einer Objekieigenschaft.*”* In erster Linie um
Erscheinungscharaktere und Wahrnehmungseigenschaften geht es demnach, wenn wir
Aura und Atmosphire reflektieren. Der Erscheinungscharakter sei Hauskeller zufolge
nur relational in Bezug zu einem Subjekt zu bestimmen:

»Er ist der prareflexive, unmittelbar in der atmosphérischen Ekstasis empfundene Be-
deutungsgehalt eines Wahrnehmungsdinges. [...] Die Weise, in der die Bedeutung ei-
nes Erscheinungscharakters einem Subjekt aufgeht, ist nicht, wie die Majoritat der
modernen Semiotiker anzunehmen scheint, als begriffliche Ubersetzung eines (an
und fur sich bedeutungslosen) Zeichens zu verstehen, sondern als unmittelbares, und

d.h. leibliches, Betroffenwerden durch ein immer schon in der Bedeutung Seiendes.«*”

Die Dinge in der Welt werfen uns dieser Auffassung nach im Medium ihres gegenwir-
tigen Erscheinens im Raum in gewisser Hinsicht ihre Bedeutung schlicht zu. Als Pate
fiir diesen Gedanken steht Paracelsus, der von einer sprachlosen Bedeutung der Dinge
ausging, die sich im Sich-Zeigen derselben durch >Lesen< des Menschen von wortlosen
Namen in menschliche Sprache iibersetzen liefRe.*’® Hier zeigt sich ein erkenntnistheo-
retisch allzu naiver oder zumindest unkritischer Realismus. Wir begegnen an dieser Stel-
le erneut dem mutmaflich >geschrieben stehenden Buch der Welt, wonach die Dinge
immer schon in ihrer Bedeutsambkeit existieren und von uns lediglich noch gelesen und
tibersetzt werden miissen. Gegen derartige erkenntnistheoretische Stellungen positio-
niert sich die vorliegende Untersuchung. Die Realitit ist an und fiir sich unbestimmt
und verhilt sich unseren Bestimmungen gegeniiber offen, wie bereits im Kapitel zum
Raum der Zeichen dargelegt wurde. Insofern kann auch keine Rede davon sein, dass sich
uns die Dinge in ihrem Erscheinen unmittelbar in ihrer Bedeutung offenbaren. Vielmehr
miissen wir eine komplexe und voraussetzungsreiche, durch Sprache und Semiotik in-
struierte menschliche Wahrnehmung in den Blick nehmen, wenn wir die Bedeutsamkeit
der Welt eruieren wollen. Wenngleich diese Untersuchungen hier nicht selbst erfolgen,
so sollte in den vorhergehenden Kapiteln die tragende Rolle von Sprache und Semiotik
fiir ein bedeutungsvolles dsthetisches Erscheinen zumindest ersichtlich geworden sein.

Sollen den Dingen im Modus des Sinnverdachts schon von vornherein Bedeutungen
unterstellt werden, eignet sich hierzu der semiotische Status der Spur. Dabei wird kei-
neswegs in erkenntnisunkritischem Gestus den Dingen an und fiir sich Bedeutung zu-
gesprochen, doch nichtsdestoweniger lisst sich von der (historischen) Herausbildung

473 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 35.
474 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 68.
475 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 35.

476 Vgl.ebd., S.34, Anm.15.
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von Sinn und dem Sich-Zeigen der Dinge in der einen oder anderen Bedeutsamkeit in
jeweiliger Relation zum interpretierenden, imaginierenden und reflektierenden Subjekt
sprechen. Der Abschnitt zum Spurbegriftf im Kapitel zum Raum der Zeichen sollte die hier-
bei im Spiel befindlichen erkenntniskritischen Dimensionen auflisten. Es sind Spuren
im Raum, an denen unsere Selbst- und Weltverstindnisse Gestalt annehmen.

Das bislang Angefiihrte betrifft zum einen das auratische Erscheinen in sinnlicher
Hinsicht, d.h. inwiefern Objekte in ihrer sinnlich vernehmbaren Prisenz auf den Raum
wirken, in dem sie sich befinden; damit einher geht zum anderen eine sinnhafte Dimen-
sion des jeweils Erscheinenden, die sich ebenso auf raumliche Szenerien auswirkt und
ihnen bestimmte Charakteristiken verleiht. Die Bedeutsamkeit des Erscheinenden lisst
sich jedoch nicht allein aus der Warte eines unmittelbaren leiblich-sinnlichen Betroffen-
seins heraus erlidutern, wie Hauskeller meint (s.o.). Damit Objekte eine Aura in bedeut-
samer Weise ausstrahlen kénnen, miissen sie vor dem Hintergrund einer sprachlich und
semiotisch agierenden Wahrnehmung betrachtet werden. Es sind sprachliche Operatio-
nen, die es uns erlauben, Wahrnehmungsobjekte anzusprechen, sie in ihrem Sosein pri-
dikativ in bestimmter Weise zu charakterisieren und propositionale Aussagen iiber den
entsprechenden Gegenstand zu formulieren. Das auratische Erscheinen verlagert zwar
im Blick auf das Wahrnehmungsobjekt »den Fokus vom Pridikat auf die Form der Pri-
senz«,*”” da es weniger um ein konstatierendes Erkennen als um ein affektiv-emotives,
leiblich-sinnliches Vernehmen des Objektes in seiner gegenwirtigen Prisenz geht, den-
noch gewinnt das solchermafien Erfahrene nur qua Sprache eine bestimmte Form der
Bedeutsamkeit. Bedeutungen werden in der Sprache als bestimmte Bedeutungen artiku-
liert. Sinn gewinnt in begrifflichen Distinktionen eine Bestimmtheit, anderenfalls lisst
sich Bedeutsambkeit nur vage, ungenau und unbestimmt reflektieren. Das soll keines-
wegs heiflen, dass es nicht Uberginge und Zwischenriume zwischen Bestimmtem und
Unbestimmtem gibt, und es bedeutet klarerweise nicht, dass alles immer und jederzeit
in Sprache iibersetzt werden muss. Die Moglichkeit auflersprachlichen Sinns ist jedoch
nur durch Sprache gegeben. Mit Blick auf den Spurbegriff oder die Produktion und Re-
zeption dsthetischer Medien und Kunstwerke geht es oftmals gerade um diese Dynamik
zwischen Bestimmtheit und Unbestimmtheit, die sich jedoch iiberhaupt nur dank des
Sprachvermégens auftut. Doch von einem Zwischen als Form von Know-how, Kennt-
nis, Ahnung oder Gespiir lisst sich nur im Unterschied zu distinkten Bestimmungen in
Sprache und Zeichen sinnvoll sprechen.

Die Aura der Ruinen lisst sich nicht allein auf Basis einer voraussetzungslosen leib-
lich-sinnlichen Wahrnehmung erkliren. Die dsthetische Ausstrahlung von Ruinen be-
ruht hiufig auf ihrem voraussetzungsreichen symbolischen und allegorischen Status, wie
er im Abschnitt zum Raum der Zeichen angefithrt wurde. Sie stehen fiir bestimmte Or-
te, Zeiten, Kulturen, Konflikte, Ereignisse sowie historische Zusammenhinge und ihre
Aura nimmt von dorther ihre Bedeutsamkeit. Das Auratische besteht dieser Auslegung
nach neben sinnlichen Wahrnehmungen ebenso in interpretierenden, imaginierenden
und reflektierenden Wahrnehmungsvollziigen, die der Ruine eine Sphire der Sinnhaf-
tigkeit — oder zumindest des Sinnverdachts — verleihen. Es sind nicht allein gegenstind-
liche Eigenschaften wie Volumen, Materialitit, Gestalt und Farbigkeit, die das sinnliche

477 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 91.
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Erscheinen von Objekten in auratischer Hinsicht ausmachen, sondern auch Dimensio-
nen raumlicher und zeitlicher Ferne, die sich im Falle der Ruinen in sinnlich vernehmba-
rer Weise vornehmlich an den Verwitterungsspuren und der Verfallsgestalt der Objekte
festmachen lassen.*”® Das ruindse Erscheinen der Objekte verleiht den Spuren im Raum
eine entsprechende Aura des Vergangenen. Die Aura als »nahe Ferne-Erscheinung«*”’
lasst sich mit Blick auf die Ruinen so verstehen, dass wir in der Nihe ihrer Prisenz die
Ferne anderer moglicher und wirklicher Riume und Zeiten vergegenwirtigen. So lisst

sich die »paradox scheinende Erlebnisart der Anwesenheit von Abwesendem«*®°

verste-
hen, mit der wir angesichts der Aura der Ruinen konfrontiert sind. Die Auraerscheinung
lasstdas geschichtliche Hier und Jetzt des Wahrnehmungsgegenstandes mit dem augen-
blicklichen Hier und Jetzt des Wahrnehmenden ineinander iibergehen.*®* Darin besteht
auch, wie wir noch sehen werden, der Status der Ruine als isthetisches Reflexionsobjekt:
Die leiblich-sinnliche Begegnung mit den Ruinen lidt zu Interpretationen und Imagi-
nationen am Erlebten ein, die iiber das augenblicklich Hier und Jetzt sinnlich Gegebene
hinausfithren. Das beruht auf individuell-personlichen wie kollektiv-gesellschaftlichen
Konnotationen und Assoziationen gleichermafen.*** Zu den selbstreferentiellen, indivi-
dualtypischen Eigenschaften des Wahrnehmungsobjektes treten fremdreferentielle, durch
Einzelpersonen und Gesellschaften zugeschriebene Charakteristiken, durch die das au-
ratische Erscheinen Gestalt annimmt.*® Das Erscheinen geschichtlicher Objekte wie der
Ruinen gewinnt seinen Sinn vor dem Hintergrund eines individuellen und kollektiven
Erinnerungs- und Erfahrungsschatzes.

Vor allem in Abgrenzung zum semiotischen Spurbegriff gewinnt der phinomenale
Aurabegriff Kontur. Bei der Wahrnehmung von Spuren wird eine Distanz zur Nihe, wih-
rend bei der Wahrnehmung von Aura eine Nihe zur Distanz wird.*** Dabei kann an ein
und demselben Gegenstand, wie der Ruine, sowohl dessen Spurcharakter als auch seine
Aura vernommen werden: Dinge sind Spuren und haben Aura, wobei der jeweilige Status
als Spur fiir die auratische Wirkung entscheidend ist und sie trigt.**> Das wird beson-
ders augenscheinlich im Kontext des Ruinenisthetischen, im Zuge dessen die jeweilige
Spurbestimmung auch das auratische Erscheinen der Ruinen beeinflusst. Je nachdem
als welche Spuren wir die Ruinen interpretieren, wird sich deren auratisches Erschei-
nen wandeln. Als Spuren der Vergangenheit gewinnen sie beispielsweise eine Aura der
Nostalgie, als Spuren geschichtlicher Ereignisse haben sie eine Aura der Historizitit, als
Spuren der Zerstérung durch Naturkatastrophen umgibt sie eine Aura des Erhabenen
und als Spuren, die in die Zukunft weisen, itberkommt uns die Aura der Ungewissheit
angesichts des zeitlich vor uns Liegenden. In Abhingigkeit von den Verstindnisweisen,
die wir angesichts der Ruinen entwickeln, wird sich auch deren Erscheinungsweise wan-
deln - freilich nicht durch eine ominése Transformation auf Objektseite des Wahrneh-

478 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 67.
479 Ebd, S. 36.

480 Ebd., S.39.

481 Vgl.ebd,, S. 44, 70.

482 Vgl.ebd,, S. 46.

483 Vgl.ebd., S.33.

484 Vgl.ebd.,, S. 47.

485 Vgl.ebd., S. 66f.
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mungsgeschehens, sondern schlicht durch eine verinderte Perspektive auf das Objekt
seitens des erkennenden Subjektes. Die jeweiligen semiotischen und sprachlichen Be-
stimmungsmoglichkeiten der Ruinen tragen zugleich deren phinomenales Erleben mit
Blick auf die Aura. So jedenfalls lassen sich die zuweilen paradox anmutenden Rezepti-
onsweisen der Ruinen erkliren, was hingegen aus der Warte eines rein phinomenolo-
gisch erliuterten Zuganges unverstindlich bliebe. Letzterem zufolge miissten sich uns
die ruindsen Atmosphiren in eindeutiger Weise in der unwillkiirlichen Lebenssituati-
on unmittelbar leiblich-sinnlich auftun — das jedoch bleibt ein Traum des Phinomeno-
logen. Dagegen bestimmen Interpretation, Imagination und Reflexion im Verbund mit
der Sprache in eklatanter Weise das phinomenale, leiblich-sinnliche Erleben.*¢

Neben ihren vielfach auch passiven Spielarten ist die menschliche Wahrnehmung
folglich eine aktive, schopferische, kreative Titigkeit, wie bereits im Kapitel zum Raum
der Wahrmehmung mit Referenz auf Konrad Fiedler ersichtlich werden sollte. Die Wahr-

nehmung vollzieht sich demnach im Modus aktiver Passivitit.*®”

Wir bringen immer
schon einen uniiberschaubaren Horizont an Wissen, Uberzeugungen und Erfahrungen
in neue Wahrnehmungssituationen mit ein, der das neu zu Erlebende in bestimmter
Weise vorformt. Die neu gemachten Erfahrungen wiederum werden unseren Uber-
zeugungshaushalt nicht unberiihrt lassen; sie bestitigen, widerlegen oder variieren,
was wir bislang gewusst und geglaubt und damit immer auch empfunden und wahrge-
nommen haben. In dieser Hinsicht gestalten wir aktiv mit, was wir in der Folge passiv
erleben werden. Darin besteht der konstruktive Anteil der Wahrnehmung im Unterschied
zu ihren responsiven Ziigen. Die je eigenen Erinnerungen, Erfahrungen und daraus
resultierenden Erwartungen tragen das auratische Erscheinen der Ruinen und prigen
den Raum fiir Interpretation, Imagination und Reflexion angesichts des Erlebbaren.*s®
Damit aber sind wir wieder beim Raum der Sprache im Sinne des Bedeutungsholismus
angelangt, der die Wahrnehmung in eminenter Weise tragt. Die Sprache ist dabei kei-
neswegs nur ein »Kommunikationsmittel von Aura«, um »Wahrnehmungssituation und

9 sondern vielmehr dasjenige

Wahrnehmungsbeschreibung in Deckung zu bringen,
Vermogen, welches uns iiberhaupt erst erlaubt, Wahrnehmungen als dezidiert bestimmte
Wahrnehmungen zu machen. Freilich geht die in Leiblichkeit und Sinnlichkeit gemach-
te phinomenale Auraerfahrung im begrifflichen Sprechen iiber sie nicht auf, aber sie

geht von einer solchen prinzipiellen begrifflichen Bestimmbarkeit aus und fithrt zu ihr

486 Das darf nicht so verstanden werden, als seien Interpretation, Imagination und Reflexion rein
sprachliche Vollziige auf der einen Seite, die dann Einfluss auf die rein nicht-sprachliche Phano-
menalitataufderanderen Seite nehmen. Solch statische Konzeptionen will die vorliegende Schrift
gerade revidieren. Es wurde bereits mehrfach deutlich, inwiefern Begriff und Anschauung in ei-
nem interdependenten Verhiltnis zueinander stehen. Die genannten Vermdégen operieren also
jederzeit in Auseinandersetzung mit einem phanomenalen leiblich-sinnlichen In-der-Welt-sein.
Wenn es jedoch um bestimmte Interpretationen, Imaginationen und Reflexionen geht, dann neh-
men sie diese Bestimmtheit im Medium der Sprache an und in dieser bestimmten Weise nehmen
sie Einfluss auf das leiblich-sinnliche Erleben — das ist der Gedanke, um den es an dieser Stelle
geht.

487 Zudieser auf Adorno zuriickgehenden Formel siehe insb.: M. Seel: Aktive Passivitit.

488 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphdre, S. 73.

489 Ebd.
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zuriick. Das »sprachliche Umkreisen charakteristischer Gegenstandseigenschaften«*°
verleiht dem Phinomen begriffliche Gestalt und Kontur. Rauh differenziert dabei in
paradoxaler Form zwei gegenliufige und doch zusammengehorige Charakteristiken
der Sprache: zum einen ihre abstrahierenden Vollziige, welche die individuelle Erfahrung
vermindern und zum anderen ihre produzierenden Vollziige, welche die individuelle
Erfahrung vermehren.”' Den produzierenden Zug sieht Rauh vor allem in einer »Be-

#2 der Sprache, die es zuallererst erméogliche, sinnliche Anschauung

schwérungsfunktion«
zu kommunizieren; wir beschworen demnach sinnliche Wahrnehmungssituationen
in Kommunikationssituationen vermittels der Sprache herbei. Diese intersubjektive
Funktion der Sprache ist zwar duflerst relevant — der viel wichtigere und grundlegen-
dere epistemische Wert, den Rauh iibersieht, besteht jedoch darin, dass die Sprache
(auch in intrasubjektiver Hinsicht) es iberhaupt erst ermdglicht, Anschauung als be-
stimmte Anschauung zu vollziehen. Eine zutreffendere Einschitzung wire daher, dass
den ersteren verallgemeinernden und reduzierenden Vollziigen zufolge Sprache zwar
von der sinnlichen Wahrnehmung abstrahiert, letzteren produzierenden Vollziigen ge-
mafd Sprache jedoch zugleich die sinnliche Anschauung konkretisiert: Eine begrifflich
ausdifferenzierte sinnliche Wahrnehmung wird letzterer Sichtweise nach erst genuin
qua Sprache moglich.

Um die in diesem Kapitel angestellten Uberlegungen noch einmal zusammenzufas-
sen: Das auratische Erscheinen ist ein Modus dsthetischer Aufmerksamkeit unter ande-
ren. Sie ist eine gegenstandsbezogene Form der Aufmerksambkeit, ohne dass es ihr pri-
mir um die Aufmerksamkeit auf die Bestimmung der Gegenstindlichkeit der jeweiligen
Wahrnehmungsobjekte ginge. Im Unterschied zu einer erkennenden Bestimmung des
Soseins der jeweiligen Wahrnehmungsdinge geht es ihr um das simultane und momenta-
ne sinnliche Erscheinen der entsprechenden Objekte, mit dem sich die auratische Wahr-
nehmung jedoch nicht zufrieden gibt. Im Zuge interpretativer, imaginativer und reflexi-
ver Vollziige iiberschreitet sie das jeweils Hier und Jetzt Gegebene. Dabei geht es um die
Art und Weise, in der Gegenstinde in den Raum ausstrahlen, in dem sie sich befinden.
Ein Objekt geht dabei nicht in selbstreferentiellen Charakteristiken auf, die ihm an und
fuirsich zukommen, sondern muss unter dem Aspekt seines Erscheinens fiiruns bestimmt
werden. In sinnlicher Hinsicht kommen dem Gegenstand somit Weisen seiner Wirkung
im Raum zu, z.B. Farbigkeit und Helligkeit die auf seine Umgebung ausstrahlen;in sinn-
hafter Hinsicht kommen ihm Bedeutungssphiren zu, wie ein bestimmtes Artikuliert-
sein von Bedeutsamkeit, in dem uns das Objekt erscheint. Das Wahrnehmungsobjekt
gewinnt dadurch eine Aura sinnlichen und sinnhaften Erscheinens, das seine Wahrneh-
menden affektiv-emotiv in den Bann schligt. Die Aura der Ruine besteht also nicht al-
lein in einer sinnlichen Wirkung auf die Umgebung, in der sie steht, sondern auch in
einer sinnhaften Bedeutsamkeit, in der sie uns erscheint. Sie begegnet uns vor dem Hin-
tergrund individueller und kollektiver Assoziationen und Konnotationen, die von einem
komplexen sprachlichen In-der-Welt-sein im Sinne des Bedeutungsholismus und somit
von biografischem und historischem Wissen getragen werden. Wihrend das auratische

490 Ebd., S.34, Anm.10.
491 Vgl.ebd,, S.55.
492 Ebd.
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Erscheinen trotz eines um raumliche Wirkungen erweiterten Dingbegriffes noch gegen-
standsbezogen bleibt, 6ffnet sich das atmosphirische Erscheinen, das im nichsten Un-
terkapitel im Fokus stehen wird, sehr viel mehr fir das Zusammenspiel der im Raum be-
findlichen Objekte in ihren Konstellationen zueinander. Das auratische Erscheinen be-
stimmt Einzelobjekte im Hinblick auf ihre atmosphérische Wirkung, wihrend das atmo-
sphirische Erscheinen das Zusammenspiel bestimmter auratischer Objektformationen
im Raum in den Blick nimmt. Es handelt sich dabei um die Sondierung gegenliufiger
Bewegungen mit dem Ziel, letztlich die dsthetische Wahrnehmungssituation im Raum
zu begreifen — im Falle des auratischen Erscheinens vom Objekt zum Raum, im Falle des at-
mosphdrischen Erscheinens vom Raum zum Objekt. Das auratische Erscheinen der Ruinen
beruht sinnlich betrachtet aufihrer ruindsen Verfallsgestalt und sinnhaft verstanden auf
ihrem allegorischen Zeichenstatus, wonach ihr unterschiedlichste Bedeutungen zukom-
men konnen. Komplementir dazu hingt das atmosphirische Erscheinen der Ruinen in
sinnlicher und sinnhafter Hinsicht von den Umgebungen ab, in denen sie stehen - die
Ruine ist dsthetisch anders zu spiiren und zu bewerten, wenn sie in intakten Grof3stadt-
umgebungen verortet ist, als wenn sie in den Triimmerwiisten von Kriegsgebieten un-
tergeht, auf einem Gipfel emporragt oder in einem Sumpf versinkt. Die Aura der Ruine
wandelt sich, wenn sich die Atmosphire verindert, in der sie steht; umgekehrt verin-
dert sich die Atmosphire, in der die Ruine steht, wenn sich die Aura der Ruine wandelt.
Dies ist der Erliuterung der Asthetik der Ruinen dienlich, denn es erklirt, inwiefern bei-
spielsweise Verfallsruinen im Unterschied zu Zerstorungsruinen mit einer entsprechend
divergenten Aura in differenten Atmosphiren wie Grof3stadt und Waldgebiet jeweils un-
terschiedliche dsthetische Erscheinungsweisen entfalten.

Die vorhergehenden Abschnitte erlauben es nun, ausgehend vom Begriff der >Aura<
einen Begriff der >Atmosphire« zu entwickeln, der auf erhellende Weise erliutert, inwie-
fern die Begegnung mit Ruinen in isthetischer Hinsicht als ein atmosphirisches Refle-
xionsgeschehen begriffen werden kann. Es geht dabei immer zugleich um ein sinnliches
und sinnhaftes Erleben, das sich im Begriff des >atmosphirischen Erscheinens«< biindeln
lasst. Wihrend die Aura noch im Zwischenbereich der altbekannten Subjekt-Objekt-Di-
chotomie verortet wird, werden die Atmosphiren zuweilen zu ontologisch eigenstin-
digen Entititen hypostasiert. Aus dem zweigliedrigen Subjekt-Objekt-Verhiltnis wird
auf diese Weise eine dreigliedrige Subjekt-Atmosphire-Objekt-Relation.*? Gegeniiber
dieser wenig iiberzeugenden Vergegenstindlichung, Verdinglichung und Verobjektivie-
rung der Atmosphiren als eigenstindiger ontologischer Seinsweise soll das atmosphiri-
sche Erscheinen hier schlicht als eine unter anderen Formen dsthetischer Aufmerksam-
keit konzipiert werden. Das atmosphirische Erscheinen ist »ein sinnlich und affektiv
spiirbares und darin existentiell bedeutsames Artikuliertsein von realisierten oder nicht
realisierten Lebensmoglichkeiten«.** Aus der Perspektive eines Verstindnisses dieses
Zusammenspiels von Umgebungsqualititen einerseits und leiblich-sinnlichen Befind-
lichkeiten sowie kognitiv-begrifflichen Vermdgen andererseits lisst sich erliutern, in-
wiefern uns das Ruinenisthetische existentiell angeht. Ein addquates Verstindnis dieses
Zusammenspiels haben die vorhergehenden Kapitel bereits vorbereitet. Dies nun weiter

493 Vgl.ebd,, S.95.
494 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.152.
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zusammenzufithren, wird Aufgabe des folgenden Abschnitts zum atmosphirischen Er-
scheinen sein.

4.5.2 Atmospharisches Erscheinen

Das atmosphairische Erscheinen soll insbesondere im Hinblick auf die folgenden Aspek-
te untersucht werden: (i) Die Etymologie und Definitionsversuche des Begriffs >Atmo-
sphire, (ii) den ontologischen Status der Atmosphiren, (iii) das Postulat des Atmosphi-
rischen als Primat der Wahrnehmung, (iv) die Bedeutsambkeit von Atmosphiren und (v)
die Debatte zu Asthetik versus Aisthetik.

(1) Etymologisch entstammt der Begriff sAtmosphire« urspriinglich dem meteorolo-
gischen Bereich und bezeichnet die wetterhaltige obere Lufthiille. Der Begriff setzt sich
aus dem altgriechischen »atmés< im Sinne von >Dampf, sDunst¢, »Hauch« und >sphairac

4% {ibersetzen.

fiir >Kugelc zusammen und lasst sich somit wortwértlich als »Dunstkugel«
Astronomisch bezeichnet sAtmosphire« die einen Planeten umgebende Luftschicht; mit
sErdatmosphire« ist gemeinhin die gasformige Hiille der Erde angesprochen. Seit dem
18. Jahrhundert wird der Atmosphirenbegriff auch metaphorisch zur Bezeichnung von
Stimmungen, die>in der Luft<liegen und emotionalen Ténungen des Raumes verwendet.
Diese metaphorische Verwendungsweise des Begriffes hat so weitreichend Eingang in
das Alltagsverstindnis gefunden (man denke blof3 an die Atmosphire einer Landschalft,
die Atmosphire zwischenmenschlicher Begegnungen, die Atmosphire von architekto-
nischen Umgebungen und Raumlichkeiten, die Atmosphire bestimmter Jahres- und Ta-
geszeiten usw.), dass mittlerweile von einer toten Metapher gesprochen werden kann.*
Ob im Hinblick auf Witterungsverhiltnisse, landschaftliche und architektonische Um-
gebungen oder zwischenmenschliche Zusammenkiinfte; wir sprechen von Atmosphiren
immer dann, wenn es um die »Sphire gespiirter leiblicher Anwesenheit«*? geht. In der
eigenen Anwesenheit tont die Anwesenheit von etwas — Personen oder materiellen Ge-
genstinden — den Wahrnehmungsraum des leiblich-sinnlichen Spiirens im Sinne des
auratischen Erscheinens. Das Zusammenspiel der auratischen Objekte im Raum macht
wiederum das atmosphirische Erscheinen aus. Alles, was sich im Dunstkreis von etwas
anderem befindet, unterliegt demnach dessen Einfluss. Anders gesagt: Die Wahrneh-
mungssituation wire eine andere, wenn dieses nicht anwesend wire. Beim atmosphi-
rischen Erscheinen geht es folglich um die durch die Gegenwart von Personen und Ob-

498

jekten (in einem weiten Sinne*®) kraft deren von spezifischen Charakteristiken geprag-

495 A.Rauh: Die besondere Atmosphdre, S. 23.

496 Vgl. G. Bohme: Atmosphire, S.101.

497 G.Bohme: Leib, S.140.

498 Der Objektbegriff (bzw. Ding- oder Gegenstandsbegriff), welcher im Zusammenhang mit dem at-
mospharischen Erscheinen zum Tragen kommt, ist ein weitreichender. Zu den Objekten zihlen
demnach auch sekundare Qualitdten wie die ausstrahlende Farbigkeit und Helligkeit von Cegen-
stinden sowie ihre Wirkung im Raum im Sinne ihres auratischen Erscheinens. Phinomene wie
Witterungen, Wolken, Nebel und Rauch, aber auch Geriiche, Gerausche, Geschmacker sowie Licht-
und Farbverhiltnisse lassen sich demzufolge als Objekte der Atmosphare begreifen. Sie sind die
relevanten Elemente und Faktoren, die sich auf das jeweilige atmosphérische Erscheinen auswir-
ken. Einen erweiterten Dingbegriff verfolgt auch Ute Guzzoni: »Gerade als Dinge aber begegnen
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ten Raumerfahrungen.*”® Die Atmosphire ist die »Wirklichkeit des >Wahrgenommenenc
als Sphire seiner >Anwesenheit«,**® wobei alle zu diesem atmosphirischen Erscheinen
beitragenden Faktoren im Raum, wie Menschen, Dinge und Umgebungen, als spiirbar
Gegenwirtiges der Ausloser fiir das jeweilige doppelte (riumliche wie leibliche) Befin-
den sind. Nun stellt sich die Frage, wie Atmosphiren als Zusammenspiel von Umge-
bungsqualititen und dsthetischen Wahrnehmungsvollziigen als leiblich-sinnlichem Af-
fiziert-sein niher zu bestimmen sind. Der Atmosphirenbegriff soll zur Beantwortung
dieser Frage nachfolgend mit Blick auf (ii) die ontologische Beschaffenheit der Atmo-
sphiren, (iii) ihre etwaige Vorrangigkeit fiir die Wahrnehmung, (iv) ihre Bedeutsamkeit
und somit die Rolle der Sprache und (v) das Verhiltnis von aisthetischen und istheti-
schen Wahrnehmungsvollziigen Kontur gewinnen. Die zentralen Fragen lauten also: (ii)
Wo und was sind Atmosphiren? (iii) Sind Atmosphiren der Grundmodus der Wahrneh-
mung? (iv) Inwiefern ist das atmosphirische Erscheinen ein bedeutungsvolles Gesche-
hen? (v) Ist das atmosphirische Erscheinen die allgemeine oder eine besondere Form der
Wahrnehmung?

(ii) Die Frage nach dem ontologischen Status der Atmosphiren betrifft die Frage nach
ihrer Seinsbeschaffenheit:""" Was sind Atmosphiren? Sind Atmosphiren Dinge, die wir
inder (Aufderen) Welt vorfinden oder sind sie Projektionen aus der (inneren) Welt unserer
Psyche, unseres Geistes oder Bewusstseins? Wo sind gespiirte Atmosphiren in besagter
asthetischer Hinsicht in der Realitit zu verorten? Hauskeller zufolge lassen sich prinzi-
piell drei gebriuchliche Bestimmungsweisen des Atmosphirischen unterscheiden, die
sich erstens am Subjektpol, zweitens am Objektpol und drittens am Zwischenbereich
der Wahrnehmungssituation orientieren. Auf Subjektseite werden Atmosphiren veror-
tet, wenn es lediglich um das durch einen Wahrnehmungsgegenstand ausgeloste leib-
lich-sinnliche Betroffensein des Wahrnehmungssubjektes geht, ohne dass der Wahrneh-
mungsgegenstand hierzu weiterhin einen Beitrag leiste. Die Form des Erlebens stehe
hierbei im Unterschied zum Inhalt des Erlebten im Vordergrund. Auf Objektseite wer-
den Atmosphiren lokalisiert, wenn charakteristische Gefithlsdimensionen im Zusam-
menhang mit riumlichen Wahrnehmungssituationen zwar vernommen, aber vom erle-
benden Subjekt selbst nicht affektiv geteilt werden. Der Wahrnehmungsgegenstand als

sie nicht allein in isolierter Jeweiligkeit, sondern zugleich immer schon in Bewandtnisganzheiten,
in Zusammenhangen, Situationen und Verweisungen, d.h. wir erfahren sie je schon in mannigfa-
chen Bezligen in und aus einer Welt bzw. unterschiedlichen Welten. Womit wir es da welthaft zu
tun haben, das sind jedoch, wenn wir genauer hinschauen, nicht lediglich Dinge im engeren Sin-
ne, die uns dann je und je so oder so angehen, sondern wir nehmen noch vieles Andere wahr. Wie
die Dinge ist dieses Andere trotz aller Welthaftigkeit je selbstdndig und ein Eigenes, ohne doch
deren Dinglichkeit zu teilen: ein Klang oder Duft, ein Verlangen oder eine Angst, der Wind oder
das Meer, besondere Verhiltnisse, spezifische Atmosphiren, Bewegungen.« (U. Guzzoni: Unter an-
derem: die Dinge, S. 9)

499 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphiren erleben, S. 32f.

500 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.127.

501 Insgesamt nah an Hermann Schmitz — vor allem hinsichtlich des ontologischen Status der Atmo-
sphiren und der Frage nach einer Auflosung der Subjekt-Objekt-Dichotomie —argumentiert Tho-
mas Bulka. Siehe insb. den Abschnitt Die Frage nach der Ontologie der Atmosphdren, in: Thomas Bul-
ka: Stimmung, Emotion, Atmosphire. Phianomenologische Untersuchungen zur Struktur der menschlichen
Affektivitdt, Miinster 2015, S. 77-82.
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Inhalt der Wahrnehmung tritt hierbei im Unterschied zu seiner subjektiv erlebten Form
in den Vordergrund. Der Zwischenbereich des Atmosphérischen ist hingegen angespro-
chen, wenn Atmosphiren zugleich als objektiv gegeben und subjektiv gespiirt wahrgenom-
men werden. Die Korrespondenz von subjektiver Form des Erlebens und objektivem In-
halt des Erlebten markiert diesem Verstindnis nach das Zusammenspiel objektiver und
subjektiver Dimensionen des Atmosphirenerlebens.*®*

Extrempositionen der ontologischen Bestimmung der Atmosphiren sind die Verob-
jektivierung von Gefithlen als ergreifende Machte im Raum im Sinne Schmitz’ zugunsten
des Objektpols der Wahrnehmungssituation oder andererseits die Versubjektivierung von
Umgebungsqualititen als Projektionen des Wahrnehmenden zugunsten des Subjektpols
der Wahrnehmungssituation. Wir werden sehen, dass sich das Zwischen als ein modera-
ter Mittelweg zur Bestimmung des ontologischen Status der Atmosphiren zwischen die-
sen genannten Extremen empfiehlt. Atmosphiren sind demnach weder einfach begeg-
nende Objekte und deren Eigenschaften in der Welt noch subjektive Projektionen oder
Zustinde, sondern vielmehr (komplexe) Beziehungen zwischen Geist und Welt.”

Der eigentiimliche ontologische »Zwischenstatus von Atmosphiren zwischen Sub-
jekt und Objekt«*** mache sie Gernot Boshmes Ansicht nach zu etwas ontologisch
Unbestimmtem. Bestimmtheit gewinnen die Atmosphiren jedoch im Medium eines
reichhaltigen Repertoires von sprachlichen Charakterisierungen, wenn wir sie als
melancholisch, heiter, nostalgisch, freudig, elegisch, belebt, bedriickend, erhebend,
abstoflend, einladend usw. bezeichnen.”® Auch wenn ihnen als Zwischenphinomen
kein gesicherter ontologischer Ort zukommyt, verleiht das Sprechen tiber das atmosphi-
rische Erscheinen, dem was wir Atmosphiren nennen, Bestimmtheit. Die Atmosphiren
lassen sich im Zuge dessen begrifflich aus zwei entgegengesetzten Positionen heraus in
den Blick nehmen: von der Seite der Subjekte (unter rezeptionsisthetischen Gesichts-
punkten) und von der Seite der Objekte (unter produktionsisthetischen Aspekten) der
Wahrnehmungssituation.**® Uber Wahrgenommenes lisst sich nur im Riickgriff auf die
Wahrnehmenden und iiber Wahrnehmende nur unter Bezugnahme auf Wahrgenom-
menes sprechen. In derlei iiberkreuztem Zwischenbereich ist das Atmosphirische als
Subjekt-Objekt-Relation anzusiedeln.

Wiirden die referierten Autoren es beim Atmosphirischen als Zwischenbereich der
Subjekt-Objekt-Relation des In-der-Welt-seins belassen, liefden sich Atmosphiren im
Einzelnen iiberzeugend aus einer begrifflichen Sondierung ihrer jeweils subjektiven
und objektiven Momente heraus adiquat analysieren. Doch die Uberlegungen zum
ontologischen Status miinden bei den »Atmosphirikern«<*” — wie Wolfhart Henck-
mann polemisierend von Hermann Schmitz, Gernot Bohme und deren Gefolgsleuten

502 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphiren erleben, S. 15, 49f.

503 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 89.

504 G.Bohme: Atmosphire, S. 22.

505 Vgl. ebd.

506 Vgl.ebd., S.103.

507 Wolfhart Henckmann: Atmosphdre, Stimmung, Gefiihl, in: Rainer Goetz u. Stefan Graupner (Hg.):
Atmosphire(n). Interdisziplinire Anndherungen an einen unscharfen Begriff, Miinchen 2007, S. 45-84,
hier S. 53.
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vornehmlich der Neuen Phianomenologie spricht — in einer Art Verdinglichung des Atmo-
sphirischen: »Atmosphiren sind etwas Quasi-Objektives«.*® Im Ubergang von einer
zweigliedrigen Subjekt-Objekt-Relation zu einer dreigliedrigen Subjekt-Atmosphire-
Objekt-Relation liegt die meines Erachtens illegitime Hypostasierung der Atmosphiren
zu Dingen — wenn auch nur >Halbdingen« — in der Welt, die hier einer Kritik unterzogen
werden soll. Es wiirde vollends geniigen, die Atmosphiren im Zwischen aufzusuchen,
wie es Gernot Bohme in demselben Zusammenhang auch treffend kommentiert: »[Die]
Atmosphire selbst ist kein Ding, sie ist vielmehr ein schwebendes Zwischen, zwischen
den Dingen und den wahrnehmenden Subjekten.«’* Das Zwischen als relationales Zu-
sammenspiel von Subjekt und Objekt der Wahrnehmungssituation ist iiberzeugend —
der Status des Quasi-Objektiven ist es nicht. Paradox gesprochen sind Atmosphiren
objektiv und sie sind es nicht. Objektiv sind Atmosphdiren im gleichen Sinne wie beispiels-
weise Farben oder andere sekundire Qualititen. Menschliche Wesen erleben etwas
aufgrund ihrer (alle kulturellen Durchdringungen der Wahrnehmung einmal auf3en vor
gelassen) geteilten psycho-physischen Grundvoraussetzungen in prinzipiell gleicher
oder zumindest dhnlicher Weise und kdnnen sich iiber das jeweils Erlebte intersub-
jektiv im Medium der Sprache verstindigen. Damit ist eine Form von Objektivitit im
Sinne von Intersubjektivitit gegeben. Nicht objektiv sind Atmosphdren im Sinne von eigen-
stindigen ontischen Entititen in der Welt. Das, was wir atmosphirisches Erscheinen
nennen, bleibt gebunden an die Materialitit der Welt, in der die Atmosphiren selbst
keine zusitzliche Seinsform neben den Dingen in der Welt (im sehr weiten Sinne von
Gegenstinden, Lebewesen, Pflanzen, Personen, Gebiuden, Witterungen usw.) darstel-
len - sie sind schlicht eine Weise unter anderen des Erscheinens dieser Dinge in ihrem
Zusammenspiel.

Uber Weisen des Erscheinens lisst sich aber nur sinnvoll sprechen im Riickgriff auf
die (zumindest potentielle) Anwesenheit wahrnehmender Subjekte. Atmosphiren exis-
tieren zwar durchaus unabhingig davon, ob sie tatsichlich jemand eigens wahrnimmt,
aber sie existieren nicht per se unabhingig von den Weisen ihres Wahrgenommen-wer-
dens durch uns. Es ist nicht sinnvoll, in letzterem Sinne von der Existenz der Atmo-
sphiren zu sprechen — dhnlich wie fiir das Beispiel des im Wald umfallenden Baumes:
Macht der umstiirzende Baum ein Geriusch, wenn es niemand hért?*™® Ja, der fallende
Baum macht ein Geriusch, auch wenn es niemand tatsiachlich wahrnimmt. Fiir akus-
tisch wahrnehmende Wesen ist ein Gerdusch gegeben. Uber Gerdusche lisst sich jedoch
nur im Rickgriff auf deren potentielle Wahrnehmbarkeit sinnvoll sprechen. Zum Begriff
des >Gerduschs« gehort von vornherein und zwangsldufig die sinnliche Wahrnehmbar-
keit und somit die Relation zum wahrnehmenden Subjekt. Ohne diese (zumindest po-
tentielle) Wahrnehmbarkeit bleibt die Rede iiber das Geriusch des umfallenden Baumes
sinnfrei — und das gilt selbst noch fiir die subjektunabhingigen, mittels technischer Ge-
riatschaften messbaren Schallwellen. Die Apparatur ersetzt dann nur das menschliche
Ohr und das Gemessene muss letztlich dennoch von jemandem sinnlich registriert wer-
den. Die Atmosphiren der Ruinen existieren somit zwar unabhingig davon, ob sie tat-

508 G.Bohme: Atmosphiire, S.104.
509 Ebd., S.105.
510 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 92.
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sichlich eigens vernommen werden, aber sie existieren nicht unabhingig von ihrer po-
tentiellen menschlichen Wahrnehmbarkeit.

Noch ein weiterer Aspekt ist entscheidend: Das Gerdusch des umfallenden Baumes
als Weise seines Erscheinens bleibt gebunden an die Existenz von Baum und eventu-
ell auch Wald und Umgebung, je nachdem, welche dinglichen und raumlichen Fakto-
ren fur die Entstehung des akustischen Phinomens im Einzelnen relevant sind — und
ist nichts davon ontologisch Unabhingiges. Was fiir das Gerdusch gilt, lisst sich auf die
Atmosphiren iibertragen: Die potentiell vernehmbare Atmosphire der einsamen Wald-
lichtung, deren friedliche Idylle der knarzend einschlagende Baum durchbricht, existiert
nicht unabhingig von Wald, Baum und entsprechender Szenerie. Die Atmosphire hingt
am Zusammenspiel des vor Ort Seienden - sie ist nichts, was auf omingse Weise plotz-
lich hinzutritt. Sie ist das an Ort und Stelle im Hier und Jetzt fir wahrnehmende Subjek-
te potentiell Erfahrbare; wenn es jedoch niemand je erlebt, lisst sich auch nicht sinnvoll
iiber dessen Existenz sprechen. Es gibt Atmosphiren nicht ohne den Menschen.”™ At-
mosphiren sind die »gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des Wahrge-

> in der menschlichen Erfahrung, woriiber ein intersubjektiver Austausch

nommenenc
im Medium der Sprache moglich ist — objektiver wird die Sache nicht.

Der Objektivititsstatus des Atmosphirischen muss dabei nicht mittels einer tatsich-
lichen Verobjektivierung kiinstlich aufgebauscht werden. Fiir die oben genannte Objek-
tivitit im Sinne von Intersubjektivitit, die von Rauh auch als »transsubjektives Moment
der Atmosphire«™ bezeichnet wird, sprechen sogenannte »Kontrast- und Ingressions-
erfahrungen«.*™ Zu Kontrasterfahrungen oder auch Diskrepanzerfahrungen kommtes dann,
wenn wir die Charakteristik der Atmosphire eines situativen, riumlichen Gegebenseins
im Kontrast bzw. in Diskrepanz zu unserer eigenen Befindlichkeit verspiiren.”” Paradig-
matisch hierfiir wire die euphorisch ausgelassene Feierlichkeit, wihrend der wir miss-
mutig in einer Ecke sitzen und Tritbsal blasen. Ingressionserfahrungen (lateinisch>ingredis,
>hineingehenq) liegen dann vor, wenn wir von einer Atmosphire in eine spiirbar andere
Atmosphire eindringen, wobei ebenfalls Kontraste auffillig werden.* Einschligige Bei-
spiele wiren der Wechsel vom Parkplatz zum Betreten eines Fulballstadions oder Mu-
sikevents, das versehentliche heitere Hereinplatzen in eine Trauergesellschaft oder das
Verlassen eines Nachtclubs in die besinnliche Stille einer verschneiten Winternacht. Wir
befinden uns immer in Atmosphiren, doch oftmals sind diese Atmosphiren als solche
nicht (mehr) auffillig.” Die Tristesse unseres vom Arbeitgeber lieblos eingerichteten Ar-
beitsplatzes werden wir womdglich nach Jahren des routinierten Arbeitsalltages kaum
noch spiiren. Der Freizeitparkangestellte wird angesichts der ihn umgebenden Attrak-
tionen kaum noch eine Atmosphire infantiler Euphorie verspiiren und selbst der erha-
bene Blick aus dem Flugzeug iiber das Wolkenmeer bei auf- oder untergehender Sonne

511 Inwiefern womaoglich auch Tiere zu einer atmosphéarischen Wahrnehmung befahigt sind, dartiber
soll hier nicht spekuliert werden.

512 G.Bohme: Atmosphiire, S. 34.

513 A.Rauh: Die besondere Atmosphdre, S. 92.

514 G.Bohme: Atmosphiire, S.140.

515 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphire, S.119.

516 Vgl. ebd., S.117,163ff; vgl. auch G. Bchme: Architektur und Atmosphiire, S.145.

517 Vgl. G. Bhme: Leib, S.154f.
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diirfte zumindest fiir die Pilotin irgendwann zur Gewohnheit werden. Fiir die Ruinen
gilt: Wer ruindsen Atmosphiren dauerhaft ausgesetzt ist, wird ihnen dsthetisch kaum
noch etwas abgewinnen kénnen. Kontrast- und Ingressionserfahrungen belegen indes-
sen die von aufien andringende Wirkung der Atmosphiren und damit deren Objektivitit
in genannter Hinsicht.

Fir das Ruinenisthetische sind Kontrast- und Ingressionserfahrungen besonders
relevant, da hierin das Irritations- und Schockmoment angesichts des Ruinésen augen-
scheinlich wird. Die Ruine entfaltet ihre besondere Atmosphire meist im Kontrast zu ih-
rer Umgebung und unserer Stimmung, wenn mitten in weitgehend intakten Lebenswel-
ten oder abgeschiedenen Naturszenerien plotzlich das Verfallene und Zerstérte heraus-
bricht und heraussticht. Nicht selten sind es melancholische, nostalgische und elegische
Stimmungen rund um die Ruinen, die uns in der Folge packen, aus unserem sonstigen
eigenen Befinden entfithren und in ihren Bann schlagen. Das Atmosphirische wird in
diesen Erfahrungsmomenten besonders eminent gespiirt und Kontrast- und Ingressi-
onserfahrungen belegen die Objektivitit der Atmosphiren, denn wir sehen an den ge-
nannten Ausfithrungen, dass Atmosphiren sich nicht als subjektive Projektionen oder
Erinnerungen verstehen lassen. Anderenfalls konnte die Umgebung nicht im Kontrast
oder in Ingression erfahren werden, sie miisste schlicht durchgehend mit unserem subjek-
tiven Gemiitszustand in iibereinstimmender Weise korrespondieren. Stattdessen sind
an Ort und Stelle, Hier und Jetzt herrschende Atmosphiren jedoch in der Lage, uns zu
stimmen und umzustimmen.*®

Atmosphiren sind ontologisch weder als Halbdinge noch als etwas Drittes neben
Subjekt und Objekt in der Welt zu bestimmen. Sie sind vielmehr das Zwischen als
Zusammenspiel und abweichende oder iibereinstimmende Korrespondenz subjektiver
und objektiver Dimensionen der Wahrnehmungssituation im Sinne des doppelten
Befindens: wie ich mich befinde und wo ich mich befinde — nicht mehr, aber auch nicht
weniger. Es bedarf keiner zusitzlichen, preziésen Akteure wie den Atmosphiren als
eigenstindigen Entititen. Das Thema Atmosphiren soll mittels einer solchen Hypo-
stasierung der Atmosphiren als moglichst eigenstindiger Untersuchungsgegenstand
innerhalb der philosophischen Asthetik forciert werden, was jedoch iiber das Ziel einer
adiquaten Bestimmung des atmosphirischen Erscheinens hinausschieft. Die hier
angestellten Uberlegungen bleiben demgegeniiber bei einer moderateren Verstind-
nisweise des Atmosphirischen als schlicht einer unter anderen Wahrnehmungsweisen
auf Subjektseite bzw. Erscheinungsweisen auf Objektseite. Die Atmosphiren sind ein

»Zwischenphinomen«™”

zwischen Subjekt und Objekt und darin besteht der »Seinsmo-
dus der Wahrnehmung, der als Subjekt und Welt aneinander bindendes Zwischen«®*°
verstanden werden kann. Die Atmosphiren sind weder blo Eigenschaften der Wahr-
nehmungsobjekte noch sind sie bloR Zustinde der Wahrnehmungssubjekte: »Sie sind

weder objekt- noch subjektinhirent.«<** Thre ontologische Daseinsform ist vielmehr die

518 Vgl. G. Bohme: Architektur und Atmosphdre, S. 25.
519 G.Bohme: Leib, S.154.

520 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 31.

521 A.Raubh: Die besondere Atmosphiire, S. 93.
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Beziehung zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Geist und Welt. Auf dieses Zwi-
schen laufen die Ergebnisse meiner Untersuchung im Hinblick auf dsthetische Medien
und Kunstwerke, Wahrnehmung, Sprache, Zeichen, Gefiihle, Aura und Atmosphiren
allesamt hinaus. In allen diesen Fillen haben wir es mit einer januskopfigen Bezie-
hung zwischen Geist und Welt zu tun. Betrachten wir unser begriffliches Inventar
disjunkter Dualismen wie Subjekt/Objekt, Geist/Welt, Prisenz/Absenz, Sichtbarkeit/
Unsichtbarkeit, Phinomenalitit/Semiotizitit, Materialitit/Immaterialitit und Natur/
Kultur weniger ontologisch, als seien mit den Begriffsoppositionen je unterschiedliche
Welten angesprochen, sondern vielmehr methodisch, dann handelt es sich schlicht um
die Duplizitit unterschiedlicher Perspektiven, die wir in der Begegnung mit ein und
derselben Welt einnehmen konnen. Sieht man die begrifflichen Operationen als eine
Bewegung zwischen verschiedenen Einstellungen und Hinsichten auf uns und die Welt,
dann geht es nicht um ein dichotomisierendes Entweder-oder, sondern um ein hybrides
Sowohl-als-auch. Von unterschiedlichen Standpunkten aus ldsst sich ein und dasselbe
Phinomen demnach aufvielfiltige Weise bestimmen: eben aus der Innen- oder Auf3en-
perspektive, auf Subjekt- oder Objektseite, in den Sphiren des Geistes oder denen der
Materie.”*

Der ontologische Zwischenbereich der Atmosphiren ist keinesfalls als ein statisches
Phinomen zu begreifen, sondern als ein dynamisches Geschehen, dessen Vollzug sich
prozesshaft und verlaufsférmig ausbildet.” Gewendet auf die Ruinen heifst das: Gleich-
bedeutend, ob wir uns mit realen Ruinen in der Welt oder mit Darstellungen von Ruinen
in dsthetischen Medien auseinandersetzen, immer bildet sich wihrenddessen erst suk-
zessive heraus, was (in epistemologischer Hinsicht im Medium von Sprache und Semio-
tik) wir erfahren und damit zusammenhingend wie (in dsthetischer Hinsicht im Medi-
um des leiblich-sinnlichen Affiziert-seins) wir erfahren, was wir erfahren. Vom Stand-
punkt des Erkenntnisinteresses im Sinne einer Bestimmung im Medium von Zeichen
und Sprache her lisst sich dieser Prozess als Spurenfolge, aus der Warte eines phinome-
nologischen leiblich-sinnlichen Erlebens heraus als Gespiir verstehen: >Spur< und »Spii-
renc sind folglich die komplementiren Begriffe, die ich fiir das Verstindnis dsthetischer
Prozesse vorschlage. In den hierbei im Spiel befindlichen Subjekt-Objekt-Relationen ist
das Atmosphirische in ontologischer Hinsicht aufzusuchen.

(iii) Die Einsicht, dass wir uns jederzeit und tiberall in gewisser Weise in rium-
lichen Umgebungen befinden, auf deren atmosphirisches Erscheinen wir unsere
Aufmerksambkeit richten kénnen, hat Anlass dazu gegeben, das Atmosphirische als
einen Grundmodus der Wahrnehmung im Sinne eines Primats der Wahrnehmung
aufzufassen. Doch handelt es sich dabei um eine plausible Einschitzung der Rolle des
Atmosphirischen? Rauh bringt es auf den Punkt, wenn er schreibt, der Haupttenor der
Atmosphirendebatte bestehe darin, die Atmosphiren als »omniprisent und ubiquitir,
aber vorsprachlich, pridifferenziert, pridimensional und prireflexiv«®®* zu konzipie-

522 Vgl. S. Kramer: Immanenz und Transzendenz der Spur, S.162f.

523 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphire, S. 97.

524 Ebd., S.15; dadurch soll das Atmosphérische letztlich als unmittelbare Daseinsform des Menschen
konzipiert werden. Zum Begriff der>Unmittelbarkeit<siehe: Andreas Arndt: Unmittelbarkeit, Berlin
2013.
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ren. Bei Gernot B6hme heif3t es dazu: »Der primire Gegenstand der Wahrnehmung sind
die Atmosphiren. Es sind weder Empfindungen noch Gestalten, noch Gegenstinde
oder deren Konstellationen, wie die Gestaltpsychologie meinte, was zuerst und unmit-
telbar wahrgenommen wird, sondern es sind die Atmosphiren, auf deren Hintergrund
dann durch den analytischen Blick so etwas wie Gegenstinde, Formen, Farben usw.
unterschieden werden.«”* Wahrnehmung finde demnach »nur und itberhaupt erst in
einer Atmosphire statt«, wobei sie »von der Atmosphire konstituiert, konserviert und
kontrolliert« wird.**¢ Vor der Aufmerksamkeit auf einzelnen Gegenstinden, Sachverhal-
ten, Architekturen, Kunstwerken und Personen im Raum liege somit immer schon das
Atmosphirische, in dessen Dunstkreis die Aufmerksamkeit auf Einzelnem tiberhaupt
erst moglich werde. Vom Atmosphirischen her sei die Wahrnehmung demnach in all
ihren Spielarten durchtriibt. Wahrnehmung, so die Implikation, gibe es itberhaupt
nur als atmosphirische Wahrnehmung. Diese Auffassung soll hier in Zweifel gezogen
werden. Das referierte Konzept der Wahrnehmung muss hingegen umgekehrt werden:
Nur weil der Mensch zu gegenstindlichen Formen der Wahrnehmung mittels begriffs-
instruierter Anschauung befihigt ist, wie im Kapitel zum Raum der Wahrnehmung und
Raum der Sprache ersichtlich wurde, kann er von diesen Fixierungen Abstand nehmen
und die Dinge in ihrem atmosphirischen Zusammenspiel vernehmen.*” Die Gegen-
stinde der Wahrnehmung gewinnen zudem nicht einseitig von den Atmosphiren her
ihre Bestimmtheit, sondern atmosphirisches und auratisches Erscheinen artikulieren
sich in einem reziproken Wechselverhiltnis zueinander. Die Aura der Ruine, die einer
Landschaft eine melancholische Atmosphire verleiht, genauso wie die abgeschiedene
Atmosphire einer Landschaft, welche die Ruine in einer Aura der Einsamkeit erscheinen
lasst, sind hierfiir unverkennbare Belege.

Die Frage nach der Atmosphire als Primat der Wahrnehmung soll im Zuge einer
Ausdifferenzierung in zwei unterschiedliche Verstindnisweisen des Atmosphirischen
sowohl bejaht als auch verneint werden: Das Atmosphirische im basalen Sinne einer
»generellen Spiirbarkeit von Atmosphiren«,”® die immer und iiberall gegeben ist, kann
sehr wohl als eine der »tieferen Schichten der Wahrnehmunge,*® die unser Erleben jeder-
zeit tragen, betrachtet werden. In diesem Sinne ist das Atmosphirische bei aller Wahr-
nehmung jederzeit im Spiel — ob wir uns dessen bewusst sind oder nicht. Das Atmo-
sphérische im besonderen Sinne als ein »sinnlich-emotionales Gewahrsein existentiel-
ler Korrespondenzen«®° in ihrer Bedeutsamkeit wiederum ist keineswegs immer und
iiberall gegeben. Dass Atmosphiren als Atmosphiren auffillig werden, ist eher der Son-
der- als der Normalfall der Wahrnehmung. Mittels dieser Sondierung lisst sich davon

525 G.Bohme: Atmosphiire, S. 48.

526 Ebd.,S.76.

527 »EineVoraussetzung der dsthetischen Wahrnehmung ist die Fahigkeit, etwas begrifflich Bestimmtes
wahrzunehmen. Denn nur wer etwas Bestimmtes vernehmen kann, kann von dieser Bestimmtheit,
oder genauer: kann von der Fixierung auf dieses Bestimmen auch absehen.« (M. Seel: Asthetik des
Erscheinens, S. 51f.)

528 Ebd,, S.153.

529 G.Bohme: Atmosphiire, S. 97.

530 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.153.
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sprechen, dass wir zwar immer in Atmosphiren wahrnehmen, aber nicht immer atmo-
sphirisch wahrnehmen. Die besonderen dsthetischen Formen atmosphirischer Wahr-
nehmung treten in ihrer Besonderheit vor dem Hintergrund einer generellen Spiirbar-
keit von Atmosphiren hervor. Anderenfalls lassen sich besondere dsthetische Wahrneh-
mungsvollziige, wie sie angesichts der dsthetischen Medien und Kunstwerke relevant
sind, nicht von allgemeinen aisthetischen Wahrnehmungsvollziigen, wie wir sie aus dem
Alltag kennen, abgrenzen, wie wir mit Blick auf die Debatte rund um Asthetik versus Ais-
thetik noch sehen werden.

Das leiblich-sinnliche Spiiren als eine generelle situative Spiirbarkeit der jeweiligen
Atmosphiren, in denen man sich befindet, lisst sich so gesehen durchaus als Primat der
Wahrnehmung bezeichnen. Dahingehend sind die Atmosphiren mit Gernot Béhme die
Sphire gespiirter leiblicher Anwesenheit. Als solche lassen sich die Atmosphiren als To-
talititen verstehen: »Atmosphiren sind iiber alles ergossen, sie tonen das Ganze der Welt
oder eines Anblickes, sie lassen alles in einem bestimmten Licht erscheinen, fassen die
Mannigfaltigkeit von Eindriicken in einer Stimmungslage zusammen.«** Subjekt und
Objekt der Wahrnehmungssituation sind unentwegt umbhiillt von der jeweiligen Atmo-
sphire, in der sie stehen.”™ Das Atmosphirische stellt dieser Lesart zufolge das »Pri-
mat des ersten Eindrucks«*® dar, auf das begriffliche Sondierungen zur Ausdifferenzie-
rung der Beschaffenheit einzelner Objekte und deren Stellung im Raum folgen kénnen.
In diesem Sinne ist die Atmosphire als »sinnlicher Hintergrund der Wahrnehmung, als

534 zu verstehen. Bei Ute Guzzoni heifit es: »Din-

Einheit vor jeder Ausdifferenziertheit«
ge, selbstindige, umgrenzte Dinge kristallisieren sich erst heraus, wenn wir eigens auf
sie reflektieren. Der Zusammenhang bzw. das ungefihre Gesamtbild, die jeweilige Welt
ist das Erste, was wir wahrnehmen, wenn wir uns umschauen; nicht eine nachtrigli-
che Zusammensetzung aus unendlich vielen einzelnen Dingen.«** Dieser Auffassung
zufolge nehmen wir Atmosphiren nicht gemif} der Gegenstinde wahr, die im Raum
gegeben sind, sondern die Gegenstinde erscheinen gemiR der Atmosphire, in der sie

stehen.>®

Atmosphiren setzen somit die Rahmenbedingungen fiir eine begrifflich aus-
differenzierte Wahrnehmung. Das ist zutreffend und unzutreffend zugleich: Zutreffend
ist, dass wir uns kontinuierlich in situativen riumlichen Begebenheiten wiederfinden,
die sich einer atmosphirischen Aufmerksambkeit gegeniiber offen verhalten; unzutref-
fend ist, dass die Gegenstinde im Raum in ihrer Bestimmtheit von den Atmosphiren
her determiniert sind.

Nur wenn die Atmosphire im Unterschied zu einer generellen Spiirbarkeit explizit
in ihrer Besonderheit auffillig wird, kommt es zum atmosphirischen Erscheinen in ei-
nem engeren Sinne. Die Aufmerksambkeit auf das Atmospharische ist indessen von einer
Aufmerksambkeit auf einzelnen Gegenstinden abzugrenzen. Das isthetische Detailin-
teresse an einem Gegenstand im Raum und die Aufmerksamkeit auf das Atmosphirische

531 G.Bohme: Atmosphire, S.102f.

532 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 88.
533 Ebd., S.106.

534 Ebd.

535  U. Guzzoni: Unter anderem: die Dinge, S. 28.
536 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.109.
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als Formationen des Raumes und seiner Objekte schliefRen einander aus: entweder liegt
das Augenmerk auf den sinnlich vernehmbaren Besonderheiten eines einzelnen Gegen-
standes oder die Achtsamkeit gilt den Qualititen des situationellen Zusammenspiels der
Objekte im Raum - beides zugleich ist streng genommen nicht méglich. Entweder fol-
gen wir im Detailbewusstsein einzelnen Spuren im Raum oder wir iiberlassen uns dem
generellen kontextuellen Gespiir des Raumes. Spur und Spiirbarkeit stehen dabei in ei-
nem interdependenten Verhiltnis zueinander: Die Spiirbarkeit wandelt sich je nach In-
terpretation der Spur und umgekehrt kann ein verindertes Gespiir eine Umdeutung der
Spuren nach sich ziehen. Entdeckt die Archiologin im Zuge ihrer Ausgrabungen in den
Triimmern vergangener Zeiten Reliquien gleich welcher Art, so wird dieser Fund der Rui-
ne eine Aura und dem Ort eine Atmosphire des Sakralen verleihen: Die Spiirbarkeit des
Ortes wandelt sich aufgrund der entdeckten Spuren vor Ort. Im Umbkehrschluss kann
ein vielversprechendes Gespiir an demselben Ort itberhaupt erst dazu fithren, dass sich
die Archiologin ausgerechnet dort auf Spurensuche begibt: Die zu entdeckenden Spu-
renvor Ort treten in den Fokus der Aufmerksamkeit aufgrund der Spiirbarkeit des Ortes.
Der Begriff des>Gespiirs<liuft Gefahr, als esoterische, arkane oder hermetische Wissens-
form missverstanden zu werden — das ist hier nicht gemeint. Das Gespiir meint schlicht
das leiblich-sinnliche Spiiren als doppeltes Befinden im bereits behandelten Sinne. Es
ist keine mystische Begabung, die es der Archiologin erlaubt, gespiirte Atmosphiren als
vielversprechende Ausgrabungsstitten zu erkennen, sondern schlicht ein aus ihrer Er-
fahrung resultierendes Gespiir, das den Ort zu einem Ort des Interesses nobilitiert.
Daswiederum lisst sich freilich nicht auf der Basis eines leiblich-sinnlichen Spiirens
allein erliutern, denn es geht um die Bedeutsamkeit von Spuren und Spiiren und damit
um Verstindnisweisen, die sich im Medium der Sprache artikulieren. Atmosphiren im
Sinne einer generellen Spiirbarkeit von Situationen sind so gesehen durchaus omnipri-
sent und ubiquitir, jedoch, wenn sie in einer bestimmten Bedeutsambkeit in den Fokus
des Interesses treten, keineswegs vorsprachlich, pradimensional und prireflexiv, wie wir
als nichstes sehen werden. Leibliche Befindlichkeiten und Stimmungsqualititen rium-
537 gegeben.
Die Atmosphiren sind streng genommen kein unmittelbares Geschehen, sondern ein

licher Konfigurationen sind in bestimmter Weise keineswegs »von vornherein«

voraussetzungsreiches Erscheinen, so unmittelbar uns das Atmosphirenerleben zuwei-
len erscheinen mag. Spitestens dann, wenn von der Bedeutsambkeit der Atmosphiren
die Rede ist, muss der Blick auf den Hintergrund eines sprachlich artikulierten Welt-
und Selbstzugangs im Ganzen gelegt werden.

(iv) Die Atmosphirendebatte ist von der Auffassung geprigt, Atmosphiren wiirden

3% prideterminieren.

die Wahrnehmung »noch vor jeder Bestimmungsmoglichkeit«
Atmosphiren konstituieren demnach unsere Wahrnehmungs- und Verstindnisweisen
und seien ihnen folglich vorgeordnet. Wir kénnen demnach also blo3 vernehmen und
erkennen, was durch die Macht der Atmosphiren immer schon fixiert ist. Das ist ein
unschénes und unzutreffendes Verstindnis dessen, was das atmosphirische Erschei-
nen ausmacht. Das Kernproblem dieser Verstindnisweise von Atmosphire keimt in

einem verkiirzten, instrumentalistischen Sprachverstindnis, wonach Vorsprachliches

537 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.123.
538 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.161.
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lediglich in Sprache iibersetzt werden miisse. Schon Schmitz schreibt, dass zu den At-
mosphiren neben basalen leiblich-sinnlichen Attraktionen, wie z.B. einer Verfithrung
des Blickes durch die Formen der Architektur oder synisthetischen Wahrnehmungen,
auch »Gefiihle und Bedeutungen, die durch sie [die Atmosphiren, KB] vermittelt wer-
539 gehéren. >Bedeutung« scheint Schmitz dabei in enger Verbindung zum >Gefiihlc
zu sehen; etwas hat demnach Bedeutung, weil es entsprechend gefiihlt und gespiirt

deng,

wird. Es wurde bereits erliutert, dass Schmitz die Gefithle verobjektiviert und als in
rdumlichen Situationen befangene Krifte (miss-)versteht. Eine Situation sei dabei als
Mannigfaltiges zu begreifen, »das zusammengehalten wird durch eine binnendiffuse
Bedeutsamkeit aus Bedeutungen, die Sachverhalte, Programme und/oder Proble-
me sind«.** Fiir die hier angestellten Uberlegungen ist es von Interesse, dass dieses
Mannigfaltige einer atmosphirischen Situation seine Bedeutsamkeit im Sinne des be-
handelten Bedeutungsholismus gewinnt — also vor dem Hintergrund eines komplexen
sprachlichen Ganzen, innerhalb dessen sich unsere Welt- und Selbstverstindnisse arti-
kulieren und dadurch eine Form der Bestimmtheit erlangen. Von diesen begrifflichen
Verstindnisweisen nimmt das atmosphirische Erscheinen seinen Ausgang und auf
dieses fiihrt es letztlich zuriick. Doch Schmitz spricht der »[...] Sprache, die ganz nur
in einer Bedeutsamkeit aus Bedeutungen, die Sitze — Programme fiir Spriiche — sind,
besteht«,** in epistemischer Hinsicht eine wesentlich marginalere Rolle zu. Es ist nicht
die Sprache als Komplex begrifflicher Bedeutsamkeit, welche die Atmosphiren trigt,
sondern eine unmittelbar leiblich gespiirte Bedeutsamkeit, fir die anschlieffend nur
noch die richtigen Worte gefunden werden miissen. Dieser Auffassung ist sich hier
entgegenzustellen.

Die Atmosphirendebatte demonstriert nicht zuletzt eine gewisse Selbstvergessen-
heit jener Philosophie, deren eigenes Medium und modus operandi schliefilich die Spra-
che ist, wie nicht erst der linguistic turn innerhalb der Philosophie zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts, sondern bereits zuvor Autoren - beispielsweise Denker der deutschen Roman-
tik wie Hamann, Herder und Humboldt im spiten 18. Jahrhundert — erkannt haben.***
Doch nicht blof? fiir die philosophische Reflexion iiber Atmosphiren, auch fiir das Erle-
ben der Atmosphiren selbst ist die Sprache zentral. Fir banale, grundlegende Formen
des Atmosphirenerlebens, wie etwa Enge und Weite von Riumen, mag das unmittelba-
re leiblich-sinnliche Spiiren zur Erliuterung dieser Phinomene zunichst einleuchten —
auch dieses spielt sich jedoch nicht unabhingig von einem sprachlich instruierten Er-
leben ab; nicht einmal Enge und Weite lassen sich als Enge und Weite erfahren, ohne ein
begriffliches Bewusstsein, das diese Erfahrungsweisen entsprechend einordnet. Wie in-
stinktlose Tiere wiren wir in einer Welt unsinniger Sinnlichkeit verloren, wenn die Be-
griffe unserem In-der-Welt-sein keine Orientierung geben wiirden. Das Verstindnis der

539 H.Schmitz: Atmosphdren, S.104.

540 Ebd., S.105.

541 Ebd., S.106.

542 Diesen Gedanken (ibernehme ich von Martin Seel. Vgl. dazu auch: Charles Taylor: Das sprachbegabte
Tier. Grundziige des menschlichen Sprachvermagens, aus dem Englischen bers. v. Joachim Schulte,
Berlin 2017.
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epistemischen Rolle der Sprache muss somit sehr viel grundlegender ansetzen als ledig-
lich bei einer Ubersetzung von vorsprachlich Erlebtem.

Gernot Bohme sieht zwar, »dass sich tiber das reichhaltige Repertoire, mit dem wir
unsere Befindlichkeiten beschreiben kénnen, zugleich ein weites Spektrum der Charak-
terisierung von Atmosphiren und damit von Riumen leiblicher Anwesenheit 6ffnet«** -
der sprachliche Begriffshaushalt scheint jedoch lediglich einer Beschreibung und Cha-
rakterisierung zu dienen, anstatt fiir die jeweils spezifische Weise des Erlebens konsti-
tutiv zu sein. Wir erleben einen Raum schlief3lich als eng oder weit, weil wir verstehen,
was es bedeutet, sich in weiten oder engen Riumen zu befinden — anderenfalls wiiss-
ten wir nicht, wie uns geschieht. Das bedeutet klarerweise nicht, dass nicht ein leiblich-
sinnliches Erleben im bereits behandelten Sinne im Spiel ist, das uns Gefiihle von En-
ge und Weite vermittelt. In ihren pathologischen Extremformen sind agoraphobische
und klaustrophobische Befindlichkeiten somatische Zustinde, also korperliche und leib-
liche Empfindungsweisen im Unterschied zu begrifflich reflektierten Orientierungswei-
sen.>* Dieser basale leibliche Grund des Erlebens wird im Zuge der Atmosphirendiskus-
sion besonders stark gemacht und das hat durchaus seine Berechtigung, denn schlie3-
lich geht es der Asthetik um ein Verstindnis von Erfahrungen und nicht blof$ um die Er-
fahrung von Verstindnissen im Sinne begrifflicher und kognitiver Prozesse. Allerdings
kommt ein allein oder vornehmlich auf der leiblichen Ebene argumentierender Theorie-
ansatz schnell an seine Grenzen; das zeigt sich spitestens dann, wenn Gernot B6hme

545

neben den »Bewegungsanmutungen«>* als leiblich-sinnliche Affizierung durch geome-

trische Strukturen und kérperliche Konstellationen und den »synisthetischen Charak-

teren<’ 46

547

als ganzheitliches leiblich-sinnliches Spiiren die »gesellschaftlichen Charakte-
re«** als zentrale Elemente der Atmosphiren einfithrt. Wihrend die ersten beiden Ka-
tegorien noch itberwiegend die grundlegende Wahrnehmungsebene des Leibes und der
Sinne betreffen, aus deren Warte heraus das Atmosphirische in phinomenologischer
Manier erliutert werden soll, nehmen mit letzterer voraussetzungsreiche und weitrei-
chende kulturelle Verstindnis- und Wahrnehmungsweisen Eingang in das Atmosphi-
rengeschehen, die sich letztlich nur durch Semiotik und Hermeneutik — sprich: zeichen-

hafte und sprachliche Bedeutsamkeit - erliutern lassen.**® »Materialien haben gesell-

543 G.Bohme: Architektur und Atmosphire, S.123.

544 »In der Agoraphobie, auch Platzangst genannt, leidet der Patient unter einem Ubermaf an Of-
fenheit, das keinen Halt gewihrt, wihrend in der Klaustrophobie alles als beengend empfunden
wird. Im ersten Fall nihert die Raumerfahrung sich einem Drauflen ohne Drinnen, im zweiten Fall
einem Drinnen ohne DraufSen. Gemessen an der Polaritat von Ort und Raum bedeutet dies, dafd wir
es einmal mit einem Ortsmangel zu tun haben, bei dem der Raum sich uferlos ausweitet und die
Verankerungim Ort nachlafit, das andere Mal mit einem Raummangel, bei dem der Ort zusammen-
schrumpft und sich sein riumliches Umfeld verliert.« (Bernhard Waldenfels: Ortsverschiebungen,
Zeitverschiebungen. Modi leibhaftiger Erfahrung, Frankfurt a.M.2 2016, S. 56)

545 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.124.

546 G.Bohme: Atmosphiire, S. 55.

547 Ebd.

548 Inwiefernsich atmosphérische Phanomene wie das Wetter (zumindest in der Kunst) auch symbo-
lisch deuten lassen, zeigt: Christina Storch: Wetter, Wolken und Affekte. Die Atmosphdre in der Malerei
der Friihen Neuzeit, Berlin 2015, hier S. 209: »So verweist Wetter auf Sinnzusammenhange und ist
selbst Symbol fiir abstrakte Begriffe.«
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schaftliche Charaktere, insofern sie eine Atmosphire ausstrahlen, die zu einer bestimm-
ten Lebensform gehért«,** heifdt es dazu bei Gernot Béhme. Von der »Atmosphire der
zwanziger Jahre, eines Foyers, von kleinbiirgerlicher Atmosphire oder der Atmosphire
der Macht«**° zu sprechen, ergibt jedoch nur dann Sinn, wenn von den Atmosphiren von
vornherein als einem sinnlichen und sinnhaften Geschehen gleichermaflen ausgegangen
wird — eine Form der Bestimmtheit gewinnen jene nur auf der Basis und im Riickgang zu
(potentieller) sprachlicher Artikulation. Damit aber wird der gesamte mittelbare Bereich
von individuellen und kollektiven, gesellschaftlich und kulturell geprigten, konventio-
nellen Konnotationen und Assoziationen unter dem Deckmantel einer unwillkiirlichen
Leibphinomenologie der Atmosphiren wieder eingeschlichen, was zeigt, dass sich At-
mosphéren in dsthetischer Hinsicht nur auf Grundlage von Leiblichkeit und Sinnlichkeit
auf der einen Seite und kognitiver und begrifflicher Vermégen qua Sprache und Zeichen
auf der anderen Seite verstehen lassen. Darin liegt die Fortfithrung des kantischen Dik-
tums von Begriff und Anschauung und der Grund fiir die methodische Kombination aus
Phinomenologie und Semiologie, mit der im vorliegenden Zusammenhang argumen-
tiert wird.

Seel erldutert das Atmosphirische als Korrespondenz zwischen lingerfristigen oder
augenblicklichen Lebensvorstellungen und Lebenserwartungen und der Art und Wei-
se, wie uns Situationen vor dem Hintergrund dieser Sinngebungen erscheinen.”™" Er
spricht vom Atmosphirischen daher auch als einer »korresponsiven dsthetischen Wahr-
nehmung, die »immer ein sinnhaftes Vernehmen« ist.>* Getragen werden Atmosphiren
demnach von biografischem und historischem Wissen: »Das Bewuftsein fiir Atmosphi-
ren aktiviert ein Wissen um kulturelle Beziige, in denen ihre Wahrnehmung steht.«*>
Atmosphiren — zumindest in einem komplexeren Sinne denn als enge und weite Riu-
me - artikulieren den Raum somit keineswegs auf den ersten Blick, sosehr es uns zuwei-
len so vorkommt. Die Atmosphire der zwanziger Jahre ist nichts, was unserem leiblich-
sinnlichen Spiiren unvermittelt aufgeht; es ist ein Zusammenspiel aus bildender Kunst
im Stil des Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit, Art déco-Design, Bauhaus-
Architektur, Stummfilmen in Lichtspielhiusern, zunehmender urbaner Automobilisie-
rung, ausschweifendem Nachtleben, Charleston und Jazz, Zigarettenspitzen, Bubikop-
fen, Perlenketten, Boas, Stirnbindern, Kriegsversehrten, Opium- und Kokainexzessen,
Bewegungen freier Liebe lange vor der Hippie-Kultur und dergleichen mehr. Ein kom-
plexes und voraussetzungsreiches, historisches Wissen im Medium der Sprache und ein
Bewusstsein fiir Dinge und Geschehnisse mit Symbolkraft sind fir das Atmosphirener-
leben konstitutiv. Wem sich entsprechende Kenntnisse entziehen, der wird zwar trotz-
dem irgendeine Form von Atmosphire verspiiren, jedoch ohne das Erlebte einordnen zu
konnen. Wer die Atmosphire der zwanziger Jahre im Sinne eines unvoreingenomme-
nen, rein leiblich-sinnlichen Spiirens — das es fiir erwachsene, sozialisierte menschliche
Wesen in der Form ohnehin niemals geben kann - erleben wiirde, witsste schlicht nicht,

549 G.Bohme: Atmosphiire, S. 55.

550 G.Bohme: Architektur und Atmosphire, S.124.

551 Vgl. M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.153f. sowie M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S. 98—106.
552 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.154.

553 Ebd.
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was und wie ihm widerfihrt. Dass eine so weitreichende Atmosphire ihre Artikulation
im Sinne einer Bestimmtheit rein vom leiblich-sinnlichen Spiiren her gewinnen soll, ist,
gelinde gesagt, unnachvollziehbar.

Damit die Atmosphiren sich als ein »bedeutendes [..] Medium menschlichen Le-

554

bens«>** verstehen lassen, muss die Sprache als Medium, in dem sich diese etwaige Be-

deutsambkeit der Atmosphiren artikuliert, ernst genommen werden. Sprache dient da-

555

beinichtallein dem intersubjektiven Austausch iiber Atmosphiren,*> ebenso wenig geht

es lediglich um eine Analyse von Semantik, Syntax und Pragmatik der Sprachverwen-

t,°%¢ vielmehr konstituiert Sprache als begriffliche Orien-

dung im Atmosphirenkontex
tierung die Weise des Erlebens der Atmosphiren. Nur was sich einem begrifflich in ir-
gendeiner bestimmten Weise erschlief3t, lisst sich demnach auch explizit und dezidiert
erleben. In letzterem Sinne kann dann das Atmosphirische als ein Artikuliert-sein be-
stimmter Selbst- und Weltverhiltnisse angesichts des leiblich-sinnlichen Erlebens ver-
deutlicht werden. Gernot Bohmes Auffassung, »dass die Atmosphire etwas ist, das man
spiiren muss«,”” um zu verstehen, worum es geht, kann nur im Verbund mit der Sprache
im Ganzen im Sinne des Bedeutungsholismus Giiltigkeit beanspruchen. Bedeutsamkeit
erlangt das Atmosphirenerleben vor dem Hintergrund individueller Lebenserfahrung
im Kontext der kollektiven Menschheitsgeschichte.*® Daraus resultierende Erinnerun-
gen, Erwartungen und Imaginationen formen die Wahrnehmung der Atmosphiren.*>
Bei Seel heifdt es dazu: »Die Lebenssituation eines Menschen reicht iiber seine raum-
zeitliche Position hinaus: in die Vergangenheit seiner bisherigen Geschichte (und ihrer
Einbettung in die allgemeine Geschichte), in eine von seinen Vorhaben, Hoffnungen und
Befiirchtungen gefirbte Zukunft.«**® Sprache ist dabei nicht lediglich, wie Rauh meint,
»Benennungs- und Beschreibungsgrundlage fiir das Wahrgenommene«**" oder als »ste-
tiger Bestandteil der umgebenden Umwelt«*** Teil der Atmosphiren, sondern das ge-
nuine Medium, das die besagten Dimensionen des In-der-Welt-seins mitkonstituiert.
Allein einer in diesem Sinne begrifflich instruierten Wahrnehmung kénnen sich Atmo-
sphiren als bedeutungsvolle Atmosphiren auftun.

Hauskeller zufolge »sind Atmosphiren nichts Objektives (vom Auffassenden Losge-
18stes), aber auch nichts Subjektives (ohne gegenstindliche Bedeutung), sondern Rela-
tionen: gleichsam der Kitt, der Ich und Welt aneinander bindet, und zwar so, da die Ver-
bindung als Verbindlichkeit (Relevanz, Bedeutsamkeit) zutage tritt«.’®> Bei Rauh heifdt es
dazu: »Die Objekte haben also nicht Bedeutung, sie werden zur Bedeutung, die Verbin-
dung in der Wahrnehmung wird zur Verbindlichkeit«.’** So richtig es ist, das Atmosphi-

554 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.19.

555 Vgl.ebd., S. 26; vgl. auch G. Béhme: Atmosphire, S.104.
556 Dieses Unterfangen verfolgt Rauh, in: A. Rauh: Die besondere Atmosphdre, S. 87—162.
557 G.Bohme: Architektur und Atmosphire, S.131.

558 Vgl. M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S. 41f.

559 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 86, 144.

560 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.155.

561 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 84.

562 Ebd.

563 M. Hauskeller: Atmosphdren erleben, S.196.

564 A.Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.100.
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rische als Subjekt-Objekt-Relation zu bestimmen, so falsch ist es, daraus eine Verbind-
lichkeit im Sinne einer zwangsliufigen Bedeutsambkeit zu folgern, deren Bestimmtheit
vom Atmosphirischen her determiniert wire. Die vieldeutigen und zuweilen parado-
xen Rezeptions- und Produktionsweisen des Ruinenisthetischen zeigen, dass prinzipi-
ell unbestimmt ist und offen bleibt, wie und als was die Ruinen und die sie umgebenden
Atmosphiren Gestalt annehmen: »Von sich aus [...] bedeuten Ruinen nichts.«** Eine ver-
bindliche affektive Bedeutsamkeit, die lediglich erfahren werden miisse, mangvriert in
dieselbe Falle wie eine verbindliche semiotische Bedeutsamkeit im Sinne des >geschrie-
ben stehenden Buches der Welt<, das lediglich gelesen werden miisse: Beide Fille min-
den in einen unzutreffenden Determinismus. Ausschlaggebend fiir die Art und Weise,
wie und als was wir Ruinen erleben, sind weder zwingende semantische noch phinome-
nale Verbindlichkeiten, sondern vielmehr Reflexionsvollziige im Medium der Sprache,
die es uns ermoglichen, die Ruinen immer wieder neu und immer wieder anders verstehen
und wahrnehmen zu konnen. Dieser zentrale Gedanke wird im Abschnitt zur Reflexion
weiter ausgefithrt werden.

Der Atmosphirendiskurs ist durchzogen von der Annahme, es handle sich bei At-
mosphiren um vage, unbestimmte und schwer beschreibbare Phinomene, was eine Be-
stimmung des Atmosphirenbegriffes entsprechend erschweren wiirde.**® Doch wir kén-
nen im Einzelnen, wenn wir uns die Mithe machen, sprachlich sehr prizise benennen,
was es ist, das eine situative Wahrnehmung zu einer besonderen Atmosphire werden
lasst. Mit Blick auf die Ruine sind es zerbrochene Gebiudefassaden, anhand derer un-
sere Einbildungskraft den intakten Gebiudezustand im Geiste rekonstruiert; es ist die
Abgeschiedenheit des Waldes, die der Ruine ihre Einsamkeit verleiht; es ist der Sonnen-
aufgang oder -untergang, der die Triimmer der Zivilisation in blutrotes Licht taucht; es
sind Geriiche, wie der modrige Waldboden und Geriusche, wie das Knarzen von Bal-
ken und Biumen oder ein sanfter Windzug auf der Haut, die uns leiblich-sinnlich af-
fizieren; es ist der Einfluss von Flora und Fauna, der uns den Eindruck vermittelt, die
Natur erobere das Menschenwerk zuriick; es sind Erinnerungen an Kindergeschichten
von Rittern, Burgen und Drachen, die angesichts der Ruinen wiedererwachen; es ist ein
Fantasieren moglicher Endzeitszenarien der Menschheit in einem Zeitalter zunehmen-
der Umweltzerstérung, das sich angesichts der Ruinen entziindet; es ist ein Gespiir fiir
die Vergeblichkeit menschlichen Tuns als einer endlichen Existenz in einem unendli-
chen Universum, das Melancholie auslést; es sind leiblich spiirbare Formen der Betriib-
nis, die uns durch derartige Erfahrungen ttberkommen. Das atmosphirische Erschei-
nen ist das Zusammenspiel dieser exemplarisch skizzierten Elemente und Dimensionen
des Erlebens.”” Die atmosphirische Erfahrungssituation selbst iibersteigt permanent
aufgrund der Simultaneitit und Momentaneitit des solcherart Erlebten, der Vielgestal-
tigkeit der Atmosphiren und der moglichen Fiille unserer Reaktionen auf sie jedwede

565 H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S. 706.

566 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S. 82f.; vgl. auch G. Bohme: Atmosphdre, S. 21,102.

567 Dabei gilt: »Die geschilderten »Sachen«sind keine je fiir sich seienden Einzelnen, sondern bilden
ein sinnlich-sinnhaftes Ensemble, das aus ihnen, ihren Beziehungen untereinander, ihren Eigen-
schaften und Zustanden wie auch aus dem menschlichen Blick auf sie besteht.« (U. Guzzoni: Unter
anderem: die Dinge, S. 40)
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Form der Bestimmbarkeit an ihr — in diesem Sinne und nicht im Sinne eines ontolo-
gisch eigenstindigen Seins ist die Atmosphire als Ganzes immer mehr als die Summe
ihrer Teile.”*® Doch wenn einer Atmosphire iiberhaupt Bedeutung oder Bedeutsamkeit
zukommen soll, dann in diesem sprachlich bestimmten Sinne, und zwar mit Blick auf
dieim Spiel befindlichen Erinnerungen, Erwartungen, Interpretationen, Imaginationen
und Reflexionen gleichermaflen. Nicht als omindse, andringende, verdinglichte Machte
im Raum, sondern als bestimmte Weisen des situativen Erscheinens von Objekten und
Objektformationen in Umgebungen nehmen die Atmosphiren Gestalt an. Nicht durch
Weisen des leiblich-sinnlichen Spiirens allein kommt den Atmosphiren Bedeutung zu,
sondern auf der Grundlage eines weitreichenden, begrifflich instruierten In-der-Welt-
seins.

(v) Insbesondere im Zusammenhang mit den Uberlegungen zur Atmosphire als Pri-
mat der Wahrnehmung stellt sich die Frage, welchen Stellenwert man den Atmosphi-
ren innerhalb der philosophischen Asthetik zuspricht. Wenn das Atmosphirische im-
mer und tiberall der Grundmodus der Wahrnehmung wire, wie Gernot Bohme und sei-
ne Gefolgsleute vertreten, dann kann im Zusammenhang einer Reflexion dieser dann
immer auch alltiglichen Wahrnehmungsvollziige von Asthetik im engeren Sinne streng
genommen keine Rede mehr sein — es ginge dann eher um allgemeine Wahrnehmungs-
theorie. Sosehr dsthetische Wahrnehmungsvollziige im Alltag auftreten kénnen, definie-
ren sie sich gerade nicht als das Alltigliche. Asthetische Wahrnehmungen sind besonde-
re Wahrnehmungen - im Abschnitt zur Reflexion werden wir noch einmal dezidiert se-
hen, inwiefern. Die Thematisierung des Atmosphirenbegriffes begleitet somit die Frage
nach Asthetik versus Aisthetik. Aisthetik (griechisch >aisthesis¢, >Sinneswahrnehmung)
wird dabei in einem weiteren Sinne verstanden als Reflexion iiber allgemeine Formen
alltiglicher Wahrnehmungsvollziige; Asthetik wird in einem engeren Sinne begriffen als
Reflexion iiber spezifische Formen besonderer Wahrnehmungsvollziige. Die Kunstphi-
losophie nimmt wiederum einen Teilbereich innerhalb der Asthetik ein.

Gernot Béhmes Projekt einer Aisthetik als allgemeiner Wahrnehmungslehre>®

positio-
niert sich als generelle Kritik an der klassischen Asthetik als Urteilskritik und einer ver-
meintlichen Verengung auf Fragen der Kunstphilosophie und Kunstkritik:"”° »Die bis-
herige Asthetik ist im wesentlichen Urteilsisthetik, d.h. es geht in ihr weniger um Er-
fahrung oder gar sinnliche Erfahrung, wie der Ausdruck Asthetik durch seine Herkunft
vom Griechischen nahelegen konnte. Vielmehr geht es um Urteil, um Reden, um Kon-

versation.«’”

Um eine probate Theorie dsthetischer Produktions- und Rezeptionsweisen
zu entwickeln, sei daher der Dominanz von Sprache und Semiotik im dsthetischen Dis-
kurs entgegenzuwirken.””> Damit wird die zentrale Rolle der Zeichen und des Begriffli-

chen fiir dsthetische Vollziige radikal in Zweifel gezogen. Es geht, wie wir im Blick auf

568 Vgl. G. Bohme: Architektur und Atmosphdre, S. 28.
569 Vgl.Gernot Bohme: Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre, Miinchen

2001.
570 Vgl. G. Bhme: Atmosphidre, S. 39f.
571 Ebd,S.23.

572 Vgl. ebd.
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die Atmosphiren gesehen haben, nicht linger um begriffliche Orientierung und Urteils-
bildung angesichts dsthetischer Erfahrungen und der Produktion und Rezeption von
Kunstwerken, sondern um die allgemeine Erfahrbarkeit von Atmosphiren im Sinne ei-
nes unmittelbaren leiblich-sinnlichen Spiirens, ob nun im Alltiglichen oder Artistischen.
Die Atmosphiren seien dabei nicht aus der Perspektive einer durch Sprache und Zeichen
instruierten Wahrnehmung in den Blick zu nehmen, sondern auf Grundlage des unwill-
kiurlichen leiblichen Erlebens zu thematisieren. Inwiefern die damit einhergehende Ab-
kehr von Sprache und Semiotik zur Bestimmung dsthetischer Wahrnehmungsvollziige
zu kurz greift, wurde im Zuge der vorhergehenden Passagen bereits dargelegt. Mit Blick
auf die Ruinen wird hier demgegeniiber der Versuch unternommen, einen Mittelweg
zwischen der Rolle von Sprache und Semiotik auf der einen Seite und der Phinomenali-
tit leiblich-sinnlicher Erfahrungsvollziige auf der anderen Seite zu finden. Die Kritik an
der sprachvergessenen Thematisierung von Atmosphiren ist dabei auf die konstitutive
Rolle von Sprache und Semiotik fir das Erleben fundiert. Nicht allein zum Zwecke des
intersubjektiven Austauschs oder im Hinblick auf semantische, syntaktische und prag-
matische Dimensionen ist Sprache fiir Asthetik relevant, sondern als genuines Medium
einer bestimmenden, erkennenden Wahrnehmung. Wie wir Atmosphiren leiblich-sinn-
lich erfahren hingt demzufolge grundlegend davon ab, als was wir das Gegebene bestim-
men und erkennen. Die Ruinenisthetik ist hierfiir ein eindriickliches Fallbeispiel; glei-
ches lief3e sich an der Produktion und Rezeption moderner und zeitgendssischer Kunst
zeigen: In beiden Fillen tragen voraussetzungsreiche Diskurse tiber die entsprechenden
isthetischen Gegenstinde deren Erfahrungsweisen. Ruinen oder Objekte der modernen
und zeitgendssischen Kunst liefRen sich zwar auch unabhingig von den sie begleitenden
Diskursen als Atmosphiren thematisieren, doch hierdurch wiirden entscheidende Di-
mensionen dieser Gegenstinde aus dem Blick geraten. Wahrnehmungs- und Verstind-
nisweisen sind kein Entweder-oder, sondern ein Sowohl-als-auch, sie bestimmen sich wech-
selseitigund Formen auf diese Weise das dsthetische Erleben. Ein adiquates Verstindnis
der Ruinenisthetik muss demzufolge beide Seiten im Blick behalten.

Das sprachliche Urteil als begriffliche Orientierung bleibt auch und gerade fir das
Erleben der Atmosphiren relevant. Folglich ist Gernot B6hmes Kritik an der klassischen
Asthetik als Urteilsisthetik unbegriindet. Als generelle Spiirbarkeit von Atmosphiren
im Sinne des Primats der Wahrnehmung lisst sich Aisthetik als allgemeine Wahrneh-
mungstheorie thematisieren, damit sind jedoch noch keine Atmosphiren in einem is-
thetischen oder gar artistischen Sinne erschlossen. Zu einem isthetischen Geschehen
wird das Atmosphirenerleben dann, wenn bestimmte reflexive Momente ins Spiel kom-
men: Wenn wir nicht blof} Atmosphiren spiiren, sondern spiiren, dass wir sie spiiren
und wie wir sie spiiren. Die Reflexion als generelle Selbstbeziiglichkeit betrifft nicht nur
das Sinnliche, sondern auch das Sinnhafte: Wenn wir nicht allein wahrnehmen, sondern
es zu einer Korrespondenz von Wahrnehmungssituation und Lebenssituation kommt —
wir also anlisslich des Wahrgenommenen reflexiv auf unser eigenes Dasein gespiegelt
werden: »Wahrnehmend spiiren wir dem nach, wie es ist, oder wie es war, oder wie es
sein konnte, hier und jetzt, da und dort (gewesen) zu sein. Mit wachem Sinn fir das at-
mosphirische Erscheinen nehmen wir unsere jeweilige konkrete, sinnlich eruierbare Si-
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tuation als eine voriibergehende Gestalt unseres Lebens wahr.«*” Das atmosphirische Er-
scheinen, welches die Asthetik zu untersuchen hat, zeichnet eine Wachsamkeit fiir sinn-
lich-sinnhafte Korrespondenzen zwischen Wahrnehmendem und Wahrgenommenem
aus.

Nachdem nun das auratische und atmosphirische Erscheinen in eher genereller
Hinsicht zum Zwecke der Begriffserliuterung untersucht wurde, sollen in den folgen-
den beiden Abschnitten wieder vermehrt die Ruinen in den Fokus genommen werden.
Wir werden zunichst auf die Atmosphiren der Architektur und anschlieRend auf die Atmo-
sphiren der Natur schauen, um zu sehen, dass die Attraktion des Ruinenisthetischen in
einem Zusammenspiel aus beidem besteht.

4.6 Atmospharen der Architektur

Sokrates: Es gab in mir einen Architekten, dessen Ausbildung die Umstinde nicht voll-
endet haben.

Phaidros: Woran erkennst du das?

Sokrates: An irgendeiner innersten Absicht zu bauen, die meine Gedanken dunkel be-
unruhigt>7*

In konsequenter Fortfithrung des bislang Erérterten lasst sich Architektur einerseits se-
miotisch ergriinden, wenn wir nach der Lesbarkeit von Bauwerken®” fragen und ande-

rerseits phinomenal untersuchen, wenn wir der Erfahrbarkeit von Gebiuden®”

nachge-
hen. Beide Herangehensweisen zusammengenommen miinden unter bestimmten Vor-
aussetzungen in eine dsthetische Reflexion dariiber, wie und als was die jeweiligen archi-
tektonischen Objekte verstanden und erfahren werden.>”” Fiir moderne und zeitgendssi-
sche Kunst wurde anderenorts vielfach gezeigt, inwiefern weitreichende Reflexionen de-
ren dsthetisches Erleben bestimmen. Dass Gleiches fiir die Ruinen gilt, soll nachfolgend

ersichtlich werden. Ruinen sind (selbst-)reflexive architektonische Gebilde und dadurch

573 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.155.

574 Paul Valéry: Eupalinos oder der Architekt, ibers. von Rainer Maria Rilke, Berlin 2017, S. 81.

575 Vgl. den Abschnitt C. Funktion und Zeichen (Semiotik der Architektur), in: U. Eco: Einfiihrung in die Se-
miotik, S. 293—356.

576 »The eye collaborates with the body and the other senses. One’s sense of reality is strengthened
and articulated by this constant interaction. Architecture is essentially an extension of nature into
the man-made realm, providing the ground for perception and the horizon of experiencing and un-
derstanding the world.« (Juhani Pallasmaa: The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, New York
2012, S. 44); siehe auch: Alexandra Abel u. Bernd Rudolf (Hg.): Architektur wahrnehmen, Bielefeld?
2020.

577 Hinsichtlich unterschiedlicher Zugiange zur Architektur wie dsthetischer, medientheoretischer, se-
miotischer bzw. sprachanalytischer, phanomenologischer, anthropologischer, politischer sowie er-
kenntnis- und wissenschaftstheoretischer vgl. Jérg H. Cleiter u. Ludger Schwarte (Hg.): Architek-
tur und Philosophie, in: dies. (Hg.): Architektur und Philosophie. Grundlagen. Standpunkte. Perspektiven,
Bielefeld 2015, S. 9—18; eine Zusammenstellung kanonischer Texte der Architekturtheorie findet
sich in: Andreas Denk, Uwe Schréder u. Rainer Schiitzeichel (Hg.): Architektur, Raum, Theorie. Eine
kommentierte Anthologie, Berlin 2016.
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ein Sonderfall der Architektur. Die Mehrheit der Bauwerke in der Welt zeichnet es in der
Regel nicht aus, dass sie zu Reflexionen iiber ihre eigene Verfassung oder diejenige ihrer
Betrachter einladen. Fiir die artistischen Exemplare der Baukunst hingegen — am deut-
lichsten wohl fiir den Dekonstruktivismus®”® — spielen sehr wohl reflexive Dimensionen
eine Rolle. Im Medium der Architektur befragen Architektinnen und Architekten wie Pe-
ter Eisenman, Frank Gehry, Zaha Hadid, Arata Isozaki, Rem Koolhaas, Daniel Libeskind
und Bernard Tschumi sowie die Rezipienten ihrer Bauwerke die Bedingungen mensch-
lichen Schaffens, unsere Stellung in der Welt, den Umgang mit Natur und Material, das
Verhaltnis von Tragen und Lasten, das Stabile im Instabilen und das Instabile im Stabi-
len durch einen verinderten Umgang mit Harmonie, Einheit und Stabilitit zugunsten
eines Aufbrechens althergebrachter Strukturen. Doch als Artefakte handelt es sich bei
diesen Objekten um intendierte, architektonische Inszenierungen, die ihre Gestalt und
Form sowie ihren Inhalt kiinstlerischem Kalkiil verdanken. Unser Thema hingegen sind
Architekturen, auf die letzteres nicht zutrifft. Ruinen sind Objekte, deren Reflexivitit
nicht das Ergebnis einer artifiziellen Konzeption allein ist, sondern Anstof? an der zufil-
ligen Gestalt des Gebiudes als Ergebnis von Zerstérung und Verfall nimmt. Intendierte
Reflexivitit kommt den Ruinen nur insoweit zu, als sie zum Sujet dsthetischer Medien
und der Kunst werden.

»Architektur ist die Kunst des umbauten Raums, die isthetische Gestaltung des
menschlichen Wohn- und Lebensraums. Systematisch lasst sich die Architektur durch
ihren Zweck, d.h. durch die Bediirfnisse, die sie befriedigt, in sakrale und weltliche,
repriasentative (Schloss, Kirche, Theater etc.), funktionale (Fabrik, Biiro, Schule) und
Wohnarchitektur einteilen.«*” Architektur gilt als die Kulturtechnik, mittels derer sich
der Mensch eine ihm angemessene, von der Natur verschiedene Lebenswelt erschafft.>*
Die Bauwerke lassen sich insofern iiber den Zweck bestimmen, dem sie innerhalb der
menschlichen Lebenswelt dienen. Architektur ist im Unterschied zu anderen Kunst-
gattungen somit »immer auch Mittel zur Verwirklichung auerkiinstlerischer Zwecke
8 Schon bei Hegel heifit es dazu:
»Bei dem Hause und Tempel und sonstigen Gebiuden nimlich ist das wesentliche

(Schutz vor der Natur, Reprisentation von Macht)«.

Moment, auf welches es hier ankommt, daf dergleichen Geb4ulichkeiten blofRe Mittel

sind, welche einen iufierlichen Zweck voraussetzen.«%

Gleichwohl lassen sich Hegel
zufolge die besonderen, artistischen Architekturen, denen wir den Kunstwerkstatus
zusprechen, von hieraus nicht in den Blick nehmen. Zur Erliuterung kiinstlerischer
Bauwerke, miisse man sich vielmehr nach Gebiuden umsehen, »die gleichsam wie

Skulpturwerke fiir sich selbstindig dastehen und ihre Bedeutung nicht in einem anderen

578 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 184—88; vgl. auch K. Vockler: Die Archi-
tektur der Abwesenheit, S. 79f., 88—100.

579 Konrad Lotter: Architektur, in: Lexikon der Asthetik, hg.v. Wolfhart Henckmann u. Konrad Lotter,
Miinchen? 2004, S. 25-27, hier S. 25; siehe zudem: Bruno Flierl: Architektur/Architektonisch, in: Metz-
ler Lexikon Asthetik. Kunst, Medien, Design und Alltag, hg. v. Achim Trebef, Stuttgart 2006, S. 24—29.

580 Vgl.]. H.Cleiter u. L. Schwarte: Architektur und Philosophie, S.10.

581 Konrad Lotter: Architektur, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolfhart Henckmann u. Konrad Lotter,
Minchen? 2004, S. 25-27, hier S. 26.

582 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik 11, in: ders.: Werke in zwanzig Biinden,
Bd. 14, Frankfurt a.M." 2018, S. 268.
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Zweck und Bediirfnis, sondern in sich selber tragen«.”® Ruinen sind keine Kunstwer-
ke, weil sie keine blofen Artefakte sind. Als unbeschidigte Architekturen waren sie
vielleicht einmal Kunstwerke und man kann sicher behaupten, je imposanter das
einst intakte Bauwerk war, umso eindrucksvoller wird auch seine Ruine erscheinen
(Abb. 9-11). Nichtsdestoweniger sind Ruinen, denen wir einen dsthetischen Wert bei-
messen, selbstindige Gebiude, die einen Zweck blof noch in sich selbst tragen, da sie
in den allermeisten Fillen nicht einmal mehr den grundlegendsten Zweck erfiillen, dem
ein Gebiude tiblicherweise zu dienen hat: etwaigen Bewohnern Schutz vor der Natur zu
gewihren.

In diesem Sinne ist die Ruine ein Sonderfall unter den architektonischen Gebilden.
Fiir Architekturen ist es im Normalfall grundlegend, dass sich in ihnen menschliches Le-
ben abspielt. Architekturen konstruieren dem Menschen geschiitzte Riume, in denen er
wohnen, arbeiten, beten, einkaufen und seine Freizeit gestalten kann.*®* Architekturen
erfiillen bestimmte gesellschaftliche, soziale und politische Funktionen und sind oftmals
Inszenierungen dieser Funktionen.’® Das unterscheidet die Architektur grundlegend
von anderen Kunstgattungen. Wihrend Kunstobjekte Gegenstand einer selbstzweckhaf-
ten Auseinandersetzung sind, erfiillen Architekturen (wie auch Designobjekte) neben
ihrer dsthetischen Gestalt bestimmte Zwecke und Funktionen im alltiglichen Dasein —
nicht so jedoch die Ruine. Die Ruine hat ihre urspriingliche Funktion in der Regel ver-
wirke.*® Politische, soziale und gesellschaftliche Rollen kommen ihr zwar im Falle des
Denk- und Mahnmals zu, jedoch oftmals in verinderter Weise, als dies anfinglich beim
intakten Bau der Fall war. Die Ruine ist kein geschlossener Raum mehr, der Menschen
Obdach bietet, sondern ein oftmals in alle Richtungen partiell gedfineter Raum, der den
durch sie Schreitenden verinderte Ein- und Aussichten wie auch Bewegungsmoglichkei-
ten offenbart. Die Ruinen sind somit nicht blof3 in sinnhafter Hinsicht ritselhafte Objek-
te, an denen sich Reflexionen entziinden, sondern sie stellen auch in leiblich-sinnlicher
Hinsicht ein eigenartiges Raumerleben her, das es nachfolgend zu erliutern gilt.

Uber ihren Zweck lisst sich die Ruine nur insoweit bestimmen, als ihr ehemals zur
Befriedigung bestimmter Zwecke Funktionen zukamen, die sie nunmehr eingebiif3t hat.
Thre Funktion besteht blof? noch darin, sich selbst zu prisentieren, womit sie zum Inbe-
griff eines Gegenstands der dsthetischen Betrachtung wird:*®” »The ruin has been deac-
tivated. Its only use, quite unintended, is aesthetic.«<**® Die Unterminierung bestimm-
ter Funktionen und Zwecke innerhalb der gesellschaftlichen Lebenswelt evoziert bei Be-
trachtern eine isthetische Reflexion dariiber, welcher einstige, aktuelle oder zukiinfti-

583 Ebd,,S.269.

584 »Gebauter Raum ist in jeder Wahrnehmung als kollektives und personliches Bewegungs- und Er-
fahrungsfeld zu betrachten.« (G. Selle: Im Raum sein. Uber Wahrnehmung von Architektur, S. 270)

585 Vgl. Martin Seel: Riume im Raum der Gegenwart. Uber den Ort der Architektur, in: ders. (Hg.): Die Macht
des Erscheinens. Texte zur Asthetik, Frankfurt a.M. 2007, S.143-151, hier S.145.

586 »Gegenstinde, dieihren Kontextverloren haben, ndhernsich Kunstgegenstianden an, die von vorn-
herein auf funktionsfreie Kontextlosigkeit angelegt sind. Dieser schleichenden Asthetisierung von
Cegenstanden im Museum entsprichteine schleichende Auratisierung der Relikte an Erinnerungs-
orten.« (A. Assmann: Erinnerungsriume, S. 338)

587 Vgl. G. Bhme: Architektur und Atmosphdre, S.156.

588 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 78.
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ge Sinn der Ruine zugesprochen werden kann. Die Ruine ist ein selbstzweckhaftes und
selbstreferentielles architektonisches Objekt und somit pridestiniert fiir eine dstheti-
sche Auseinandersetzung:

»Ist die aufgeschichtete Masse zweckvoll behauener Steine, wohlgefiugter Balken und
sicher gespannter Wolbungen das architektonische Kunstwerk, oder entsteht dies nur
in jenem Augenblick, wo die aesthetische Betrachtung des Menschen beginnt, sich in
das Ganze hineinzuversetzen und mit reiner freier Anschauung alle Teile verstehend
und geniefdend zu durchdringen? Sowie wir in diesem schauenden Genuf die eigent-
liche Hauptsache erblicken, [...] so sinkt das technische Ceriist, der ganze Aufwand an
massigem Material zu einer sekundiren Bedeutung herab, nimlich des Mittels zum

aesthetischen Zweck.«*®

Wenngleich August Schmarsow die isthetische Erfahrung intakter Bauwerke vor-
schwebt, so trifft diese selbstzweckhafte Betrachtung von Architekturen dennoch in
besonderem Maf3e auf die Ruine zu. Aufgrund der Negation zweckhaften Sinns evoziert
die Ruine zwangsliufig eine andere Form der Begegnung, als es unversehrte Gebiude
des gewohnten Alltags vermogen.

Bereits seit Vitruv ldsst sich Architektur nicht allein als dingliche Realitit verstehen.
Bauwerke sind weder ausschlieflich materielle Objekte noch allein Mittel zur Erfiillung
pragmatischer Nutzfunktionen, sondern auch Aufbewahrungsorte von Bedeutun-
gen.”®® Architekturen sind ein »Medium kultureller Reprisentationen« und »Medien
der Geschichte«.”®" In der Gestalt der Gebiude manifestieren sich die sie gestaltenden
Kulturen. Die Architektur fasst ihre Zeit in Gebiude.*®* Die Historizitit der Bauwerke
teilt sich ganz unmittelbar durch deren am jeweiligen Erscheinungsbild ablesbares Alter
mit. Im Falle der Ruinen sind die Altersspuren augenscheinlicher zu vernehmen, als
es bei instandgehaltenen Bauwerken auffillig wird, deren tatsichliches Alter oftmals
Sanierungs- und Restaurierungsmafinahmen kaschieren. Architektur reprisentiert
abstrakt-symbolische Inhalte und macht unsichtbare Normen sinnlich wahrnehmbar,
wodurch Abwesendes anwesend wird. Beispielsweise korrespondieren die erhabenen
Wolkenkratzer der globalen Finanzmetropolen mit den tiberragenden Geldmengen, die
in ihnen in Bewegung gesetzt werden. Abstrakte gesellschaftlich-soziale Gefiige und
Hierarchien konkretisieren sich auf diese Weise in der leiblich-sinnlich wahrnehmbaren
Gestalt der Stadtlandschaft. Architekturen sind somit immer auch Ausdruck der spezi-
fischen Lebensform, deren Resultat sie sind. Es bedarf einer »semantischen Exegese«,*
um die geschichtlichen, religiosen und sozialen Bedeutungen der Gebiude zu interpre-
tieren. Diese semantischen Dimensionen der Architekturen — die immer auch politische
sind*®* - im Einzelnen zu entschliisseln, ist Aufgabe der Soziologie, Archiologie, Eth-

589 August Schmarsow zit.n. Dietrich Erben: Architekturtheorie. Eine Geschichte von der Antike bis zur Ge-
genwart, Miinchen 2017, S. 77.

590 Vgl. D. Erben: Architekturtheorie, S. 22.

591 Ebd.

592 Vgl. G. Bbhme: Architektur und Atmosphdre, S.174.

593 D. Erben: Architekturtheorie, S. 23.

594 Vgl. G. Bbhme: Atmosphdre, S.18.
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nologie und (Kunst-)Geschichte und orientiert sich an der Lesbarkeit der Bauwerke.
So lassen sich verwendete Materialien, angewandte Baustile, dekorierte Ornamente,
Symbole, Inschriften, Heraldik und innenarchitektonische Arrangements bestimmten
Epochen, Regionen, Kulturen und eben Zwecken und Funktionen zuweisen.

»Arché bedeutet im Griechischen Anfang, Ursprung oder Quelle; dann auch Ursache,
Grund, Prinzip und schlieRlich Anfithrung, Herrschaft, Regierung. Es rithrt vom Verb
archein her, das das Anfangen, Veranlassen, Vorangehen und Versuchen bezeichnet.«**
In Verbindung mit dem Verb stektainomaic fiir >Bauenc lasst sich >Archi-Tektur< etymolo-
gisch als ein >Bauen von Grundlagen« begreifen.**® Dieses Bauen von Grundlagen fingt
dabei niemals bei null an. Architektur schafft nicht etwas aus dem Nichts. Vielmehr lisst
sich Architektur als eine Transformation des natiirlichen und bereits bestehenden kul-
turellen Raumes verstehen. Dabei wird nicht einfach ein natiirlicher Lebensraum durch
einen kiinstlichen ersetzt, sondern das in der Natur bereits Vorhandene umgeformt.*’
So sind Simmels eingangs zitierten Uberlegungen zu verstehen, wonach in der Baukunst
der Willen des Geistes iiber die Notwendigkeit der Natur als zweier miteinander ringender
schopferischer Krifte triumphiert: »Die Baukunst aber benutzt und verteilt zwar die
Schwere und die Tragkraft der Materie nach einem nur in der Seele moglichen Plane,
allein innerhalb dieses wirkt der Stoff mit seinem unmittelbaren Wesen, er fithrt gleich-
sam jenen Plan mit seinen eigenen Kriften aus. Esist der sublimste Sieg des Geistes iiber
die Natur [...].<**® Die Architektur kennzeichnet somit das Wechselverhiltnis zwischen
dem natiirlich gegebenen Material und den Moglichkeiten seiner willentlichen Formge-
bung durch den Menschen. Mittels der Naturgesetze setzt sich die Baukunst gegen die
Natur durch.” Darin liegt die fiir die Architektur konstitutive Paradoxie, »mit den Krif-
ten der Natur gegen die Verginglichkeit alles Natiirlichen ein Bestehendes abzugren-
zen«.%®°

Vockler sieht im Vorgang des Bauens genauso wie im Verfall des Gebauten einen
Zwischenzustand des »Nicht-mehr« und »Noch-nicht« im Hier und Jetzt, der die Dy-
namik des fortwihrenden Entstehens und Vergehens unserer Lebenswelt bestimmt:***
»Das Abwesende, sei es als Vergangenes oder noch Kommendes (und Vergehendes), kann
[...] nur im Hinblick auf das Anwesende begriffen werden und lisst sich von diesem nicht
trennen.«** Sowohl in der Gegenwart der Baustelle als auch der Ruine zeigt sich die
prinzipielle Prozessualitit der architektonischen Formen kulturellen Wandels.®® Das

595 Ludger Schwarte: Griinden und AbreifSen. Der Platz der Architektur im System der Philosophie, in: ders.u.
J. H. Cleiter (Hg.): Architektur und Philosophie. Grundlagen. Standpunkte. Perspektiven, Bielefeld 2015,
S. 2138, hier S. 21.

596 Vgl. ebd.

597 Vgl.ebd,S.28.

598 G.Simmel: Die Ruine, S. 34.

599 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 22.

600 Ebd.,S.10.

601 Ebd,S.9.

602 Ebd, S.10.

603 Inwiefern aus ruinésen Orten zunichst Baustellen und anschliefiend wieder eindrucksvolle Archi-
tekturen entstehen kénnen, zeigt der Band: Dan Barasch: Ruin and Redemption in Architecture, Lon-
don u. New York 2019.
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Bauen ist immer ein Eingriff, der von vornherein mit der Ruinierung bestehender rium-
licher Verhiltnisse einhergeht, wenn Natur- bzw. Agrarlandschaften oder bereits existie-
rende Gebiude neuen Bauprojekten weichen miissen.*®* An der Ruine wird die Tempo-
ralitit der Architektur zwischen einer nicht mehr bestehenden Vergangenheit und einer
noch nicht eingetretenen Zukunft in der Gegenwart der Anschauung im Zusammenspiel
mit Imagination und Reflexion greifbar: »Erst die Verzeitlichung der Architektur setzt
das Festgefiigte in Bewegung, fithrt zu der Auflésung der Formen und Gestalten, zur
Verselbststindigung ihrer Grenzen — lisst sie anders werden, bewegter, lebendiger. <%
Durch die Metamorphosen der Form, die sich in der Gestaltwerdung und -auflésung
der Ruine durch deren Verfallsprozesse ereignen, gewinnt die Architektur eine dynami-
sche Gestalt, die mit der statischen Festigkeit intakter Bauwerke bricht und ihnen ei-
ne die Zweckhaftigkeit der Gebiude unterminierende Vollzugsférmigkeit verleiht. Am
fragmentarischen Zustand der Gebiude nimmt die Einbildungskraft Anstof}, um das
umfassende Ganze des einstigen Bauwerks oder seiner zukiinftigen Rekonstruktion zu
imaginieren.®¢

»Aber ein fir kinstlerische Eindriicke offenes Auge entdeckt bald, daR die grofiere
Einheit, wie sie sich durch das Hervortreten des Kernbaues ergibt, den Bauten hiu-
fig eine Schonheit verleiht, die sie frither bei meist mannigfach dekoriertem Bewurf
und vielen unwesentlichen Einzelheiten nicht besessen haben. Diese Wirkung stei-
gert sich noch mit der Zeit, sobald die zerfallenen Mauern dem Walten der freien Na-
tur anheimfallen. Je mehr sich die Formen zersetzen, desto lebhafter wird die Phan-
tasie angeregt, sich die ehemalige Gestalt vorzustellen.«®*

Damit wird ein Wahrnehmungsvermdgen angesprochen, das fiir die Architekturerfah-
rung generell konstitutiv ist: die Synthese der Wahrnehmung. Ein Bauwerk setzt sich
demnach in der Erfahrung aus einer heterogenen Ansammlung sinnlicher, synistheti-
scher und kinisthetischer Wahrnehmungen zusammen. Dafiir sind gleichermafien An-
sichten aus unterschiedlichen Perspektiven, Entfernungen und Winkeln, das Herumge-
hen im Innern, Treppenaufginge und Treppenabginge, Reprisentationen dsthetischer
Medien, Miniaturmodelle, Skizzen, Pline und die tatsichliche Nutzung der Gebiude re-
levant.®°® Als Zeichen der Zeit ist die Ruine eine »Anti-Form, die das Virtuell-Abwesende
als das Potenzielle im Real-Anwesenden begreift, in der sich der architektonische Raum
in eine kontinuierliche Variation von Variablen auflgst«.*® Diese spezifische Zeitlichkeit
der Ruinen werden wir im Abschnitt zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunfi und Gegen-
wart erneut aufgreifen. Nachfolgend soll die kontinuierliche Verinderung raumlicher

604 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 45.

605 Ebd., S.11.

606 Vgl.ebd,, S.28; vgl. auch M. Makarius: Ruinen. Die gegenwidrtige Vergangenheit, S.147-149; siehe zu-
dem: Bazon Brock: Die Ruine als Form der Vermittlung von Fragment und Totalitdt, in: Lucien Dallen-
bach u. Christiaan L. Hart Nibbrig (Hg.): Fragment und Totalitit, Frankfurt a.M. 1984, S.124—140.

607 Eberhard Hempel: Ruinenschinheit, in: Zeitschrift fiir Kunst 2/2 (1948), S. 76—91.

608 Vgl. Nelson Goodman: Wie Bauwerke bedeuten, in: Christoph Baumberger (Hg.): Architekturphiloso-
phie. Grundlagentexte, Miinster 2013, S.128-140, hier S.137.

609 K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S.12.
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Konstellationen in der Architekturerfahrung der Ruine und somit die Phinomenalitit
leiblich-sinnlichen Erlebens in den Fokus riicken.

Der Mensch als das Maf? der Architektur ist eine seit Vitruv prominente Auffassung
des Verhiltnisses von Mensch und Architektur, bekannt vor allem durch die Zeichnun-
gen des >Vitruvianischen Menschen« von Leonardo da Vinci. Vitruv dient das Schema
als mathematische Begriindung dafiir, am Vorbild des menschlichen Kérpers auch beim
Bauen die einzelnen Glieder auf die Gesamtgestalt abzustimmen.° Mittels der Vorstel-
lung vom Menschen als Mafd der Architektur lisst sich jedoch nicht allein die Forderung
nach einer anthropomorph begriindeten Proportionierung von Bauwerken verstehen,
sondern in einem viel weitreichenderen Sinne geht es um das Wechselverhiltnis zwi-
schen gebauter Umgebung und leiblich-sinnlicher Erfahrung des Menschen. Nicht blof3
im Hinblick auf die geometrische Gestaltung von Architekturen im Ortsraum, sondern
als Seismograph fiir die Atmosphiren im Wahrnehmungsraum ist der Mensch das Maf3
der Architektur.®"
stitution, den aufrechten Gang, die paarweise Anordnung von GliedmafRen und Sinnes-

Der Mensch selbst ist bereits durch seine gesamte korperliche Kon-

organen, der Ausrichtung nach vorne ein riumlich organisiertes Wesen, das zu dem ar-
chitektonischen Raum in eine komplementire Entsprechung tritt.*> Doch nicht allein
im Hinblick auf architektonische Eigenschaften wie Proportion, Symmetrie und Drei-
dimensionalitit, sondern auch hinsichtlich der atmosphirischen Qualititen von Archi-
tekturen als leiblich-sinnlich vernehmbaren Stimmungen, Synisthesien, Bewegungs-
suggestionen®® und dergleichen tritt der Mensch in eine Wechselbeziehung zu seiner
gebauten Umwelt und ist in diesem Sinne das Maf3 der Architektur. Fiir die Atmosphi-
ren der Architektur als dem Raum leiblicher Anwesenheit ist demnach ein Spektrum aus
Geometrie, Gestalt, Proportion, Abmessung, Licht, Farbe, Ton, Zeichen, Symbolen und
Materialien als Zusammenspiel des vor Ort Erscheinenden relevant.

610 Vgl. D. Erben: Architekturtheorie, S. 31-35.

611 Vgl.G. Bohme: Architektur und Atmosphiire, S.175; zu produktionsisthetischen Uberlegungen zu At-
mospharen architektonischer Riume siehe: Anna Kirstgen: Raumreiz. Zur Wirkungsweise architek-
tonischer Riume, Berlin 2019.

612 Vgl. D. Erben: Architekturtheorie, S. 77.

613 Unter>Bewegungssuggestion< oder Bewegungsanmutung« versteht Gernot Bchme im Anschluss
an Hermann Schmitz Konzentrationen, Richtungen oder Konstellationen architektonischer Arti-
kulationsformen, die unsere Sinne und unseren Leib anleiten und uns im Raum Orientierung ver-
schaffen. So bspw., wenn unser Blick bestimmten Linienfithrungen folgt, sich Gerdusche und Klan-
ge an bestimmten Stellen verdichten oder wir leiblich in bestimmte Richtungen des Raumes ge-
leitet werden. Vgl. G. Bohme: Architektur und Atmosphire, S.113; dabei ergeben sich durch die ar-
chitektonische Cestaltung nicht selten Raumrhythmen, die vom Erlebenden mitvollzogen werden
wollen: »Richtig hinsehen, das heifdt hier: der Ordnung folgen, mit der Ordnung mitgehen, sich von
ihr fihren lassen und dabei mit dem Blick das Bestimmte in seinen Abstdnden ermessen. Es heifst,
die Wiederholung und Abwandlung, das Gleichmaf und die Verdnderung des Abstands in der Fol-
ge und zugleich in der Ruhe zu sehen, durch welche die Bewegung des Sehens eine Bewegtheit
ist. Rhythmisch sind die im Abstand geordneten Momente nicht erst in der Bewegtheit, aber doch
im Bezug auf sie. Rhythmus ist Ordnung, die sich in Bewegtheit verwirklicht [..]. Als Ordnung ist
der Rhythmus nicht die in der Bewegtheit gegebene Wirklichkeit, sondern die sie erméglichende
Form, der es in der wirklichen Bewegung des Sehens, Gehens, Horens oder Musizierens zu ent-
sprechen gilt.« (Giinter Figal: Erscheinungsdinge. Asthetik als Phdnomenologie, Tiibingen 2010, S.153)
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Architektur lisst sich im Sinne der behandelten Begriffe >Aura< und >Atmosphire«
zum einen als Grofskulptur im weiteren Umfeld einer Stadt- oder Naturlandschaft
und zum anderen als Umgebung des unmittelbaren menschlichen Lebensraumes be-
trachten: »Wesentlich zur Architektur gehoren einerseits das Verhiltnis von Aufden-
und Innenraum, andererseits die Einfiigung des einzelnen Gebiudes in die grofieren
Zusammenhinge seiner Umgebung (Stadtarchitektur, Landschaftsarchitektur, Gar-
tenarchitektur).«* Wir kénnen Bauwerken somit entweder gegeniiberstehen oder
uns in ihnen befinden. Als Raumgestaltung ist damit sowohl der allumfassende Raum
angesprochen, in dem Architekturen erscheinen, als auch diejenigen Riume, die Ar-
chitekturen durch UmschliefSungen selbst erst eréffnen. Architekturen schaffen damit
einen Ort im Raum, bzw. spannen aus einem Ort heraus einen Raum auf.®s »Die
grundlegende Operation der Architektur liegt in einem Verfahren der Raumteilung und
Raumgliederung.«** Seel zufolge resultieren daraus unterschiedliche Raumverhiltnisse:
ein »Raum von Rdumen, ein »Raum fiir Riume« und ein »Raum in Riumen«.®” Ein Gebiude
ist in der Regel nicht einfach nur ein einziger innerer Raum, der sich durch Béden,
Winde und Decken vom umgebenden dufleren Raum abgrenzt.*® Der Innenbereich
von Bauwerken vervielfiltigt vielmehr den gegebenen Raum durch eine Untergliede-
rung in einzelne Riume und erschafft somit einen Raum von Riumen. Das auf diese
Weise entstehende Arrangement von Riumen bildet zugleich einen Raum fiir Riume. Die
einzelnen Riume wie Wohn-, Ess-, Bade- und Schlafzimmer, Biiros, Kiichen, Foyers,
Aulen, Atrien, Hallen, Sile, Flure, Korridore, Treppenhiuser, Keller und Dachbdden
treten dabei in Korrespondenzen zueinander. Je nach Transparenz oder Opazitit der
einzelnen Riumlichkeiten durch Offnungen und Schlieffungen zueinander erlauben
Uberginge, Durchginge, Briistungen und Schwellen vielfiltige Ein- und Aussichten
sowie Relationen von Nihe und Ferne, durch welche die unterschiedlichen riumli-
chen Atmosphiren in einen Dialog miteinander treten.®”® Die Riume des Gebiudes
korrespondieren dabei nicht allein untereinander, sondern auch nach auflen mit dem
weiteren Umfeld des architektonischen Ortes. Andere Bauwerke und Girten, Parks und
Wiesen, Felder und Wilder, Himmel und Wolken,®?° Lichtverhiltnisse und Witterun-
gen, Tages- und Jahreszeiten, lindliche oder stidtische Gerduschkulissen sowie belebtes

614 Konrad Lotter: Architektur, in: Lexikon der Asthetik, hg. v. Wolfhart Henckmann u. Konrad Lotter,
Miinchen? 2004, S. 25-27, hier S. 25.

615 Vgl. G. Bbhme: Atmosphdre, S.131.

616 M. Seel: Rdume im Raum der Gegenwart, S.143.

617 Ebd., S.144.

618  »Als Gebiude, also als Bauwerk gehoren alle Gehduse zu den Raumartefakten. Der Raum im Singu-
lar (space) verwandelt sich in einen Plural (rooms).« (B. Waldenfels: Ortsverschiebungen, Zeitverschie-
bungen, S. 55)

619 Ebd.:»Betritt man ein Haus, so dringt man in eine raumliche Tiefe ein mit Zimmerwénden, die vor-
und zurlckspringen, und Treppen oder Fahrstiihlen, die auf- und niedersteigen. Dies sind Innen-
horizonte besonderer Art, die ein Interieur entstehen lassen. Tiren und Tirschwellen, Fenster und
Fensterladen erlauben einen Verkehr zwischen Innen und Aufien, indem sie Schritte und Blicke
regulieren.«

620 Benjaminschreibt iiber das Heidelberger Schloss: »Ruinen, deren Trimmer gegen den Himmel ra-
gen, erscheinen bisweilen doppelt schon an klaren Tagen, wenn der Blick in ihren Fenstern oder zu
Haupten den voriiberziehenden Wolken begegnet. Die Zerstérung bekraftigt durch das verging-
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Treiben oder ausgestorbene Verlassenheit betten das jeweilige Gebiude in den gréfReren
Kontext seiner Umgebung ein und lassen somit einen Raum in Riumen entstehen. Es
sind geografische, kulturelle und alltigliche Orte, in deren Horizont einzelne Bauwerke
ihre Wirksamkeit entfalten. Die genannten Raumuntergliederungen verbinden sich
schliefllich wieder zu einem Raum: dem Raum der Landschaft.***

Architekturen sind »bleibende Inszenierungen«,*** die den Schauplatz ihrer Errich-
tung dramatisieren und damit zu einer dauernden Belebung des durch sie geschaffenen
Ortes fithren.®** Die Ruinen hingegen gewinnen ihre Faszination gerade in Abgrenzung
zu einer solchen Belebung der durch sie besetzten Orte. Caspar David Friedrichs Gemil-
de der Klosterruine Eldena im Greifswald, die Fotografien der lost places, die Geisterstadt
Silent Hill, der verwilderte Times Square in I am Legend und die fantastischen Ruinen der
Dark Souls-Computerspielreihe sind vielmehr mediale Inszenierungen verlassener Orte
und verendenden menschlichen Lebens. Die Riume dieser Architekturen kennzeichnet
eine gewisse Unberechenbarkeit. Ruinen brechen mit der tiblichen architektonischen
Raumwahrnehmung und unterlaufen dadurch unsere Erwartungen an die Gestalt ei-
nes Gebiudes und die Konfiguration seiner Riume. Es kommt zu Irritationen unseres
Raumempfindens, woraus eine gesteigerte Aufmerksamkeit den Uberresten der archi-
tektonischen Strukturen gegeniiber resultiert: »The form obliges our movement. [...] The
ruin does not have clearly prepared paths to follow for enjoyment of its forms. [...] We are
disoriented visitors greeted by forms who invite us to follow them.«*** Béden, Winde
und Decken der Ruinen sind oftmals partiell eingestiirzt und offenbaren tiberraschende
Ein- und Ausblicke oder sogar Schlupflécher und Durchginge an Stellen, an denen das
normalerweise nicht moéglich sein sollte. Das Gefiihl, sich in einem geschiitzten Raum zu
befinden, gerit mangels vorhandener riumlicher Umschliefung abhanden: »Man kann
an Ruinen studieren, wie sehr gerade die Auflésung des Bodens das Gefiihl verschwin-
den lisst, sich in einem Gebiude zu befinden — manchmal mehr als das Fehlen des Da-
ches.«** Die integrale Geschlossenheit des Gebiudes 6ffnet sich zugunsten seiner dufle-
ren Umgebung. Die Grenzen zwischen Innen und Auflen werden aufgehoben. Die dar-
aus resultierende Gefahr, die nicht allein durch den fehlenden Schutz vor Witterungen,
Tieren und Eindringlingen, sondern auch von der Ruine selbst aufgrund ihrer maroden

liche Schauspiel, das sie am Himmel er6ffnet, die Ewigkeit dieser Triimmer.« (Walter Benjamin:
EinbahnstrafSe, Frankfurt a.M. 2011, S. 7-76, hier S. 50)

621 Vgl. M. Seel: Rdume im Raum der Gegenwart, S.144; auch Giinter Figal zufolge ldsst ein Gebaude in
seinem »subtilen Spiel von Offnung, Ubergang und Begrenzung Raumlichkeit erfahren. Es zeigt
Raum, indem es Raum gliedert, vom Inneren ins Aufen verweist und beide in ihrer Zusammen-
gehorigkeit hervortreten [af3t. Dabei ist das Aufden so wenig beliebig wie das Innen. Nicht nur das
Innere des Hauses gehort zu seiner Ordnung; diese Ordnung hért mit den AuRenwinden nicht auf.
Die Auflenwinde des Hauses gehdren ebenso wie zum Haus zu dem, was auRerhalb des Hauses
ist, also zur Landschaft, in die es gebaut ist. In diese Landschaft ragt das Haus hinein, sich gegen
die Landschaft abschlieRend und auf sie hin 6ffnend [...].« (G. Figal: Erscheinungsdinge, S. 233)

622 M. Seel: Rdume im Raum der Gegenwart, S.145.

623 Vgl. ebd., S.145f.

624 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.17.

625 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.147.
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Statik und Tektonik droht, verleiht der Erkundung von Ruinen — klarerweise im rea-
len Fall deutlich existentieller als im medialen Fall - gemeinhin die Charakteristik eines
Abenteuers. Die wachsamen Wahrnehmungs- und Bewegungsabliufe vollziehen sich in
Ruinen anders als gewohnt. Wir schreiten vorsichtiger voran und legen die sinnliche Auf-
merksamkeit auf Dinge, die in intakten Gebiuden keine gesteigerte Rolle spielen. Alltig-
liche Bestandteile von Architekturen fesseln aufgrund ihres ruinésen Zustands plétzlich
unsere Aufmerksambkeit: Eingefallene Dachstithle, durchbrochene Winde, zusammen-
gestiirzte Boden, eingeschlagene Fensterscheiben, herausgebrochene Tiiren, versehrte
Eingangsportale, fragmentierte Treppenaufginge, zerstilckelte Fassaden ziehen unse-
ren Blick an und miinden nicht selten in eine spekulierende Betrachtung iitber die an Ort
und Stelle stattgefundenen Vorginge.

Die fiir Architekturen und Designobjekte oft beschworene Devise Form follows func-
tion wird von der Ruine unterminiert. Durch Verfall und Zerstérung gewinnt die Ruine
Formen, die sich von ihrer architektonischen Funktion emanzipieren: »The ruin libe-
rates form from its subservience to function.«**® Das Ergebnis dieser Befreiung von
Funktionen sind Formen, deren Artikulation in Abwesenheit von Intentionen Gestalt
annimmt. Die Formen verselbstindigen sich, unterliegen Transformationen und tre-
ten in vormals ungeahnte Wechselbeziehungen zueinander: »Form flees function to
follow form.«**” Der Reiz liegt fiir Betrachter hierbei nicht allein in einem Mitvollzug
der gegebenen Formen, sondern ebenso in ihrer imaginativen Fortfithrung. Wir ma-
len uns nicht allein die bisherigen Metamorphosen der Form aus, sondern stellen uns
auch deren weiteren Transformationen vor. Die Einheit der einst intakten Form weicht
auf diese Weise der Vielfalt der nunmehr zerstreuten Fragmente. Die wohlkalkulierte
Ordnung architektonischer Konzeption macht der Anarchie der Formen Platz. Paradox
gesprochen, liegt der konstruktive Vorgang der Ruinierung in der Destruktion der
ehemals willentlichen Formgebung. Daraus resultieren architektonische Gebilde, die
deshalb keineswegs formlos sind; vielmehr kommt ihnen eine neue, andere Form zu.
Je nach Widerstandfihigkeit weist die Fragilitit der freistehenden, ruingsen Formen
dabei eine iiberraschende Robustheit auf. So bleiben architektonische Bruchstiicke
bestehen von Treppenaufgingen, die nirgendwo mehr hinfithren, Siulen, die nichts
mehr stiitzen, Fassaden, die nichts mehr verbergen, Dichern, die nichts mehr abschir-
men, Grundrissen, iiber denen sich nichts mehr erhebt. Integrale Bestandteile der
ehemals vollstindigen architektonischen Konstruktion werden sukzessive abgetragen
und weggeschnitten. Ubrig bleiben Formen, deren Gestalt sich dem Herausbrechen der
verwendeten Materialen verdankt.®?® Die Ursache fiir diese unintendierte Formgebung
der Ruine sind Vorginge, die als Riickeroberung der Kulturerzeugnisse durch die Natur be-
schrieben werden. Im folgenden Abschnitt wollen wir danach fragen, inwiefern sich
diese Verformungen als zufillige Ergebnisse von Verfalls- und Zerstérungsprozessen
erliutern lassen. Das betrifft das Verhiltnis der Architektur zur Natur.

626 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.15.

627 Ebd.,S.19;siehe auch den Abschnitt Form, Material und Funktion, in: G. Schweppenhauser: Asthetik.
Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe, S. 228—244.

628 Vgl. R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 15ff.



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/
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4.7 Atmospharen der Natur

A ruined building, no matter its original excellence, is always a matter-piece.®?

Thema dieses Abschnitts ist zunichst nicht die freie Natur, sondern das Natiirliche im Ar-
chitektonischen. Unter dem Natiirlichen im Architektonischen lisst sich Verschiedenes
verstehen, z.B. ein mimetisches Verhiltnis der Architektur zur Natur. Gemeinhin gilt
Architektur als eine Kunstform, die im Unterschied zu anderen Kunstgattungen in den
meisten Fillen weder beschreibend noch reprisentational im Sinne von abbildend ope-

riert.%°

Und doch kann die Architektur sich der Natur gegeniiber mimetisch verhalten,
wenn sie natiirliche Formen und Gestalten aufgreift und abwandelt. Architektur beruht
so gesehen geradezu auf der Beobachtung und Nachahmung von Natur, wodurch letzte-
re ambivalenterweise bedrohliche Auflenwelt und Inspirationsquelle zugleich ist.®*' Man
denke nur an den Ursprungsmythos der gotischen Architektur, wonach die hohen Wil-
der, aus denen die gotischen Volker einst kamen, als Vorbild fiir die gothischen Kathe-
dralen dienten.®* Wie sehr das Verhiltnis von Kultur und Natur ineinandergreifenkann,
zeigt das Beispiel der Anekdote von der Erfindung des korinthischen Kapitells. Demnach
hat der Bildhauer Kallimachos einst am Grab eines Mddchens einen mit Spielzeug ge-
fitllten, mit einer Steinplatte bedeckten und von einer Akanthuspflanze umrankten ge-
flochtenen Korb abgezeichnet und nach dieser Vorlage eine Steinskulptur gefertigt. Die-
ses von Kultur und Natur gleichermafien hervorgebrachte Gebilde sollte spater als Sdu-
lenkapitell Verwendung finden.®* Als Inspirationsquelle ist das Natiirliche somit immer
schon Teil des Architektonischen.

Noch in einem anderen Sinne hat Natur grundlegend Anteil an Architektur. Immer-
hin trifft es auf jedes gebaute Objekt zu, dass das jeweilige Material, aus dem der Ge-
genstand gemacht wird, in irgendeiner Form in der Welt vorliegen muss. Sosehr phy-
sikalische, biologische und chemische Verfahren zur Herstellung und Bearbeitung von
Baustoffen im Spiel sind — nichts kommt hier aus dem Nichts. Selbst im Falle synthe-
tischer Herstellungsverfahren miissen irgendwelche natiirlichen Stoffe vorliegen, aus
denen sich die entsprechenden Baumaterialien gewinnen lassen. In diesem Sinne ist
das Natiirliche jederzeit Bestandteil des Architektonischen und in diesem Sinne ist Sim-
mels (vorritbergehender) Sieg des Geistes iiber die Natur zu verstehen, der sich in der Bau-
kunst manifestiert. Der Mensch prigt die natiirlichen Materialien nach dem Willen sei-
nes Geistes und bringt sie in Formen und Verbindungen, die sie nicht von Natur aus auf-
weisen. In der Ruine wird dieses domestizierte Natiirliche entfesselt. Gemeint sind da-
mit Verfallsprozesse durch den Einfluss der Natur in zweierlei Hinsicht: intrinsisch und
extrinsisch. Zum einen bricht demnach die Natur im Sinne der Materialitit des Architek-
tonischen von innen heraus durch, wenn Gebiudeteile in sich zusammenfallen und ihre
Materialitit freilegen und zum anderen nimmt die Natur in Form von Witterungen, Flo-
ra und Fauna von aufSen Einfluss auf die Gestalt des Gebiudes, wenn Sturm, Regen und

629 Ebd.,, S.3; Bindestrich zur Verdeutlichung des Wortspiels erganzt.
630 Vgl. N. Goodman: Wie Bauwerke bedeuten, S.128.

631 Vgl. D. Erben: Architekturtheorie, S.19.

632 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.143.
633 Vgl. D. Erben: Architekturtheorie, S. 21f.
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Schnee Schicht um Schicht die Oberflichen des Gebiudes angreifen und abtragen, Ge-
wichse die architektonischen Strukturen umschlingen oder sich Tiere in den Tritmmern
niederlassen.

Im Falle der Ruine sind also mit dem Naturbegriff schlicht diejenigen Prozesse an-
gesprochen, die sich keiner willentlichen Formgebung durch den Menschen verdanken.
Auch wenn es auf der Erde immer weniger Residuen unberiihrter, freier Wildnis gibt

64 ist der paradigmati-

und der Mensch den Planeten weitestgehend domestiziert hat,
sche Gegenstand der Naturisthetik »derjenige sinnlich wahrnehmbare Bereich der le-
bensweltlichen Wirklichkeit des Menschen, der ohne sein bestindiges Zutun entstanden
ist und entsteht«.®*> In diesem Sinne ist das Natiirliche der Ruine im Unterschied zum
Architektonischen zu verstehen. Es geht um das, was nicht von Menschen geplant und

gemacht ist. Simmel schreibt:

»Unter Natur verstehen wir den endlosen Zusammenhang der Dinge, das ununterbro-
chene Gebdren und Vernichten von Formen, die flutende Einheit des Geschehens, die
sich in der Kontinuitat der zeitlichen und raumlichen Existenz ausdrickt. Bezeichnen
wir ein Wirkliches als Natur, so meinen wir entweder eine innere Qualitat, seinen Un-
terschied gegen Kunst und Kiinstliches, gegen Ideelles und Geschichtliches; oder da
es als Vertreter und Symbol jenes Gesamtseins gelten soll, daf? wir dessen Strémung
in ihm rauschen héren.«®*

Die Ruine ist ein dsthetisches Gebilde, deren Form sich nicht allein der architektonischen
Gestaltung verdankt, sondern dariiber hinaus den Einfliissen der Natur unterliegt. Diese
Einfliisse verleihen dem Bauwerk in dsthetischer Hinsicht Charakteristiken des Natur-
schonen. Die Prozessualitit des Natiirlichen im Architektonischen kennzeichnen »Va-
riabilitit und Selbstindigkeit«*’” der angesprochenen Phinomene, welche die naturhaften
Erscheinungen in ihrer Eigenwiichsigkeit zu einem kontingenten Geschehen in doppel-
ter Form werden lassen: »Kontingenz des Festen und des Fliichtigen, des Starren und

%8 Der Einfluss der Natur auf

des Beweglichen, des Gewordenen und des Werdenden.
die Gestalt der Ruine lisst sich nicht notwendigerweise vorhersagen — es kommt eben
so oder anders. Welche Gebiudeteile zuerst nachgeben, wo ein Vogel sein Nest errich-
ten wird, aus welchen Gesteinsspalten ein Baum entwichst, unterliegt der kontingenten
Prozessualitit der Natur. Die natura naturans nimmt sich des Bauwerkes an und tiber-
nimmt fortan den Gestaltungsprozess, wenn man einmal (illegitimerweise) personifi-
zierend von der Natur als Akteurin sprechen mdochte. Auf Seiten des Betrachters sind die
Momente des dsthetischen Interesses an diesen kontingenten Formbildungen einer be-
stimmten Art der »Distanz zu Zweckverfolgung und Sinnverstehen« zu verdanken, die

aus der »Auflosung eines urspriinglichen oder alltiglichen Vertrautseins mit Natur und

634 Vgl. Hartmut Bohme: Aussichten der Natur. Naturdsthetik in Wechselwirkung von Natur und Kultur,
Berlin 2017.

635 M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S. 20.

636 Georg Simmel: Philosophie der Landschaft, in: ders.: Jenseits der Schonheit. Schriften zur Asthetik und
Kunstphilosophie, hg. v. Ingo Meyer, Frankfurt a.M. 2008, S. 4252, hier S. 42.

637 M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S.186.

638 Ebd., S.187.
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eigener Kultur« resultiert.”* Genau das ist mit der Ruine in bemerkenswerter Weise ge-
geben: Sie entfremdet uns von Kultur und Natur gleichermafien. Das Kinstliche und
das Natiirliche vertauschen die Vorzeichen.®*° Die Spuren des Menschen werden natu-

¢4 Die Architektur erscheint uns wie ein

ralisiert und die Spuren der Natur verkiinstlicht.
Naturobjekt und der Einfluss der Natur, als sei sie Teil der Komposition des architektoni-
schen Kunstwerkes: »Die Ruine des Bauwerks aber bedeutet, daf in das Verschwundene
und Zerstorte des Kunstwerks andere Krifte und Formen, die der Natur, nachgewach-
sen sind und so aus dem, was noch von Kunst in ihr lebt, und dem, was schon von Natur
in ihr lebt, ein neues Ganzes, eine charakteristische Einheit geworden ist.«*** Die Rui-
ne unterminiert somit geliufige Auffassungen der Dichotomie von Natur und Kultur.
Der Anteil des Naturschénen in der Ruine ist in einem affirmativen, isthetischen Ver-
halten zur positiven Kontingenz der Natur aufzusuchen. Zu letzterem heif3t es bei Seel:
»Es ist der Sinn der modernen isthetischen Naturerfahrung, sich mit etwas zu konfron-
tieren, das in wesentlicher Hinsicht keiner Intention entsprungen ist. Die Natur selbst
hat keinen Sinn: deswegen hat es fiir uns Sinn, ihr die Zeit dsthetischer Betrachtung zu
widmen.«** Das Naturschéne ist somit iiber eine Affirmation zum einen des Gefallens
an der doppelten Kontingenz, im Sinne der Selbstindigkeit und Variabilitit ihrer Wahr-
nehmungsobjekte, und zum anderen des Gefallens an der doppelten Fremdheit, im Sin-
ne des Abstands ihrer Wahrnehmungssubjekte zu Sinngebungen der Natur und Kultur,
bestimmt.®** Doch um welche Phinomene geht es konkret, wenn von dem Natursché-
nen der Ruine die Rede ist? Was ist das Natiirliche im Architektonischen, das die Ruine
auszeichnet?

»The ruin liberates matter from its subservience to form. As the chains of form are
smashed, matter emerges in our presence, reformulating itself for our refreshed ex-
perience. Matter, which once had been conquered in the original, returns in the ruin
to conquer form. Matter flexes its being in the absence of the formal whole. Yet exul-
tant materiality brings forth form. The creative power of the material rushes in where
form has fled. The destruction of the structure is rewarded with the resurgence of the
substance. Matter builds its own unities amid ruins.<**

Es ist vor allem die Materialitit, der wir angesichts der Ruine besondere Aufmerksam-
keit schenken und die eben nicht oder nicht mehr als willentlich geformte Materialitit
in das Bewusstsein ihrer Betrachter tritt. Roher Materie schenken wir normalerweise
nicht um ihrer selbst willen Aufmerksambkeit: »Brute matter is not present in the origi-
nal, nor do we seek it elsewhere in the world.«**¢ Sie ist in der Regel Mittel zum Zweck,

639 Ebd.,S.187f.

640 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 51.
641 Vgl.ebd,, S.140.

642 G.Simmel: Die Ruine, S. 35.

643 M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S.189.

644 Vgl.ebd., S.186-189.

645 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.1.

646 Ebd.
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wenn es darum geht, Dinge herzustellen und zu gebrauchen.®” Die Materialitit ist das
Medium, in dem uns Formen prisentiert werden, die wiederum Inhalte haben. Sie riickt
in den Fokus des Interesses, wenn wir unsere leiblich-sinnliche Aufmerksamkeit auf die

Ruine legen.®*

Die offengelegte Materialitit der Ruine lisst Form und Inhalt zuguns-
ten neuer und verinderter Inhalte und Formen zerfallen. Der Einfluss der Natur lisst
die Ruine indessen nicht »in die Formlosigkeit blofRer Materie sinken, es entsteht eine
neue Form, die vom Standpunkt der Natur aus durchaus sinnvoll, begreiflich, differen-
ziert ist. Die Natur hat das Kunstwerk zum Material ihrer Formung gemacht, wie vor-
her die Kunst sich der Natur als ihres Stoffes bedient hatte«.** Material gilt gemein-
hin als das, was Form hat und nicht selbst Form ist.%°
hen ungeformte, ungestaltete Masse (griechisch >morphé:, >Gestalt« oder »Form<). Doch

auch ungestaltete Materialien haben bestimmte Formen und entfalten vor allem spezi-

Amorphes Material ist so gese-

fische, dsthetische Wirkungen, die sie zu den Atmosphiren, in denen sie stehen, beitra-
gen.®" Massiver Stein beispielsweise »lisst sein Volumen spiiren und strahlt Festigkeit
und Ruhe aus«.®* Den Materialien lassen sich somit bestimmte Charakteristiken zu-
weisen, die sie im dsthetischen Wahrnehmungsraum hervorbringen. Fiir die Materiali-
tit des Ruindsen sind dabei vor allem Alterungsprozesse entscheidend. Die sogenannte
Materialermiidung durch Feuchtigkeit, Temperaturschwankungen, Einwirkungen von
UV-Licht, Einfliisse von Chemikalien wie Sauerstoff und Ozon oder mechanische Be-
anspruchung fithrt dazu, dass sich die Gestalt der Objekte wandelt. Die daraus resul-
tierenden Transformationen des Materials lassen sich wiederum als Prozess des Wer-
dens und Vergehens beschreiben. Darin liegt die spezifische Lebendigkeit der Stitten
des Todes: Die Ruine ist keineswegs ein abgestorbener und unveranderlicher, architek-
tonischer Rest, vielmehr entstehen erst dadurch, dass sie sich selbst iiberlassen wird,
Metamorphosen, die das intakte Bauwerk seinerzeit nicht hitte erahnen lassen: »Motion

647 »Die Natrlichkeit des faktischen oder méglichen Materials wird freilich nicht immer erkannt und
erfahren. Bei der Herstellung [..] wird sie im allgemeinen ebenso wenig beachtet wie beim Ce-
brauch des Hergestellten. Hier iiberwiegen die Gesichtspunkte der Geeignetheit, der Brauchbar-
keit und der Haltbarkeit. Wiirde man im Spielraum der Machbarkeit, der immer auch der Spiel-
raum der Brauchbarkeit ist, auf die Natiirlichkeit des verarbeiteten Materials aufmerksam ma-
chen, ware kaum mit Widerspruch, wohl aber mit einer gewiflen Ratlosigkeit zu rechnen. Man
weif auf eine ebenso unwiderlegbare wie unbegriindbare, entsprechend auch unklare Weise, da
dieses da—das Holz, der Stein, der Ton — natiirlich ist. Aber man lafst dieses Wissen auf sich beru-
hen; es ist unwichtig, mit ihm fangt man im Zusammenhang des Machens und Brauchens nichts
an. Das Natiirliche [..] kommt nicht als Natiirliches zur Geltung. Entsprechend besteht auch kein
AnlaR, seine Natiirlichkeit verstehen zu wollen.« (C. Figal: Erscheinungsdinge, S.191f.)

648 Damit tritt die Ruine in ein Verwandtschaftsverhiltnis mit dem Informel in der Malerei und dem
Non-finito in der Bildhauerei.

649 G.Simmel: Die Ruine, S. 36f.

650 Vgl. G. Bbhme: Atmosphiire, S. 53.

651 »Alles Seiende, kdnnte man sagen, bewegt sich innerhalb einer imaginiren Bandbreite von Ge-
formtheit; wenn diese auf einer Skala abgebildet werden kénnte, stiinde an einem Endpunkt die
Formlosigkeit (das Chaos), und am anderen die Wohlgeformtheit (die Schénheit).« (G. Schwep-
penhiuser: Asthetik. Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe, S. 228f.)

652 G.Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.147.
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is natural to the ruin, encouraged by multiform animate presence.«*> Die Materialitit
der Ruine ist nicht statisch, sondern lebendig und in Bewegung, wenn auch meist nur
iiber lingere Zeitraume. Die Belebung der Ruine ist nicht blo auf Flora und Fauna zu-
riickzufithren, sondern auch auf die Gestalttransformation ihrer materiellen Reste. Die
»mechanische, nach unten ziehende, zernagende und zertriimmernde Naturgewalt«,**
die unaufthorlich an der Zersetzung des Bauwerks arbeitet, ist als allein destruktive Kraft
unzureichend beschrieben. Ihrem Einfluss auf das architektonische Objekt entspringen
dagegen auch konstruktive, kreative und schopferische Krifte, ohne dass der Natur da-
mit Intentionen unterstellt werden sollen.

In Arnold Gehlens Zeit-Bilder findet sich ein interessanter Abschnitt, in dem er be-
stimmten Formen der Malerei Paul Klees, der Kubisten und anderer nachgeht, deren
bildlichen Reflexionen sich auf die Materialitit ihrer Werke beziehen und insofern ei-
ne Selbstreflexion des Mediums Malerei darstellen.® Diese Uberlegungen lohnen ei-
nen kurzen Exkurs, da sie das Natiirliche im Kiinstlichen reflektieren, wie es auch fiir
das Thema Ruinen in isthetischer Hinsicht von zentraler Bedeutung ist. Konkret geht
es Gehlen um Phinomene, die er unter die Begriffe »Neomaterie« und das »Abgegriffe-
ne«bringt, durch die Materialitit und Substantialitit Einzug in die Gemilde nehmen.
Zum einen ist damit das Informel angesprochen, das in manchen seiner Spielarten den
Eindruck des Neomateriellen, sprich: neuer Materialien erweckt. Die ungegenstindli-
che Malerei der Nachkriegszeit kennzeichnen zuweilen Experimente mit unterschied-
lichsten Materialien wie Stofffetzen, Holz, Plastik und diversen Abfillen: »Sie bringen
muschelige, versinterte, kreidige, geflimmerte Ablagerungen ins Bild, schlierige, bla-
sige geschuppte und gekriimelte Gegenden, mit reliefartigem Auftrag, Durchbriichen
und Fiden, sie lassen glinzende mit spréden, schaumige mit harten Teilen wechseln.«%’
Dadurch entsteht der Eindruck imaginirer Substanz, einer unbekannten, nicht fassba-
ren neuen Gegenstindlichkeit. Zum anderen ist damit das Ruingse und Ephemere als
Sujet der Malerei gemeint, wenn »herabgefallene Zweige, Blitter, feuchte Stellen des
Erdreichs, Sand und Kies, Spriinge in Steinplatten, verwitterte Winde, bemooste Mau-
ern«,®® aber auch verfaulte Bretter, schleimige Pfosten, Ziegelwerk, das »Verwitterte
und Verfleckte, Abgegriffene«,* Verschmutze, Vernachlissigte, Unaufgeriumte, Zer-
knitterte und Vergilbte zum Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung avan-
cieren. In beiden Fillen, dem Neomateriellen und dem Abgegriffenen, findet eine Form
von Natiirlichkeit Eingang in die Kunst, die in der spezifischen Materialitit und Sub-
stantialitit ihrer Werke besteht. Unter >Natur« versteht Gehlen in diesem Zusammen-
hang »das Nichtgeplante, das Unkontrollierte und Hinzunehmende«.®® In den genann-
ten Formen der Malerei werden die Randerscheinungen zentral und das Ephemere tritt

653 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 21.

654 G.Simmel: Die Ruine, S. 37.

655 Vgl. A. Gehlen: Neugeschaffene Materien und unkontrollierte Natur, in: ders.: Zeit-Bilder, S. 279—286.
656 Ebd.,S. 282.

657 Ebd.,S.280.

658 A.Gehlen: Zeit-Bilder, S. 281.

659 Ebd.

660 Ebd.,S.28s.
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in das Rampenlicht. »In der kontrollierten Welt werden Schimmel, der Rost, die Mikro-
benarbeit, das Ungepflegte und Abgeschabte zu Reprisentanten der Natur und Natiir-
lichkeit [...].«%®' Den Kunstwerken kommt eine sonderbare Gestalt in Form dieser Natiir-
lichkeit zu: »Sie besteht im Abbau, im Welken, Verrosten, Abblittern, Sichverfirben und
Verwittern — kurz gesagt: in dem Unkontrollierten. Das Unkontrollierte bekommt den Reiz der
Natiirlichkeit.«*** Das gilt auf der einen Seite, wenn das Ruindse zum Inhalt der Kunst
wird und auf der anderen Seite, wenn die dsthetischen Medien selbst durch Alterungs-
prozesse eine ruindse Form der Kunst aufweisen, wie es uns im Abschnitt zur Phino-
menologie der Ruinen in Anbetracht verschiedener dsthetischer Medien begegnet war.
Von der realen Ruine unterscheiden sich die skizzierten kiinstlerischen Verfahren kla-
rerweise durch ihre Intentionalitit. Im letzteren Falle haben wir es mit kalkulierten, ar-
tistischen Konzeptionen zu tun, wihrend erstere Zufallsprodukte sind. Nichtsdestowe-
niger lebt die Asthetik des Ruindsen von jener unkontrollierten Natiirlichkeit, von der Geh-
len spricht. Die mit den Alterungsvorgingen der Materialien einhergehenden Phino-
mene, wie der »Reiz der Patina«,*® Griinspan, Korrosion und Rost verleihen der Ruine
und dem Ruindsen eine eigenstindige, substantielle Gestalt, die wir als Ergebnis des Na-
tureinflusses auffassen. Darin besteht die von Simmel proklamierte Riickeroberung der
Kulturerzeugnisse durch Natur. Was Gehlen iiber Paul Klees Werk Urkunde von 1933 for-
muliert, lisst sich buchstiblich auf die Ruinen iibertragen: »Hier wird der hochmanie-
ristische Reiz des Angegangenen, der abgenagten Spur des Zahnes der Zeit kombiniert
mit dem des Ritselstoffes und einem dritten, dem hieroglyphischen Effekt.«*** Auch die
Ruine kennzeichnet ihre ruingse Gestalt als Ergebnis von Alterungsprozessen, das Rit-
seln angesichts ihrer materiellen, baustofflichen Bruchstiicke und ihre generelle hiero-
glyphische Erscheinungsform, die uns unter Aktivierung des Sinnverdachts reflektieren
lasst, um welche Spuren als Zeichen von was es sich handelt. Die angesprochenen Al-
terungsvorginge als Ausdruck der »Natiirlichkeit mit ihrer Chaotik«,*® verleihen der
Ruine ihre paradoxe Form der Lebendigkeit bei gleichzeitigem Status als Vanitas-Sym-
bol, denn ihre Gestalt ist jeweils das Ergebnis prozessualer Entwicklungen mit offenem
Ausgang oder wie Makarius es formuliert: »Da es die morphologische Instabilitit cha-
rakterisiert, sind im Chaos alle zukiinftigen Formen enthalten.«**® Die von intendier-
ter Formgebung freigesetzte Materialitit der Ruine wird durch unkontrollierte Einwir-
kung der Natur zu einem reichhaltigen Fundus von Formauflésung und Formbildung:
»The cracked edges, shattered mortar, scattered fragments, and shaken alignments offer
much to examine. Simplicity of substance explodes into variety of presentation.«*’ In
der leiblich-sinnlichen Examinierung dieses Varietés an Formen, liegt einer der dstheti-
schen Anreize des Ruindsen. Die ungezihmte Materie, entfesselt von der einstmaligen

661 Ebd.,S.282.

662 Ebd.

663 G.Simmel: Die Ruine, S. 37.

664 A.Gehlen: Zeit-Bilder, S. 280.

665 Ebd.,S.283.

666 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige Vergangenheit, S.149.
667 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 4.
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Form, schwappt iiber, sinkt herab, gewinnt neue Farben, Texturen, Gestalten und Be-
schaffenheiten — ein belebtes, verselbstindigtes Eigenleben der Substanz: »a bounding
vitality of unbounded substance«.%®

Die Ruine ist weder Naturobjekt noch Artefakt. Sie verweilt beharrlich inmitten eines
Zwischenzustandes: »The matter of the ruin is not rendered back to nature. It resides be-
tween nature and artifice: artifactual, partifactual, partificial.«*® Die Ruine ist ein Phi-
nomen zwischen Natur- und Kulturerzeugnis. Einer schroffen Opposition nach lisst sie
sich keiner der beiden Sphiren eindeutig zuordnen. Gerade in der eigenartigen Liaison
von Natur und Kultur liegt augenscheinlich die Exzeptionalitat der Ruine. Das vollkom-
men intakte Bauwerk und der blofRe Staub der Gebiudereste stellen dabei die Pole dar,
zwischen denen die Ruine graduell Gestalt annimmt. Die Atmosphire der Ruine ist von
dieser Ambivalenz zwischen Natur und Kultur bestimmt. In gleichem Mafie ist unser
Raumerleben geprigt von den raumgliedernden, geplanten Verfahren der Architektur
und den kontingenten Prozessen der Natur. Wir befinden uns in architektonischen Um-
gebungen, die uns wie natiirliche erscheinen. Gleichermafien gilt der umgekehrte Gedan-
ke: Wir befinden uns in natiirlichen Umgebungen, die uns wie architektonische erscheinen.
Aus beiden Warten heraus, derjenigen der Natur wie derjenigen der Architektur, ist die
Ruine adiquat beschrieben. Die Elemente der ruindsen Atmosphire bestehen genauso
in Bauwerken und Gebiudefragmenten wie in Biumen, Gewichsen, Tieren, Gewissern,
Witterungen, Licht, Schatten, Farben, Holzern, Hiigeln, Steinen und Felsen. Ein Zusam-
menspiel aus architektonischen und natiirlichen Elementen und Strukturen formt das
Atmosphirengeschehen rund um die Ruine. Das jeweilige Beredtsein dieser Atmosphi-
ren gewinnt Bedeutung vor dem Hintergrund einer sprachlich und semiotisch instru-
ierten Wahrnehmung im bereits behandelten Sinne. Das Erlebte geht dabei einher mit
einer leiblich-sinnlichen Affizierung, die uns auch gefithlsmiRig in der einen oder an-
deren Weise stimmt. Dabei handelt es sich, wie wir gesehen haben, nicht um subjektive
Gemiitszustinde, sondern um objektive Qualititen des im atmosphirischen Wahrneh-
mungsraum Erlebten. Dieser Wahrnehmungsraum, in dem die Ruine ihre Wirkung ent-
faltet, ist im weitesten Sinne die Landschaft — und zwar in gleicher Weise, ob es sich um
den wortwortlichen Stadtdschungel am Times Square in I am Legend oder um die lind-
liche Idylle der Ruine des ehemaligen Zisterzienserabteis Waverley Abbey in 28 Days Later
handelt.

Nehmen wir uns das Thema Landschaft vor, so geht es in zweierlei Hinsicht um das
Architektonische im Natiirlichen. Darunter lisst sich zum einen verstehen, dass auch unbe-
baute Riume heute zumeist durch Landschaftsarchitektur entworfen, geplant und um-
gestaltet werden; in das Natiirliche der Landschaft flief3t somit architektonischer Gestal-
tungswille ein. Zum anderen steht die Ruine als Architektur oftmals im weiteren Umfeld
einer natiirlichen Umgebung wie Wiesen, Felder, Wilder, Berge, Fliisse, Biche und Se-

7° das der Ruine in ihrer

en. Die Ruine provoziert geradezu das »landschaftliche Auge,
Umgebung malerische Qualititen abgewinnt. Mit der Landschaftswahrnehmung geht

die Frage nach der Einheit ihrer mannigfaltigen Einzelelemente einher. Wie kommt es,

668 Ebd.,S.3.
669 Ebd.,S.2.
670 G.Bohme: Atmosphiire, S. 226.
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dass wir in natiirlichen und architektonischen Umgebungen eine Fiille disparater Ein-
zeldinge plotzlich als ein zusammengehoriges Ganzes vernehmen? Warum wird das Zu-
sammenspiel von Biumen, Pflanzen, Gewissern, Tieren, Felsen, Steinen und Ruinen zur
schénen, hisslichen, erhabenen oder melancholischen Landschaft? »Unser Bewuf3tsein
muf ein neues Ganzes, Einheitliches haben, iiber die Elemente hinweg, an ihre Sonder-
bedeutungen nicht gebunden und aus ihnen nicht mechanisch zusammengesetzt — das
erst ist die Landschaft«,%” heift es bei Simmel. Das Ganze der Landschaft soll also nicht
einfach nur die Summe ihrer Teile sein.

Auch wennsLandschaft<und >Atmosphire«nicht einfach gleichzusetzen sind, stellen
sich an beiden verwandten, dsthetischen Phinomenen dhnliche Fragestellungen. Sim-

672

mel sieht den Begriff »Stimmung«*’* als geeignet an, die charakteristische Form land-

schaftlicher Einheit zu bestimmen:

»Denn wie wir unter Stimmung eines Menschen das Einheitliche verstehen, das dau-
ernd oder fiir jetzt die Gesamtheit seiner seelischen Einzelinhalte farbt, nicht selbst
etwas Einzelnes, oft auch nicht an einem Einzelnen angebbar haftend, und doch das
Allgemeine, worin all dies Einzelne jetzt sich trifft — so durchdringt die Stimmung der
Landschaft alle ihre einzelnen Elemente, oft ohne daf? man ein Einzelnes fiir sie haft-
bar machen kénnte; in einer schwer bezeichenbaren Weise hat ein jedes an ihr teil -
aber sie besteht weder auerhalb dieser Beitrage, noch ist sie aus ihnen zusammen-
gesetzt.«73

Fir die Frage, inwiefern die Stimmung einer Landschaft etwas ist, das der Landschaft
selbst zukommt, gilt dasselbe, was oben fiir die Objektivitit der Atmosphiren gezeigt
wurde: Es sind objektive Charakteristiken, die der Landschaft unabhingig von ihrem
jeweiligen Wahrgenommen-werden zukommen, aber nicht per se unabhingig von ihrer
potentiellen Wahrnehmbarkeit durch uns. Das Landschaftliche wie auch das Atmosphi-
rische gibt es nur aufgrund unserer sthetischen Wahrnehmungsfihigkeit, die das mo-
mentan und simultan Gegebene auf die bereits beschriebenen Weisen zusammenfiihre,
aber sie bestehen unabhingig von deren einzelnem Gebrauch. Landschaft und Atmo-
sphire sind folglich auch dann da, wenn sie nicht eigens wahrgenommen werden.*
Die Stimmung einer Landschaft ist also nicht als Stimmungsprojektion des wahrneh-
menden Subjekts, sondern als Phinomenalitit des Zusammenspiels der Gegenstinde
der Wahrnehmung zu begreifen.”

Simmel zufolge ist es erst die analysierende Reflexion, die das Landschaftserlebnis in
einzelne Bestandteile untergliedert und anschlieRend mit dem Problem ringt, das Gan-
ze der Landschaft nur als Zusammenfugung und Beziehung ihrer Komponenten denken
zukénnen.®”® Das Landschaftserleben seijedoch als ganzheitliches vor jeder Reflexion zu

671 G.Simmel: Philosophie der Landschaft, S. 42.

672 Ebd,, S. 49; vgl. auch W. Henckmann: Atmosphdre, Stimmung, Gefiihl, S. 45-84; siehe zudem: Anna-
Katharina Gisbertz (Hg.): Stimmung. Zur Wiederkehr einer dsthetischen Kategorie, Miinchen 2011.

673 G.Simmel: Philosophie der Landschaft, S. 49.

674 Vgl. M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S.102ff.

675 Vgl. A. Rauh: Die besondere Atmosphiire, S.140.

676 Vgl. G. Simmel: Philosophie der Landschaft, S. 49.
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begreifen: »Als ganze Menschen stehen wir vor der Landschaft, der natiirlichen wie der
kunstgewordenen, und der Akt, der sie fiir uns schafft, ist unmittelbar ein schauender
und ein fithlender, erst in der nachtriglichen Reflexion in diese Gesondertheiten zer-
spaltener.«®” Uns begegnet hier erneut, was im Blick auf die Atmosphiren unter Primat
der Wahrmehmung verhandelt wurde. Die Einheit der Landschaft als ihre wahrnehmba-
re Stimmung bestimmt Simmel als etwas Prireflexives, das erst im Nachhinein durch
das Denken in einzelne Elemente zergliedert wird. Das ist fiir die Beschreibung der un-
mittelbaren Landschaftswahrnehmung zunichst einmal einleuchtend. Schliefilich stel-
len wir uns nicht auf eine Anhohe und beginnen aktiv damit, Baum, Wiese, Ruine und
Bach miteinander in Verbindung zu setzen, um dadurch anschlief}end eine Landschafts-
wahrnehmung zu synthetisieren. Der Landschaftsblick stellt sich vielmehr ohne unser
agierendes Zutun ein. Gleichwohl darf nicht unter den Tisch fallen, was dabei implizit
im Spiel ist; nicht zuletzt nimlich eine an den Objekten der Kunst geschulte Wahrneh-

678 »Wo wir wirklich

mung, die Landschaft als Landschaft erblickt und mitkonstituiert:
Landschaft und nicht mehr eine Summe einzelner Naturgegenstinde sehen, haben wir
ein Kunstwerk in statu nascendi.«®”” Besonders die Ruine evoziert ein pittoreskes Be-
wusstsein fiir Landschaft, da sie ein beliebtes Sujet der Landschaftsmalerei ist: »How
painters have set the ruin in their landscapes shapes how we seek the ruin in the lay
of the land. Ruin imitates art.«®*® Damit nehmen isthetische Reflexionen der Kiinste
iber Landschaft Eingang in das Landschaftserleben. Von einer prireflexiven Wahrneh-
mung kann somit streng genommen nicht die Rede sein. Wie und als was Landschaft er-
lebt wird, ist vielmehr zutiefst durchdrungen davon, welche Reflexionen ihrem Erleben
zugrunde liegen. Unter Beachtung im Spiel befindlicher Reflexionsvollziige lisst sich
zudem erkliren, inwiefern das Landschaftserleben gerade ein disharmonisches, dispa-
rates, heterogenes Geschehen zusammenhilt, statt blof3 in einem harmonischen, kon-
gruenten, homogenen Einssein einerseits zwischen Landschaft und ihren Bestandtei-
len und andererseits zwischen Landschaft und Betrachter zu bestehen. Die Reflexion
hilt die unterschiedlichen Aspekte der Landschaft nebeneinander, statt sie ineinander
zu iberfithren. Die Einheit bestimmter Landschaften resultiert »aus der simultanen Er-
fassung ihrer divergierenden Gestalten«,*®" nicht aus deren Vereinheitlichung. Damit
wird die spezifische Besonderheit individueller Landschaften anerkannt und gewahrt:
»Die Einheit der landschaftlichen Anschauung ist Einheit ohne Ganzes.<*** Die dispara-
ten Momente der Landschaftswahrnehmung bleiben demnach disparat und gewinnen
in der gegenwirtigen Anschauung von Landschaft gerade in ihrer Vielfalt eine Form der
Einheit im Augenblick. Als was auch immer wir die jeweilige Landschaft erfahren, sie

677 Ebd.,S.52.

678 Gernot Bohme hilt der konstituierenden Rolle des reflektierenden Subjekts entgegen, dass dem
Landschaftsblick von Seiten der Natur aus immer schon etwas entgegen kommt, wie Symbiosen
bestimmter Vegetationstypen untereinander oder zwischen Flora und Fauna, die ihre gemein-
schaftliche Wahrnehmung nahelegen. Vgl. G. Bohme: Atmosphire, S.226 sowie G. Bohme: Leib,
S.179.

679 G.Simmel: Philosophie der Landschaft, S. 47.

680 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 369.

681 M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S. 229.

682 Ebd.,S.223.
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fallt mit unseren begrifflichen Identifikationen beispielsweise als schén, hisslich, erha-
ben oder melancholisch nicht zusammen. Das Einheitliche der Wahrnehmung der Na-
turlandschaft kann nicht nur im Einssein mit der Natur im Sinne einer harmonischen
und iitbereinstimmenden Korrespondenz zwischen Wahrnehmenden und Wahrgenom-
menem bestehen.®® Die Landschaft bleibt eine individuell besondere, die sich unseren
begrifflichen Bestimmungen nicht fiigt: »[...] die hier gemeinte Stimmung einer Land-
schaft ist durchaus nur die Stimmung eben dieser Landschaft und kann niemals die einer
anderen sein, obgleich man beide vielleicht unter den Allgemeinbegriff, zum Beispiel,
des Melancholischen fassen kann. [...] Die einer Landschaft wirklich und individuell ei-
gene Stimmung ist mit derartigen Abstraktionen so wenig zu bezeichnen, wie ihre An-
schaulichkeit selbst mit Begriffen beschrieben werden kann.«*** Mit einer allgemeinen
begrifflichen Charakterisierung ist die spezifische Landschaft also zunichst einmal we-
nig erschlossen. Aquivalent zu den Atmosphiren lisst sich festhalten: Man muss sich der
Landschaft aussetzen, um zu verstehen, worum es geht.

>Aussetzenc ist das treffende Wort, denn wir stehen Landschaften nicht blof3 gegen-
iiber, wir befinden uns inihnen. Schmitz bestimmt Landschaft demgemiR als Medium ei-
ner Ausleibung.®® Landschaft geht demnach nicht darin auf, vom visuellen Landschafts-
blick eingerahmt zu werden. Das Erleben einer Landschaft ist wesentlich durch das leib-
liche »In-sein«**¢ in Umgebungen bestimmt, statt nur in Anblicken eines Gegeniibers
zu verharren. Der Raum der Landschaftserfahrung ist der Raum leiblich gespiirter, of-
fener, unbestimmter Weite, die uns umgibt.*®” Vor der Landschaft kann man nur in der
Landschaft stehen.®®® Wesentlich fiir die Landschaftserfahrung ist somit nicht das phi-
nomenale Gegeniiber einzelner oder mehrerer Gegenstinde, sondern »mitten unter die-
sen Gegenstinden zu sein«.®®® Landschaft entfaltet sich dabei dsthetisch nicht blof als

Raum, sondern als »Zeit-Raum der Erfahrung«.®*°

Landschaft ist somit »das spatiale
und temporale Grundverhiltnis [...], in dem Bauwerke stehen und auf das sie sich ein-
stellen miissen«.®" Die zeitlichen Dimensionen angesichts der Ruinen werden im Ab-
schnitt zu den Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart noch einmal eigens behan-
delt. Als dynamischer und uniiberblickbarer Geschehenszusammenhang umgibt Land-
schaft die Wahrnehmenden. Landschaft, wie auch Atmosphire, ist kein statisches Phi-
nomen; Bewegung herrscht auf Seiten des Wahrnehmungssubjekts als Wanderer oder
Stadtflaneur genauso wie auf Seiten der Wahrnehmungsgegenstinde, wenn Menschen,
Tiere und Pflanzen, aber auch der Wechsel von Witterungen und Lichtverhiltnissen den

Raum beleben. Vom atmosphirischen Raumerleben unterscheidet sich die Landschaft

683 Vgl.ebd., S. 223f.

684 G.Simmel: Philosophie der Landschaft, S. 51.

685 Vgl. H. Schmitz: Atmosphdren, S.121,127.

686 G.Bohme: Leib, S.183.

687 Vgl. G. Bohme: Architektur und Atmosphdre, S.119.

688 Vgl. M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S. 224.

689 Martin Seel: Asthetik und Aisthetik. Uber einige Besonderheiten dsthetischer Wahrnehmung — mit einem
Anhang iiber den Zeitraum der Landschaft, in: ders. (Hg.): Ethisch-dsthetische Studien, Frankfurt a.M.
1996, S.36—69, hier S. 61.

690 Ebd.

691 M. Seel: Rdume im Raum der Gegenwart, S.144.
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schlicht durch ihre Dimension und die horizontale Offenheit. Eine Atmosphire hat auch
die Abstellkammer, wihrend klarerweise niemand von der >Landschaft der Abstellkam-
mer«spricht. Landschaft ist somit eine unter anderen Formen atmosphirischen Erschei-
nens.®* Landschaften sind zu einem offenen Horizont hin unbestimmt weit in die Fer-
ne ausgreifende Riume.*” Landschaftliche Atmosphire ist erst mit dieser Offnung des
Raumes zum Horizont hin gegeben: »Wir kénnen dsthetische Landschaft einfach als ei-
nen (horizontal und vertikal) zu einem Horizont hin offenen gréfleren Raum definie-
ren.«**

Noch in einem ganz anderen Sinne lisst sich Natur im Hinblick auf Ruinen reflektie-
ren, nimlich dann, wenn uns natiirliche Gebilde wie Berge, Grotten, abgestorbene Biu-
me und andere Naturformationen wie Ruinen erscheinen.®” Dieser Sonderfall wird im
Abschnitt zur Typologie der Ruinen nochmals aufgegriffen. Mit den zuletzt angestellten
Uberlegungen zum Landschaftsbegriff neigen sich die Begriffsreflexionen zur Ruinen-
asthetik dem Ende zu, wenn auch damit nichts abgeschlossen ist, sondern unterschied-
liche Dimensionen des dsthetischen Interesses an Ruinen vielmehr erst eréffnet wurden.
Was nun noch aussteht, ist ein Verstindnis der immer wieder angesprochenen dstheti-
schen Reflexion, die sich auf unterschiedliche Weise in, an und mit Ruinen vollziehen lsst.

4.8 Zweites Zwischenfazit

Der GrofRabschnitt Theoretische Reflexion sollte die im Spiel befindlichen, zentralen Be-
griffe des Ruinenisthetischen kliren. Zu diesem Zweck wurden der Reihe nach die Di-
mensionen der Wahrnehmung, Sprache, Zeichen und Gefiihle in den Blick genommen.
Auf Grundlage der vollzogenen Uberlegungen lieRen sich die raumisthetischen Begriffe
>Aura< und >Atmosphire« erliutern, deren Spezifitit bei den Ruinen sowohl in architek-
tonischen, als auch in natiirlichen Charakteristiken besteht.

Den Auftakt zu den Uberlegungen zur Wahrnehmung, die sich letztlich durch die
gesamte Studie ziehen, stellte Konrad Fiedlers eigensinnige Theorie der Ausdrucksbe-
wegung der Wahrnehmung dar, die er in Auseinandersetzung mit Kunst entwickelte.
Knapp umrissen, zeichnet diese Wahrnehmungstheorie die Auffassung aus, dass wir zu
einem gewissen Mafle Schopfer, Gestalter, ja letztlich Kiinstler unserer Wahrnehmung

692 »Die Atmospharenkonzeption verspricht einen neuen Zugang zum Landschaftserleben. Daher
sind Atmospharen der eigentliche Gegenstand der Untersuchung, da sie jene Verbindung von
Landschaft und Mensch darstellen, welche als erlebte Wirkung einer Landschaft verstanden wird.«
(M. Ulber: Landschaft und Atmosphiire, S.31); Ulber schlagt zur Charakterisierung natirlicher und
urbaner Landschaftsatmosphéren drei unterschiedliche Ebenen vor: »Zur massiven Ebene zihlt
die raumliche Struktur mit Topographie, Bebauung und raumgreifender Vegetation. Zur mobilen
Ebene gehdren Dinge, Menschen, Tiere und kleine Vegetation. Der ephemeren Ebene werden alle
fliichtigen Phanomene des Wetters sowie die Gerdusche und Geriiche zugeordnet. Alle drei Ebe-
nen zusammen pragen den Charakter der Atmosphare.« (Ebd., S. 69f.)

693 Vgl. M. Seel: Asthetik und Aisthetik, S. 61f.

694 Ebd.,S. 62.

695 Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S. 47-51.
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sind. Mit Fiedler lisst sich Wahrnehmung statt als passives, statisches Geschehen der re-
sponsiven Aufnahme einer duleren Welt als aktive, dynamische Tatigkeit der konstruk-
tiven Gestaltung unserer Wahrnehmungswelt betrachten. Diese vornehmlich gegeniiber
naturwissenschaftlichen Konzeptionen der Wahrnehmung in Stellung gebrachte Wahr-
nehmungstheorie darf klarerweise nicht iiberstrapaziert werden: Der konstruktive An-
teil individueller Anschauung liegt stets auf Seiten des Subjekts, nicht auf Seiten des
Objekts der Wahrnehmungssituation. Spezifiziert wurden diese Uberlegungen zur Stel-
lung der Wahrnehmung zwischen Geist und Welt im Riickgriff auf Schiirmanns Theorie
des Sehens. Zwischen Konstruktivitit und Responsivitit lisst sich das Sehen als eine ja-
nuskopfige Titigkeit zwischen Geist und Welt plausibilisieren. Mit Seel wurden schlief3-
lich drei Grundformen des Wahrnehmens differenziert, die bei aller Wahrnehmung je-
derzeit im Spiel sein kdnnen: etwas wahrnehmen, etwas als etwas wahrnehmen und etwas in
etwas wahrnehmen.

Mit den angestellten Uberlegungen zum Etwas-als-etwas-Wahrnehmen und Etwas-
in-etwas-Wahrnehmen hatten wir bereits den Bereich einer begrifflich instruierten
Wahrnehmung betreten. Fiir diese Formen einer differenzierten Anschauung ist die
Rolle der natiirlichen Sprache zentral. Wilhelm von Humboldt steht Pate fiir eine
Auffassung von Sprache, wonach wir, komplementir zu Fiedlers Theorie der Wahrneh-
mung, im individuellen Sprechen nicht blof den Dingen im eigenen Sinne Bedeutung
geben konnen, sondern auch Einfluss auf den kollektiven Sprachgebrauch nehmen.
Die Bildung der natiirlichen Sprachen ist nichts Statisches, vielmehr etwas zutiefst
Dynamisches. Wir sind zwar durch Sprache weitreichend bestimmt, kénnen uns jedoch
in der Sprache zur Sprache in gewissem Maf3e frei verhalten. Im Sprechen, wie im
Wahrnehmen, steht es uns in gewisser Weise offen, im Laufe unseres Lebens indivi-
duelle Weisen des Wahrnehmens und Sprechens auszubilden. Klarerweise bleibt der
Spielraum hierbei jederzeit gebunden an Normen dieser immer auch sozial geteilten
Praktiken der Wahrnehmung und Sprache. Im Anschluss an Humboldt lisst sich Spra-
che als ein Ganzes betrachten, das unser In-der-Welt-sein in fundamentaler Weise
pragt und trigt. Ein ganzheitliches Verstindnis von Sprache sollte unter Referenz zu
Bertram im Blick auf den semantischen Holismus bzw. Bedeutungsholismus vorge-
stellt werden. In diesem Sinne ist Sprache das Netz von Bedeutungen, das sich in der
relationalen Stellung der Begriffe zueinander bildet und unsere Wahrnehmung trigt.
Fur isthetische Wahrnehmungsvollziige ist dieses Verstindnis der Rolle der Sprache
fundamental, um erliutern zu kénnen, inwiefern in der leiblich-sinnlichen Anschauung
Dinge in sinnhafter Weise erlebbar werden.

Das auf den Abschnitt zur Sprache folgende Kapitel war der Semiotik gewidmet.
Einerseits sollte ersichtlich werden, inwiefern Ruinen in unterschiedlichen Kontexten
diverse Verweiszusammenhinge zugesprochen werden. Vor allem als Symbol oder Al-
legorie fungiert die Ruine als Zeichen fur alles Mogliche, ohne dass deshalb von Belie-
bigkeit gesprochen werden darf. Im Falle des Symbols haben wir es mit einer (weitge-
hend) eindeutigen Sinnzuweisung, im Falle der Allegorie mit einem anders-, doppel-
oder mehrdeutigen Verweis zu tun. SchlieRlich wurde der fiir Ruinen zentrale Begriff
der >Spur< anhand einiger erkenntniskritischer Charakteristiken definiert, um zu zei-
gen, dass sich der Spurbegriff zur Bestimmung der Ruinen in semiotischer Hinsicht in
besonderer Weise eignet.
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IV. Theoretische Reflexion: Begriffe des Ruinenasthetischen

Den Ubergang von einem Fokus auf den sinnhaften Dimensionen der Ruinenisthe-
tik hin zu einer eher leiblich-sinnlichen Auseinandersetzung mit Ruinen markierte der
Abschnitt zu den Gefithlen. Von der Spur zum leiblich-sinnlichen Spiiren iiberzugehen
bedeutet, den Schwerpunkt der Uberlegungen von Verstindnisweisen auf Wahrneh-
mungsweisen zu verlagern. Ruinen werden oftmals als melancholische, nostalgische
oder elegische Objekte beschrieben, in deren Begegnung sich eine spezifische Form
der Empfindsamkeit einstellt. Diese Affizierung als Stimmungen einer subjektiven
Projektion oder Erinnerung zu begreifen, wire ein unzureichendes Verstindnis der
Objektivitit dieser Charakteristiken der Ruinen, die wir schlieflich als Objekte in der
Welt vorfinden. Der Asthetik der Ruinen muss es um leiblich-sinnlich wahrnehmbare
Phinomene in der Welt gehen und als solchen kommen den Ruinen die genannten
Gefuihlsqualititen zu.

Die Passagen zum Raum der Wahrnehmung, Raum der Sprache, Raum der Zeichen
und Raum der Gefiihle dienten einer Vorbereitung der Auseinandersetzung mit den
fitr raumisthetische Uberlegungen zentralen Begriffen >Aura< und >Atmosphire«. Als
zugleich sinnliches und sinnhaftes Geschehen sollten das auratische und atmosphiri-
sche Erscheinen die 4dsthetischen Erfahrungsvollziige angesichts von Ruinen erliutern.
Wahrend diese Abschnitte in Auseinandersetzung mit den einschligigen Debatten noch
recht allgemeine Begriffsarbeit darstellten, sollte in den darauf folgenden Abschnitten
noch einmal dezidiert auf Natur und Architektur eingegangen werden in der Annahme,
dass beide Sphiren fiir die Atmosphiren der Ruinen in gleicher Weise zentral sind.
Die Atmosphiren der Ruinen kennzeichnet ein Zusammenspiel architektonischer und
natiirlicher Elemente.

Fir das von mir vorgeschlagene Verstindnis der Ruinenisthetik als eines atmosphi-
rischen Reflexionsgeschehens fehlt nunmehr lediglich eine Auseinandersetzung mit
dem Reflexionsbegriff. Es wurde im Laufe der Argumentation immer wieder behauptet,
das Ruinenisthetische kennzeichne bestimmte Reflexionsvollziige. Die Begriindung
dieser Annahme blieb die Studie bislang schuldig. Der letzte GrofSabschnitt wird ent-
sprechend die dsthetische Reflexion erliutern, die sich an Ruinen vollzieht. Zu diesem
Zweck sollen zunichst einige Ruinentypen voneinander unterschieden werden, um
noch einmal zu sehen, dass sich das Ruinenisthetische nicht im Sinne einfacher Defi-
nitionen hinreichend erfassen lisst. Anschlieflend sollen unterschiedliche Formen der
Reflexion aufgezeigt werden, um letztlich ein adiquates Verstindnis der dsthetischen
Reflexion fiir die Ruinenisthetik stark zu machen. Bevor wir in die Schlussbemerkungen
iibergehen, werden noch einmal die Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart
einen Auftritt erhalten.
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V. Ruinenasthetik - ein atmospharisches
Reflexionsgeschehen

Die Ruinen-Asthetik ist eminent reflexiv.’

Ruinen sind dsthetische Reflexionsobjekte, iiber die wiederum in unterschiedlichen &s-
thetischen Medien reflektiert wird. Dieser Kerngedanke der vorliegenden Studie soll nun
ausgefithrt werden. Die Asthetik der Ruinen gewinnt ihren Sinn mafigeblich im Zuge is-
thetischer Reflexionen. Doch wie lisst sich diese dsthetische Reflexion verstehen? Schau-
en wir zunichst noch einmal auf unterschiedliche Gestalten von Ruinen.

5.1 Typologie der Ruinen

Ruinen gibt es potentiell so viele und vielgestaltige, wie Gebaude in der Welt. Jedes neu
geschaffene Bauwerk birgt die Moglichkeit und die im Zeitverlauf an Sicherheit gren-
zende Wahrscheinlichkeit, zu einer weiteren Ruine zu werden. Der erweiterte Phino-
menbereich des Ruindsen umfasst prinzipiell jeden méglichen vom Menschen herge-
stellten Gegenstand in der Welt. Jedes Artefakt kann, sich selbst iiberlassen, zu einer
Ding- oder Objektruine werden. Um die daraus resultierende breite Spanne verschie-
denartiger Phinomene differenziert in den Blick zu nehmen, sollte eine Schrift itber Rui-
nen wenigstens nicht ohne den Versuch einer Definition unterschiedlicher Ruinentypen
operieren — wenn auch ohne Anspruch auf Vollstindigkeit. Den Auftakt der Studie hat-
te die knappe Definition markiert: Ruinen sind verfallen(d)e Bauwerke, begleitet von dem
Verdacht, dass dieses verkiirzte Verstindnis der Ruinen offensichtlich nicht gentigt, um
ihrem &sthetischen Potential gerecht zu werden. Worin soll die dsthetische Faszinati-
on an verfallen(d)en Bauwerken bestehen? In diesem Kapitel soll die Definition der Rui-
ne auf Grundlage der vorausgegangenen Reflexionen nun weitergehend ausdifferenziert
werden. Da mit dem Begriff >Ruine< eine durchaus heterogene Gruppe von Phinomenen
angesprochen ist, wird es im Folgenden um eine Typologie unterschiedlicher Ruinen-
gestalten gehen. Zu diesem Zweck sollen verschiedene Ruinentypen definiert werden,

1 C. Raulet: Die Ruinen im dsthetischen Diskurs der Moderne, S.180.
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die jeweils auf divergierende Verursachungen und Umstinde der Ruinierung verweisen.
Wir werden sehen, dass letzten Endes alle diese strukturierenden und klassifizierenden
Definitionsversuche unzureichend Auskunft dariiber geben, inwiefern die Ruine in is-
thetischer Hinsicht zu bewerten ist. Erst die dsthetische Reflexion erlaubt ein geeignetes
Verstindnis des dsthetischen Potentials der Ruine und des Ruindsen.

Die Typologie der Ruinen arbeitet mit folgenden Kategorisierungen: Die erste Ober-
kategorie sind (i) Ruinen, die durch natiirliche Prozesse verursacht werden, die sich wiederum
in (i.a) Verfallsruinen als Ergebnis einer langsamen Zersetzung durch den>Zahn der Zeit«
und (i.b) Zerstrungsruinen als abrupte Destruktion durch Naturgewalten einteilen las-
sen. Die zweite Oberkategorie sind (ii) Ruinen, die durch den Menschen verursacht werden,
die sich wiederum in (ii.a) Leerstandsruinen als verlassene Architekturen ohne auf den
ersten Blick erkennbare Verfalls- oder Zerstérungsphinomene, (ii.b) Wirtschaftsruinen
als langsamer Verfall eines vorhandenen Gebiudes durch mangelnde Instandhaltung,
(ii.c) Bau- und Investitionsruinen als Aufgabe eines in der Errichtung befindlichen Baupro-
jektes, (ii.d) Konflikt- und Kriegsruinen als langsam fortschreitende oder plétzliche Zer-
storung durch kriegerische Auseinandersetzungen, aber auch aufgrund von atomaren
Katastrophen und anderen Kehrseiten der technischen Errungenschaften, (ii.e) Ruinen
als Denkmiler im Sinne kulturell institutionalisierter Ruinen, (ii.f) zerstirte Denkmdler als
Ruinen der Ruinen und schlieflich (ii.g) kiinstliche Ruinen als intendiert gestaltete Rui-
nen einteilen lassen. Die dritte Oberkategorie sind (iii) Ruinen, die durch ein Zusammenspiel
des Einflusses von Natur und Mensch entstehen, wie Kriegsruinen, die nach ihrer kriegeri-
schen Zerstérung der Natur itberlassen werden oder Verfallsruinen, welche der Mensch
als Behausung reaktiviert. Unter der vierten Oberkategorie sollen (iv) Sonderfille des Rui-
nosen gesammelt werden, die auf Analogien zur Ruine beruhen. Dazu zihlen (iv.a) Objekt-
bzw. Dingruinen, beispielsweise Schiffswracks, Autofriedhéfe und heruntergekommene
Einrichtungsgegenstinde, (iv.b) Korperruinen, wie der gealterte oder kranke menschli-
che Korper, der Torso oder der Leichnam, (iv.c) Geist bzw. Bewusstsein als Ruine, wenn das
Selbst in Fragmente zerfillt und sich im Zuge von psychischen Ausnahmezustinden, Er-
krankungen oder dem fortgeschrittenen Altern kein zusammenhingendes Selbst- und
Weltbewusstsein mehr bildet, (iv.d) Natur bzw. die Erde als Ruine, wenn uns Gebirgsforma-
tionen, abgestorbene Biume oder sogar der gesamte Planet Erde wie Ruinen erscheinen,
(iv.e) Medienruinen als Ruinierung des materiellen Grundes medialer Trager, (iv.f) Sprache
als Ruine, wenn der semiotische Prozess als permanentes Werden und Vergehen begrif-
fen wird, (iv.g) Philosophie als Ruine, die Geschichte des Philosophierens als andauernde
Konstruktion, Dekonstruktion und Destruktion von sGedankengebiuden« und schlie3-
lich (iv.h) der ruinierende Blick als imaginative Wahrnehmungsleistung, welche die Dinge
im Lichte ihres Endes betrachtet. Diese Zusammenschau des Spektrums einer Asthetik
der Ruine und des Ruingsen soll nun der Reihe nach entfaltet werden.

() Ruinen kénnen auf unterschiedliche Weise durch den Einfluss der Natur verur-
sacht werden. Der Mensch errichtet ein Gebiude, das anschlieflend anderen Kriften als
den seinen unterworfen ist. Kategorial zu unterscheiden ist ein langsam fortschreiten-
der Verfall durch den Einfluss der Natur, von plétzlichen Zerstérungen durch Naturkata-
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strophen. »Der Verfall erst 6ffnet den Raum des Schénen der Ruinen«,” heifdt es bei Hart-
mut Béhme. In einer fritheren Version desselben Aufsatzes Die Asthetik der Ruinen lautete
es noch: »Die Zerstorung erst 6ffnet den Raum des Schénen der Ruinen.<«® Verfall und Zer-
storung sind gleichermaflen zentrale Momente des Ruinenisthetischen, wenn auch kei-
ne gleichzusetzenden Phinomene. Verfall ist eine iiber einen lingeren Zeitraum allmih-
lich fortschreitende, sukzessive Verschlechterung des Zustands einer Sache; Zerstérung
ist eine oft schnelle, schlagartige und gewaltsame Einwirkung auf einen Gegenstand, die
dessen Ruinierung zur Folge hat.

(i.a) Der Verfall als langsame Zersetzung durch Natur schreitet sukzessive voran,
ohne einschligiges Ereignis der Destruktion. Uber lange Zeitriume hinweg und kaum
merklich tragen Witterungen Schicht um Schicht den Aufbau des Gebidudes ab. Lufttem-
peratur und -feuchtigkeit, Dilrre, Frost, Stitrme, Regen, Hagel, Schnee und Eis wirken
je nach Standort und Gefilde unaufhérlich auf das Material des Gebiudes ein. Solange
die integre Geschlossenheit der Architektur noch besteht, sind zunichst nur die dufieren
Schichten des Bauwerkes betroffen; sobald Dach und Mauern kollabieren, sind auch die
innenarchitektonischen Bereiche den Wetterverhiltnissen schutzlos ausgeliefert. Ober-
flichen werden durch physische und chemische Einwirkung angegriffen und verindern
sich; Staub und Schmutz bilden sich, wo architektonische Strukturen und Riume nicht
mehr gepflegt werden; Griser, Pflanzen, Biume und Pilze finden Liicken, Nischen und
Spalten, aus denen sie emporwachsen; Ungeziefer und Tiere aller Art nisten sich ein, wo
sie niemand mehr vertreibt. Dieser allmihliche Vorgang verleiht den Gebiuden aufkurz
oder lang ihre lidierte Verfallsgestalt.

(i.b) Zu Zerstérungen durch Natur kommt es dann, wenn die Naturgewalten ohne
direktes Zutun des Menschen zu Katastrophen fithren. So kommt es durch Wirbel-
stiirme wie Orkane, Hurrikane, Tornados oder Zyklone, Hochwasser, Sturmfluten,
Uberschwemmungen, Lawinen, Erdrutsche, Diirreperioden, Waldbrinde, Vulkanaus-
briiche, Erdbeben und damit verbundene Auswirkungen wie Tsunamis zu plotzlichen,
massiven Verheerungen einzelner Objekte und Gebiude, Orte oder gesamter Regionen.
Das Resultat sind Ruinen — nicht als Folge von Alterungsprozessen und Material-
ermiidung, sondern von tberwiltigenden Naturkriften. Den durch Naturgewalten
zerstorten Architekturen haftet etwas an, das gemeinhin als Erhabenheit bezeichnet
wird. Schrecken und Schaudern erfassen uns angesichts der Spuren der Verwiistung,
die entsprechende Naturereignisse am gestalteten Lebensraum des Menschen hinter-
lassen. Klein und nichtig wirkt das Werk des Menschen angesichts der Dimensionen
der Krifte des Universums.

(ii) Im Unterschied zu Verfall und Zerstérung durch Natur ist die Ruinierung durch
das Zutun oder Unterlassen des Menschen zu begreifen. Die Ursachenfrage, wie die ein-
zelne Ruine entstanden ist, wird hiernach grundlegend anders beantwortet. Sosehr Na-
tur im Folgenden am Vorgang der Ruinierung beteiligt bleibt, sind es Entscheidungen

2 Hartmut Bshme: Die Asthetik der Ruinen, in: Dietmar Kamper u. Christoph Wulf (Hg.): Logik und
Leidenschaft. Ertrige historischer Anthropologie, Berlin 2002, S. 706-717, hier S. 706, Kursivierung KB.

3 Hartmut Bshme: Die Asthetik der Ruinen, in: Dietmar Kamper u. Christoph Wulf (Hg.): Der Schein
des Schdonen, Gottingen 1989, S. 287—304, hier S. 287, Kursivierung KB.
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und daraus resultierende Handlungen des Menschen, die zu Verfall und Zerstérung fith-
ren, nicht kontingente Naturprozesse.

(ii.a) Zu nennen ist zunichst die Leerstandsruine. Im Film 28 Days Later war uns die-
ser Typus der Ruinierung begegnet. Leerstandsruinen sind jiingst aufgegebene Gebiu-
de ohne erkennbare, gravierende Verfalls- oder Zerstorungsphinomene. Es handelt sich
schlicht um verlassene Architekturen. Klarerweise bezeichnen wir nicht jedes leerste-
hende Bauwerk sofort als Ruine, immerhin konnen auch Neubauten vor ihrem Erstbezug
kurzzeitig leer stehen oder Bauobjekte den Besitzer wechseln. Wenn Gebiude aufgege-
ben und sich selbst iiberlassen werden, handelt es sich jedoch in bestimmten Kontexten
sofort um Ruinen. So war der nach der Nuklearkatastrophe von Tschernobyl evakuier-
te Ort Prypjat ab dem ersten Moment eine Ruinenlandschaft, auch wenn anfangs keine
Spuren des Verfalls erkennbar waren.

(ii.b) Den Ubergang von der Leerstandsruine zur Wirtschaftsruine markieren sicht-
bare Verfalls- oder Zerstérungsphinomene. Um Wirtschaftsruinen handelt es sich, weil
die Architekturen keiner Befriedigung von Grundbediirfnissen mehr dienen und zu die-
sem Zweck auch nicht mehr bewirtschaftet, also belebt und gepflegt werden. Griinde
daftir kénnen sein, dass der entsprechende Architekturstil schlicht aus der Mode ge-
kommen ist oder eine zeitgemafie Nutzung und Wohnqualitat nicht mehr gegeben sind.
In dem Moment, in dem Fensterscheiben kaputt gehen oder zerbrochen werden, Mau-
ern oder das Dach einstiirzen, Pflanzenbewuchs ausartet und Triiommer herumliegen,
setzt die merkliche Ruinierung des Gebiudes ein. Wirtschaftsruinen sind das Ergebnis
einer langsamen Zersetzung der architektonischen Objekte durch unterlassene Instand-
haltung. Der sogenannten broken-windows-Theorie zufolge zieht die einmal in Gang ge-
setzte Ruinierung auf kurz oder lang weitere Verwahrlosungen des Gebiudes und seiner
unmittelbaren Umgebung nach sich. So fithrt der einsetzende Vandalismus an leerste-
henden Bauwerken meist nach einiger Zeit zu deren ansteigender Ruinierung, da die
Hemmschwelle vor weiteren Zerstérungen zusehends sinkt.* Die meisten der oben ge-
nannten Verfallsruinen sind zugleich Wirtschaftsruinen. Fiir einen differenzierten Blick
auf die Ursachenfrage heiflt das, der ruindse Zustand der Gebiude resultiert aus der
mangelhaften Pflege durch Menschenhand und folglich den behandelten kontingenten
Prozessen der Natur, welche die Gestalt des Bauwerks verindern.

(ii.c) Eine umgekehrte Ruine stellt in gewissem Sinne die Bau- oder auch Investiti-
onsruine dar. Nicht ein vormalig intaktes Gebdude unterliegt der Ruinierung, sondern
ein noch nicht fertiggestelltes Bauwerk ist bereits Verfall und Zerstérung preisgegeben.
Das Bauwerk unterminiert seine Gegenwart als nutzbare Architektur und verharrt »in
einem unentschiedenen, paradoxen Zustand zwischen Vollendung und Auflésung«.®
Das Noch-nicht-Fertiggestellte, das Fertige und das Bereits-wieder-Verfallende verbin-
den sich zur Gestalt eines unabschliebaren Projekts in Form der Bauruine.® Auch hier
liegt der Analogieschluss zum menschlichen Dasein nahe, das sich als Durchleben einer
uniiberblickbaren Ansammlung unvollendeter Prozesse reflektieren lisst. Die Bauruine
wird zur Allegorie des Lebens: Das Leben im Ganzen nicht als vollendetes Werk, sondern

4 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 47f.
5 Ebd., S. 36.
6 Vgl. ebd,, S. 37.
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als »Ruine des Bauvorhabens«.” Die umgekehrten Ruinen sind keine Bauten, die zu
Triiommern zerfallen, nachdem sie gebaut wurden, sondern sich zu Triitmmern erheben,
bevor sie gebaut werden.® Bauruinen sind der manifestierte Ubergangsprozess schlecht-
hin. Ein Zwischenstadium des Bauprozesses wird festgefroren, um anschlieRend dem
Verfall zu erliegen. Zu diesem Typus der Ruine kommt es meist dann, wenn Bauvorha-
ben aufgrund unzureichender Finanzierung, technischer Fehlplanung oder sonstiger
wirtschaftlicher, politischer oder militirischer Umstinde abgebrochen werden miissen.
Auch die Investitionsruine ist das eklatante Zeichen einer Krise.

(ii.d) Nicht blof3 Signum der Krise, vielmehr Zeichen der Katastrophe ist die Kon-
flikt- und Kriegsruine. Aquivalent zur Naturkatastrophe resultiert die Kriegsruine aus
derrapiden Zerstorung menschlicher Lebensriume —jedoch durch Menschenhand. Den
Unterschied zur Zerstorungsruine durch die Kontingenz der Naturgewalten markiert
die Intention, die mit den Verwiistungen durch den Menschen einhergeht. Kriegerische
Handlungen werden, sosehr sie das unerwiinschte Ergebnis einer Verkettung von un-
gliicklichen Ereignissen sein konnen, absichtsvoll durchgefiihrt. Die Zerstorungen sind
keine Uberraschung, sondern der kalkulierte Preis der Auseinandersetzung. Ob es sich
um Vandalismus im Zuge von Aufstinden und Biirgerkriegen, Terrorismus, Bombardie-
rungen oder Artillerie- und Infanteriegefechte handelt, immer sind Ruinen als Begleit-
erscheinung die materielle Evidenz dieser konflikthaften Geschehnisse. Zu den Konflik-
truinen lassen sich in einem weiteren Sinne ebenso die Zerstérungen durch die Kehrsei-
ten der Technik, wie z.B. Atomunfille, zihlen. Auch vom Menschen selbst verursachte
Epidemien, wie in 28 Days Later und I am Legend, Versorgungsengpisse bei der Deckung
der Grundbediirfnisse der Bevolkerung, Klimakatastrophen und Umweltzerstérung als
Folgen der Ruinierung des Planeten Erde durch den Menschen gehéren zu den mogli-
chen Verursachungen, durch die Konfliktruinen entstehen. Direkt oder indirekt wird
(nicht allein) des Menschen Werk durch den Menschen zerstért. Im Unterschied zur Ver-
fallsruine und ihrem passiven Zerfall durch den >Zahn der Zeit< haben wir es bei der Kon-
fliktruine mit aktiver Zerstorung als Konsequenz menschlichen Handelns zu tun.

(ii.e) Im Rahmen der Erinnerungskultur konnen Ruinen zu Denkmalern nobilitiert
werden, wenn ihnen besondere (kunst-)historische, politische oder soziale Bedeutungen
zukommen. Im Interesse einer kollektiven Identititsbildung von Gesellschaften werden
Monumente in bestimmte historische Narrationen eingebettet. Die Ruinen werden zum
Zeugnis historischer Ereignisse und fritherer Kulturen. Ihnen kommt eine institutiona-
lisierte, gesellschaftlich festgeschriebene Form der Sinngebung zu. Denkt man an das
UNESCO-Welterbe, so finden sich nicht wenige Ruinen unter dem zu schiitzenden Welt-
kulturerbe, wie die Ruinenstadt Machu Picchu der Inka in Peru, die Chinesische Mau-
er, die Akropolis von Athen oder die Pyramiden von Gizeh in Agypten. Diese architek-
tonischen Zeugen der Zeit werden vom Menschen instand gehalten, gepflegt und be-
wirtschaftet, nicht zuletzt auch als Attraktionen touristischen Interesses. Die Ruine als
Denkmal ist die vom Menschen erhaltene materielle Reminiszenz an vergangene Tage
und Mahnmal der daraus resultierenden Lehren fiir nachkommende Generationen.

7 Ebd., S. 46.
8 Vgl. ebd,, S. 57.
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(ii.f) Zur Zerstérung von Denkmilern kann es auf unterschiedlichem Wege kommen:
in Form von kulturellem Wandel und dem damit einhergehenden Paradigmenwechsel
historischer Gedenkkultur, als Kollateralschiden des Krieges, als politisch motivierter
Kulturvandalismus oder als ideologisch begriindete Ikonophobie, etwa wenn der Islami-
sche Staat die Ruinen von Palmyra sprengt, um die Geschichte neu zu schreiben.’ Han-
delt es sich bei den Denkmélern um Ruinen, so zieht deren Zerstorung Ruinen der Ruinen
nach sich, vorausgesetzt es bleiben itberhaupt noch wahrnehmbare Reste iibrig. Die Zer-
stérung von Denkmilern ist ein symbolischer Akt des Menschen, durch den in der mani-
festen Zerstérung der materiellen Monumente zugleich deren immaterielle Bedeutung
zugrunde gerichtet wird. Die in solchen Handlungen sich offenbarende Ablehnung gilt
nicht allein dem Gegenstand, sondern vor allem der spezifischen Geschichte — besser:
der spezifischen Geschichtsschreibung —, in der und fiir die er steht. Bleibt ein materiel-
ler Rest des Zerstérungsversuchs des Denkmals erhalten, so steht die Denkmalruine nur
einmal mehr fiir das Ringen des Menschen mit sich selbst, in diesem Fall in Form des
Streits um seine historische Identitat.

(ii.g) Eine Sonderstellung unter den Ruinen nimmt die kiinstliche Ruine ein.’® Sie
ist von vornherein darauf angelegt, die besondere Atmosphire des Ruindsen absichts-
voll heraufzubeschworen. Vornehmlich im Ambiente des englischen Landschaftsgartens
ziert die artifizielle Ruine das Gesamtarrangement der Gartenarchitektur. Thr Zweck be-
steht darin, jene melancholischen, nostalgischen und elegischen Atmosphiren kiinstlich
herzustellen und zu imitieren, die sich iiblicherweise an der realen Ruine einstellen. Im
Unterschied zum paradigmatischen Fall der Ruine ist die kiinstliche Ruine das Ergeb-
nis intendierter Gestaltungswiinsche. Das Moment der Kontingenz natiirlicher Prozesse
falltweg, insofern der Zerfallsprozess des Materials und der Pflanzenbewuchs der kiinst-
lichen Ruine kalkuliert und kontrolliert werden. Die kiinstliche Ruine ist kein zufilliges
Produkt des Zusammenspiels von Kultur und Natur, vielmehr das gewiinschte Resultat
gestalterischer Konzeptionen, meist fiir Gartenanlagen. Das macht sie dsthetisch kei-
neswegs weniger wertvoll; ganz im Gegenteil: Es ist fiir das leiblich-sinnliche Erleben der
Ruine zunichst einmal erschreckend egal, ob es sich um eine authentische oder kiinstli-
che Ruine handelt, vorausgesetzt, man weifl um die Umstinde nicht." Das Wissen dar-
um indert das Atmosphirenerleben in der Folge allerdings frappierend. Die kiinstliche
Ruine gewinnt eine grundlegend andere Atmosphire, als das authentische Gebilde der
Vergangenheit. In ihren gelungeneren Formen geht das Erleben mit einer Anerkennung
der Gestaltungsweisen einher; ihren weniger gelungenen Exemplaren haftet fortan der
assoziative Beigeschmack einer Attrappe an. Wir sehen an diesem Umstand erneut, wie
bereits vorstehend erliutert, dass Verstindnisweisen grundlegend die Art des Erlebens

9 Vgl. Horst Bredekamp: Das Beispiel Palmyra, K6ln 2016; siehe auch: Hermann Parzinger: Verdammt
und vernichtet. Kulturzerstérungen vom Alten Orient bis zur Gegenwart, Miinchen 2021.

10 ZumThema kiinstliche Ruinenvgl. insb.: Reinhard Zimmermann: Kiinstliche Ruinen: Studien zu ihrer
Bedeutung und Form, Wiesbaden 1989; vgl. auch M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangen-
heit, S.119—130; vgl. auch K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 25-31.

B8 Das zeigt sich auch an den Imaginationen der dsthetischen Medien, die oben behandelt wurden,
deren Ruinen oft frei erfunden und noch nicht einmal angelehnt an reale Bauten sind. Die Ruine-
nasthetik funktioniert trotzdem. Die Wirkung der Ruine ist nicht generell aufgehoben durch ihre
Artifizialitat, wenngleich ihr realer oder kiinstlicher Status sehr wohl einen Unterschied macht.
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bestimmen. Einem rein leiblich-sinnlichen Atmosphirenverstindnis zufolge, wire zu-
weilen ununterscheidbar, ob wir von kiinstlichen Ruinen »getduscht< werden oder realen
Zeugnissen der Geschichte gegeniiberstehen.

(iii) Eher die Regel als die Ausnahme sind Ruinen, deren Gestalt auf ein Zusammen-
spiel aus natiirlichen und menschlichen Einwirkungen zuriickzufithren ist. Beispiele
dieser Mischformen wiren Kriegsruinen, die sich selbst iiberlassen werden, und, nach
einiger Zeit durch Pflanzenbewuchs in das Gewand der Natur gekleidet, phinomenal
von Verfallsruinen nicht zu unterscheiden sind. Ein weiterer Fall wiren Verfallsruinen,
die vom Menschen als Behausung und Obdach reaktiviert werden: die wiederbeleb-
te Ruine. Insbesondere in drmeren Regionen der Erde kann das Wohnen in Ruinen
der Normalfall architektonischer Lebensumgebung sein. Auch in postapokalyptischen
Szenarien wird diese Art der neu gestalteten und wiederverwerteten Verfalls- oder Zer-
storungsruine vielfach inszeniert. Die Reste der untergegangenen Zivilisation bilden
den Grundstein des angebrochenen neuen Zeitalters. Die hybride Gestalt der Ruine
resultiert in diesen Fillen gleichermaflen aus dem Einfluss der Natur wie dem Wirken
des Menschen.

(iv) Weniger um die Ruine als um das Ruindse geht es bei den nachfolgenden Typen.
Am Paradigma des engeren Bereiches der Architektur als Ruine orientieren sich meta-
phorische und analogische Ubertragungen des Ruinenbegriffes auf den weiteren Bereich
von Gegenstinden und Zusammenhingen unterschiedlichster Art. Diese etwas freieren
Uberlegungen zum Ruindsen sollen auch der Uberleitung zum Reflexionsbegriff dienen.
Die an Ruinen vollzogenen Reflexionen lassen die Dinge letztlich weitreichend im Lichte
des Ruindsen erscheinen.

(iv.a) Prinzipiell jedes Artefakt kann zu einer Ding- oder Objektruine werden. Man
denke an gealtertes Mobiliar, Werkzeuge, Instrumente, aber auch Schiffswracks (Abb. 12)
und Objektfriedhofe voller heruntergekommener Automobile, Flugzeuge oder militari-
scher Gerite wie Panzer. Ganz gleich, ob Architektur oder sonstiges Artefakt, kleiden
sich Objekte im Gewand des Ruinésen, sverziert<durch Deformierungen, Rost und Pflan-
zenbewuchs, und gewinnen damit ein verwandtes Erscheinungsbild. Solche Gegenstin-
de erscheinen uns dann wie Ruinen. In postapokalyptischen Dystopien zieht sich dieser
Schleier des Ruingsen iiber ganze Umgebungen und die darin befindlichen Gegenstin-
de. In der japanischen Asthetik des Wabi-Sabi wird demjenigen Gegenstand, der ruindse
Gebrauchsspuren aufweist, in Hinsicht auf seinen dsthetischen Wert gar der Vorrang vor
dem neuwertigen Objekt beigemessen. Das gealterte, eventuell sogar kaputte Objekt mit
Gebrauchs- und Verfallsspuren hat demnach eine geschichtliche Aura und wird Neuge-
schaffenem vorgezogen. Beispielsweise wird zerbrochenes Geschirr an den Bruchstel-
len mit Gold wieder zusammengeflickt, um den Alterswert zu betonen — durch die Ver-
wendung von Gold steigt in diesem Fall klarerweise auch der tatsichliche Materialwert.
Auch im Produktdesign existieren Trends unter den Bezeichnungen >useds, sshabbyx, >re-
lice, sretro< oder >vintage<, wonach z.B. Mébeln, Kleidungsstiicken oder Musikinstrumen-
ten (Abb. 13) der Anschein des Alters kiinstlich verliehen wird, als handele es sich um An-
tiquitdten. Mittels teilweise aufwendiger Verfahren werden Objekte auf alt gemachty,
um ihren monetiren und empfundenen Wert zu steigern. Die Nachfrage nach solchen
Gegenstinden belegt das dsthetische Interesse am Ruindsen.
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(iv.b) Im Unterschied zu den unbeseelten Artefakten lassen sich auch lebendige Or-
ganismen in Analogie zur Ruine betrachten. Das Altern als allmihlich fortschreitender,
unumkehrbarer biologischer Prozess, der bei Lebewesen sukzessive zum Verlust der ge-
sunden Koérper- und Organfunktionen und schliefilich bis zum Tod fithrt, kann ana-
log zur Ruine als Verfallsprozess angesehen werden. Daraus resultieren zwei verschie-
dene Formen: die lebendige und die tote Kérperruine. Der noch lebendige Korper im
weit fortgeschrittenen Alter ist zwar weniger von Pflanzenbewuchs und Tieren befal-
len - im Mirchen existieren auch solche Gestalten —, weist jedoch durch sichtbare Phi-
nomene, wie die Verinderung der Gesichts- und Korperproportionen, gebeugte Kor-
perhaltung, eingefallene Wangen, graue oder ausfallende Haare, schwindende Muskel-
masse und Hautfalten, merkliche Alterserscheinungen auf.' Vor allem Personen, deren
Lebenswandel z.B. aufgrund harter Arbeit, schwerer Krankheit oder jahrelangem Dro-
genmissbrauch Spuren am Korper hinterlisst, konnen ein ruinéses Erscheinungsbild
annehmen. Aber auch der durch Unfall oder Gewalteinwirkung versehrte menschliche
Korper kann an Ruinen erinnern, denkt man an Kriegsversehrte oder Unfallopfer. Die-
ser Eindruck intensiviert sich, wenn den Betroffenen Gliedmafien oder andere integrale
Korperteile fehlen und sie zu Fragmenten des normalerweise vollstindigen menschli-
chen Korpers werden. Im Tierreich verhilt es sich nicht anders. Es existieren gar Lebe-
wesen, wie Schildkréten mit pflanzenbewachsenem Schutzpanzer, die im fortgeschrit-
tenen Alter und durch eine gewisse Assimilation ihres Erscheinungsbildes an ihre natiir-
liche Umgebung geradezu wie lebendige Ruinen erscheinen. Die zweite Form von Kor-
perruine besteht im toten Korper. Der Kadaver, die Leiche, der Torso und das Skelett sind
die verstorbenen, kérperlichen Uberreste des zuvor lebendigen Leibes. Der abgestorbene
Organismus ist der Zersetzung final preisgegeben. Die Natur nimmt sich des Kérpers an
und iiberfithrt ihn in ihr eigenes Reich. Als sogenannte >body farms< werden Orte bezeich-
net, an denen die forensische Anthropologie die Verwesungsprozesse des menschlichen
Korpers nach Einsetzen des Todes wissenschaftlich untersucht. Der Mensch wird diesem
Typus des Ruindsen nach selbst zur Ruine und hinterlisst die Spuren seines Kérpers im
Raum.?

12 Inden Kiinsten fithren solche Reflexionen zu morbiden Vanitas-Darstellungen, denen es um eine
Mahnung an die Endlichkeit irdischer Existenz geht: »Der Leib fungiert nicht nur als Urwerkzeug,
sondern auch als Urinsignie und Urskript. Seine Narben und Falten gehen nicht zuriick auf eine
Verraumlichung der Zeit, sondern in ihnen verkorpert sich die Macht der Zeit, die uns altern 1af3t
und im Leib ihre Spuren hinterlaft. Lebenslinien, die Gesicht und Hand durchfurchen, sind keine
Aufzeichnungen, die etwas festhalten, sondern Einzeichnungen, die etwas realisieren.« (B. Wal-
denfels: Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen, S.101)

13 Eine artistische Reflexion korperlichen Verfalls findet sich in Form des animierten Kurzfilmes The
Drowned Giant von Tim Miller aus dem Jahr 2021 basierend auf der Kurzgeschichte Souvenier von
James Graham Ballard aus dem Jahr 1964. Der Kurzfilm ist eine von mehreren Episoden der zwei-
ten Staffel der Netflix-Serie Love, Death & Robots, die jeweils von unterschiedlichen Regisseuren,
Drehbuchautoren und Animationsstudios realisiert werden. Nach einem heftigen Sturm wird ein
nackter, toter, zweihundert Fuk groRRer Kérper eines Riesen in Menschengestalt vor einem kleinen
Fischerdorf an Land gespiilt. Schaulustige Menschenmassen versammeln sich, um das Spektakel
zu beobachten. Ein lokaler Wissenschaftler wird damit beauftragt, den fortschreitenden Verfall
des Korpers zu dokumentieren. Tim Miller: The Drowned Giant (USA 2021).
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(iv.c) Noch auf eine ginzlich andere Weise lisst sich der Mensch in Kongruenz zur
Ruine denken: nimlich als Ruine des Geistes. Schon im Normalzustand des gesunden
Bewusstseins ist unser Gedichtnis in den allermeisten Fillen kein fotografisches, das
Erinnerungen in Form einer stringenten und liickenlosen Erzihlung zusammenhilt;
das wire auch ein allzu einseitiges Narrativ unseres facettenreichen und oftmals wi-
derspriichlichen Lebens. Erinnerungen liegen vielmehr fragmentarisch vor.* Das, was
wir als unser Selbst im Sinne unserer selbstbewussten Identitit erleben, ist eine situativ
immer nur aspekthaft zugingliche und in ihrer Ginze uniiberblickbare Gesamtheit
von Erfahrungen und daraus resultierenden Uberzeugungen, Wiinschen und Befiirch-
tungen. Der menschliche Geist ist so gesehen jederzeit ein Fragment seiner selbst.
Offenkundig wird diese Sichtweise in pathologischen Formen geistigen Daseins. Bei
harmlosen Arten des Gedichtnisverlustes entfillt uns lediglich kurzzeitig ein Gedanke,
um uns an spiterer Stelle wieder in den Sinn zu kommen.” Gravierendere Formen
liegen dann vor, wenn Menschen durch psychische oder physische Erkrankungen oder
das fortgeschrittene Alter an Amnesie, Demenz oder gar der Alzheimer-Krankheit
leiden. Bildlich - und nur darum geht es in diesem Zusammenhang — lisst sich das
Selbst dieser Schicksale als Triimmerfragmente des Lebens betrachten. Der geistige
Haushalt des Menschen zerfillt zur Ruine. Die Ruine wird zur Allegorie des verfallenden
menschlichen Geistes.

(iv.d) Auch die Natur selbst bzw. bestimmte ihrer Gebilde lassen sich wie Ruinen be-
trachten.’® Héhlen, Grotten, Bergformationen, herausgebrochene Felsen, abgestorbene
Biume werden dann aufgefasst, als seien sie die Triimmer eines ehemals intakten, para-
diesischen Weltzustandes. Der gesamte Planet Erde kann unter diesem Blickwinkel als
Ruine wahrgenommen werden."” In jiingerer Vergangenheit gewinnt diese Sichtweise
beunruhigende Aktualitit durch die bereits weit fortgeschrittene Zerstorung der Um-
welt. Der Mensch hat sein Heim im Sinne der gesamten Erde durch Abfille und Emissio-

14 »Die Ruine befindet sich nicht vor uns, sie ist weder ein Schauspiel noch ein Gegenstand der Liebe.
Sieist die Erfahrung selbst: weder das aufgegebene, aber immer noch monumentale Fragment ei-
ner Totalitdt, noch blof3, wie Benjamin meinte, ein Thema der Barockkultur. Sie ist kein Thema, da
sie vielmehr das Thema, die Setzung, die Prisentation und Reprasentation von allem und jedem
ruiniert. Eherist die Ruine dieses Ged4chtnis, das offensteht wie ein Auge oder das Loch einer kno-
chernen Augenhéhle und das Sie sehen lafit, ohne Ihnen etwas vom Ganzen zu zeigen. Die Ruine
143t Sie etwas sehen, weil sie lThnen nichts vom Ganzen zeigt und um thnen nichts vom Ganzen zu zei-
gen.« (Jacques Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden. Das Selbstportrit und andere Ruinen, hg. v. Mi-
chael Wetzel, aus dem Franzésischen tbers. v. Andreas Knop u. Michael Wetzel, Miinchen? 2008,
S.72)

15 »Woran man sich erinnern kann, das muss zunachst einmal vergessen worden sein. Selbst wenn
die Erinnerung noch ziemlich gegenwartig ist und nach kurzer Zeit wiederkehrt, sie bleibt doch
ein Akt, mit dem man neu auf etwas aufmerksam wird, von dem man zuvor die Aufmerksam-
keit abgewendet hatte. Das Erinnerte wird zumindest insofern immer erinnert als Vergessenes.«
(W. Schweidler: Der Ort des Gewesenen, S. 219f.)

16  Vgl. R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 201-220; vgl. auch M. Makarius: Ruinen. Die gegenwiirtige
Vergangenheit, S.137-143; siehe zudem: Paolo Rossi: Das Altern der Welt und die »grofSe Ruine« in der
Neuzeit, in: Ch. Wulf u. D. Kamper (Hg.): Logik und Leidenschaft. Ertrige historischer Anthropologie,
S. 878-889.

17 ZuThomas Burnets Theorie der Erde als Ruine siehe: R. Zimmermann: Kiinstliche Ruinen, S.1-16.
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nen schon weitgehend ruiniert, auch wenn das in der unmittelbaren Lebensumgebung
zuweilen kaum merklich ist. Die Kehrseiten der Zivilisation, wie Abgase, Abwisser, un-
vorstellbare Berge von Miill und das Abholzen der Regenwalder, fithren zur Verunreini-
gung von Luft und Wasser, der Schidigung der Ozonschicht, der Erwirmung des Plane-
ten und dem Abschmelzen der Polkappen - so gesehen ist die Erde lingst zu einer Ruine
geworden. Angesichts des globalen Zusammenspiels von zunehmender Umweltzersts-
rung und drohender politischer und gesellschaftlicher Eskalationen nicht zuletzt ange-
sichts der bevorstehenden Ressourcenknappheit bei gleichzeitigen rasanten, technolo-
gischen Entwicklungen, deren Kehrseiten zuweilen kaum absehbar sind, hat es sich die
sogenannte >Kollapsologie« zur Aufgabe erklirt, kiinftige Endzeitszenarien der Mensch-
heit zu entwerfen. Die Apokalyptiker nach der Postmoderne zeichnen dem Menschen
keine rosigen Zukunftsszenarien. Darf man den Befiirchtungen Glauben schenken, so
steht es nicht gut um unsere Zukunft. Gelingt es der Weltbevélkerung nicht, pfleglicher
mit sich und ihrem Lebensraum umzugehen, werden die Ruinen auf kurz oder lang alles
sein, was vom Menschen bleibt. Wir werden hierauf im Zusammenhang mit den Ruinen
der Zukunft zuriickkommen.

(iv.e) Im Durchgang durch unterschiedliche dsthetische Medien und deren istheti-
schen Reflexionen des Ruinensujets war uns auch die Ruinierung dieser Medien selbst
begegnet. Der Triger wird zur Medienruine, wenn Gemailde, Fotografien, Filmrollen und
Datenspeichermedien altern, kaputt gehen und nur mehr in ruinésem Zustand vorlie-
gen. Daraus resultierende Phinomene, wie verdunkelter Firniss von Gemailden, vergilbte
Fotografien, gerissene Filmrollen, beschidigte Datentriger verleihen der Form und da-
mit zwangsldufig auch dem Inhalt des Mediums eine ruindse Gestalt.

(iv.f) Auch Zeichen und Sprache lassen sich im Lichte des Ruindsen reflektieren. Als
grundlegendes Medium der Erkenntnis unterliegt auch der semiotische Prozess einer
Dynamik, die sich als permanentes Entstehen und Vergehen von Bedeutungen verste-
hen lisst. Einer solchen Sprachphilosophie des Verfalls nach ist einstiger Sinn dasje-
nige, was unwiederbringlich verfillt. Greifbar wird dies an Zeichen, deren Bedeutung
niemand mehr zu entschliisseln vermag und Worten, die in Vergessenheit geraten, ent-
weder, weil die zu bezeichnenden Dinge und Zusammenhinge aus der Welt verschwin-
den oder weil sich Verstindnis- und Wahrnehmungsweisen des weiterhin Vorhandenen
schlicht wandeln. Auch durch technische und gesellschaftliche Innovationen treten ein-
hergehend neue Begrifflichkeiten in die Welt, die bisherige Verstindnis- und Ausdrucks-
weisen ablésen.

(iv.g) Letztlich kann die gesamte Geistesgeschichte des Denkens als ein Vorgang der
permanenten Errichtung und Zerlegung von Gedankengebiuden betrachtet werden.®
Bei Wittgenstein heifdt es im § 118 der Philosophischen Untersuchungen: »Woher nimmt die
Betrachtung ihre Wichtigkeit, da sie doch nur alles Interessante, d.h. alles Grof3e und
Wichtige, zu zerstoren scheint? (Gleichsam alle Bauwerke; indem sie nur Steinbrocken
und Schutt tibrig li3t.) Aber es sind nur Luftgebiude, die wir zerstéren, und wir legen
den Grund der Sprache frei, auf dem sie standen.«” Die Geschichte der Philosophie wird

18  Vgl. den Abschnitt Philosophy as Ruin, in: R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 261—284.
19 Ludwig Wittgenstein: Werkausgabe, Bd.1: Philosophische Untersuchungen, Frankfurt a.M. 1984,
S.252-580, hier S. 301; den Hinweis auf Wittgensteins Passagen verdanke ich Martin Seel.
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in dieser Perspektive zu einer Triitmmerlandschaft, in der theoretische Architekturen un-
ablissig konstruiert, dekonstruiert und destruiert werden. Nichts bleibt dabei, wie es
ist. Kontinuierlich werden Gedankenfragmente entworfen, aufgegriffen, verindert und
verworfen: »Und die allgemeinsten Bemerkungen ergeben hichstens, was wie die Triim-
mer eines Systems aussieht.«*° Die Historie des Denkens ist ein unentwegter Prozess des
Ruinierens und Verwertens von Vorgefundenem und der Preisgabe des auf dieser Basis
Erdachten an nachfolgende Generationen und deren Umformungen.

(iv.h) Der ruinierende Blick als imaginierende Wahrnehmungsform reflektiert letzt-
lich alles Mégliche als ruinés.* Gegenstinde, Fahrzeuge, Bauwerke, Landschaften, Men-
schen, Tiere, Pflanzen - iiber alles legt die Einbildungskraft den morbiden Schleier des
Verfalls und der Zersetzung. Die »Ruinanz«** der Welt tritt ins Bewusstsein ihrer Be-
trachter. Die Welt erscheint im Lichte ihres Endes.

Die zuletzt genannte imaginative Reflexionsleistung ist eine andere, als die in die-
sem Textabschnitt angestellte theoretische Reflexion tiber verschiedene Begriffe und Typen
der Ruine und des Ruindsen, die wiederum eine andere Form der Reflexion meint, als
die dsthetische Reflexion als Erfahrungsvollzug in Begegnung mit tatsichlichen Ruinen,
die ihrerseits unterschieden werden muss von der artifiziellen Reflexion der dsthetischen
Medien und Kunstwerke iiber Ruinen. Diese unterschiedlichen Formen der Reflexion
sollen im nichsten Abschnitt auseinandergehalten werden. Mit dem fiir Wissenschaft
und Kunst so zentralen Begriff der >Reflexion< konnen sehr divergente Vorginge ange-
sprochen sein.

Die in diesem Abschnitt zur Typologie der Ruinen aufgelisteten Kategorien von Rui-
nen und Ruindsem mogen zur Differenzierung der unterschiedlichen Phinomene der
Asthetik der Ruinen beitragen, sind jedoch fiir eine Bestimmung der Ruine in dstheti-
scher Hinsicht unzulinglich. Phinomenal sind die unterschiedlichen Ruinentypen zu-
weilen gar nicht zu unterscheiden oder es existieren Mischformen der hier vorgenom-
menen Schematisierung. Beispielsweise kann auf Basis der alleinigen leiblich-sinnli-
chen Begegnung mit einer Ruine vollkommen unklar bleiben, ob es sich um eine Verfalls-
ruine durch Natur, eine Zerstorungsruine durch Menschenhand oder um eine kiinstliche
Ruine handelt. Wenn nur gentigend Zeit ins Land gegangen ist und die Natur ihr Werk
getan hat, sieht die Ruine in allen drei Fillen weitgehend gleich aus. Will man diese Frage
kliren und Erkenntnisinteressen nachgehen, statt bei der dsthetischen Wahrnehmung
der Ruinen zu verweilen, gilt es, investigativ den Spuren im Raum zu folgen. Das Wis-
sen etwaiger Anwohner und Zeugnisse in Archiven und Publikationen zur entsprechen-
den Ruine konnen des Ritsels Losung sein. Je nach Quellenlage wird sich die Frage in
vielen Fillen jedoch gar nicht beantworten lassen. Fiir die Asthetik der Ruinen schlage
ich entsprechend ein Verstindnis des Ruinenisthetischen als atmosphirischem Reflexi-
onsgeschehen vor. Worin das Atmosphirische der Ruinen besteht, haben wir bereits ge-

20 Ebd, S.575.

21 Vgl. den Abschnitt The Ruining Eye— and Other Senses, in: R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins,
S.335-354.

22 Martin Heidegger: Phinomenologische Interpretationen zu Aristoteles. Einfiihrung in die phdnomenolo-
gische Forschung, in: ders.: Gesamtausgabe, 11. Abteilung: Vorlesungen, Bd. 61, Frankfurt a.M.? 1994,
S.131.
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sehen. Nun folgt eine Begriffssondierung der unterschiedlichen Reflexionsvollziige, die
sich losgeldst von Ruinen (theoretische Reflexion), an Ruinen (isthetische Reflexion) oder
mit Ruinen (artifizielle Reflexion) vollziehen lassen.

5.2 Formen der Reflexion

Die Asthetik der Ruinen erdffnet auf besondere Weise ein atmosphirisches Reflexionsge-
schehen. Die Form dieser dsthetischen Erfahrung soll nun noch einmal dezidiert in den
Blick genommen werden. Atmosphdrische Reflexion — das scheint im ersten Moment ein
Widerspruch in sich zu sein: Atmosphiren gelten gemeinhin als leiblich-sinnliches Erle-
ben, Reflexion als geistiger Denkprozess. Wie geht beides zusammen? Wir haben bereits
gesehen, dass sich das Atmosphirische nicht allein auf der Basis des leiblich-sinnlichen
Erlebens verstehen lasst. Nun gilt es, im Umbkehrschluss zu erliutern, inwiefern dsthe-
tische Reflexion nicht allein einen geistigen Vorgang, sondern eine idsthetische Erfah-
rung meint. Wir haben es demnach mit einem wechselseitig iiberkreuzten Verhaltnis
zwischen Reflexion und Atmosphire zu tun. Zur Plausibilisierung des Ruinenistheti-
schen als atmosphirischem Reflexionsgeschehen miissen unterschiedliche Formen der
Reflexion differenziert werden. Drei Formen sollen hierbei Kontur gewinnen: Die theore-
tische Reflexion, die dsthetische Reflexion und die artifizielle bzw. artistische Reflexion.

Doch schauen wir zunichst allgemein auf den Reflexionsbegriff.” Was bedeutet
>Reflexion« Etymologisch stammt der Begriff >Reflexion< vom lateinischen Verb sre-
flectere ab, das >riicckwirts biegens, sumwenden< oder ssich zuriickbeugen« bedeutet.
Im physikalischen Kontext meint Reflexion das Zuriickwerfen von Lichtwellen durch
Oberflichen von Materialien. Bei besonders stark reflektierenden Oberflichen spricht
man von Spiegelungen. Wenn nicht die spiegelnde Eigenschaft von Objektoberflichen
gemeint ist, dann bedeutet Reflexion alltagssprachlich in der Regel ein Nachdenken,
Nachsinnen, Durchdenken oder Griibeln. In Anlehnung an das physikalische Verstind-
nis ist Reflexion dann als ein Zuriickgeworfen-sein oder Gespiegelt-sein auf sich selbst
zu begreifen. Als reflektierte Person bezeichnen wir gemeinhin jemanden, dessen Taten
wohliiberlegt sind; jemanden, der seine Wahrnehmungen, Uberzeugungen, Emotio-
nen und die daraus resultierenden Handlungen besonnen priift, im Unterschied zu
Menschen, die spontan und impulsiv agieren und reagieren. Philosophisch betrachtet
zeichnet den Menschen die Fihigkeit aus, nicht allein dank Sprache Gedanken zu ha-
ben, sondern auch Gedanken iiber Gedanken anzustellen. Menschen sind in der Lage, iiber
ihr Denken nachzudenken. Und mehr noch: Nicht allein Gedanken, auch die eigenen
Wahrnehmungen, Gefithle und Handlungen kénnen in das Bewusstsein treten und zum
Gegenstand der Selbstreflexion werden. Selbstreflexion in diesem Sinne der Selbstbeob-
achtung und Selbsterkenntnis meint das Wahrnehmen des Wahrnehmens, das Denken

23 Vgl. ausfithrlich zum Reflexionsbegriff: Andreas Arndt: Dialektik und Reflexion. Zur Rekonstruktion
des Vernunftbegriffs, Hamburg 1994; Herbert Schniadelbach: Reflexion und Diskurs. Fragen einer Logik
der Philosophie, Frankfurt a.M. 1977.
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des Denkens, die Erkenntnis der Erkenntnis und das Bewusstsein des Bewusstseins.*
Jede Reflexionsform kennzeichnet eine gewisse Selbstbeziiglichkeit. Die Selbstreflexi-
on ist dabei eine unter anderen Reflexionsformen, in der menschliche Individuen ihr
eigenes In-der-Welt-sein thematisieren. Die Reflexion kann allgemeiner auch die einge-
hende Auseinandersetzung mit Gegenstinden und Sachverhalten meinen, wihrend die
Selbstreflexion immer der egozentrische Vollzug selbstbeziiglichen Wahrnehmens und
Denkens ist. Die Reflexion lisst sich auch in Abgrenzung zu Meditation und Kontemplation
positionieren. Wihrend die Meditation keinen Gegenstand hat und die Kontemplation
am Gegenstand von einer Bestimmung des Gegenstandes Abstand nimmt, ist die Refle-
xion immer ein Vollzug, der nach Sinn sucht und damit zwangsliufig von Theoriebildung
getragen wird oder zu ihr fithrt. Zur Reflexion kommt es vor allem dann, wenn wir
im Wahrnehmen und Verstehen irritiert sind, wenn uns etwas begegnet, das wir nicht
unmittelbar einordnen kénnen:

»Wenn wir in gewohnten Verlaufen handeln und denken, ergibt sich eine fliissige
Folge ungestorter Erlebnisse; wenn dagegen eine Hemmung diesen Fluf unterbricht,
wird das BewuRtsein auf sich selbst zuriickgeworfen, es mufs ausholen und zwei ge-
geneinander fremde Daten zur Auseinandersetzung bringen. Von jetzt an verlauft das
Denken in wechselnden Vor- und Ruckgriffen, bis der glatte Vollzug wiederhergestellt
ist. Diese Reflexionsakte erfolgen also dann, wenn zwei sich nicht deckende oder ge-
genseitig bremsende Erlebnisse einander verwerfen, wenn sie interferieren.«*

Zu einer Reflexion im basalen Sinne kommt es somit zwangsliufig bereits dadurch, dass
wir uns fragen, wie Erlebtes verstanden werden soll, unter welche Begriffe sich die An-
schauung also subsumieren lisst: »Eine solche Interferenz von zwei Daten an derselben
Stelle liegt ganz normal immer schon im Verhiltnis des gesehenen Dinges zu seinem Be-
griff oder Namen vor [...].<** Bei Gehlen heif3t es daher: »Die normale menschliche Be-
wufdtseinshelle darf als chronisch zustindliche, eingew6hnte Reflexion betrachtet wer-
den, weil wir dauernd in der Beziehung zweier Bewuf3tseinsfelder leben: dem der Wahr-
nehmung und dem der Sprache.«*” Nachfolgend sollen unterschiedliche Formen der Re-
flexion auseinandergehalten werden.*®

Was diese Schrift als theoretische Reflexion bezeichnet, ist ein vornehmlich gedankli-
cher Vorgang im Medium der Sprache. Die theoretische Reflexion ist ein Bedenken und
Nachdenken, Uberlegen und Uberdenken, Sinnieren und Griibeln, Erwigen und Abwi-
gen, aber auch ein Ritseln, Nachsinnen und Versenken. Sie kann sich gemeinsam im Ge-
sprach oder in einsamer Introspektion vollziehen. Die >Versenkung« als Bedeutung des
Wortes >Depression« bringt den Reflexionsbegriff in die Nahe zur Melancholie, die nicht

24  Gernot Bohmesiehtin der Reflexion lediglich eine spezielle Form des Bewusstseins unter anderen
pra-reflexiven Formen. Vgl. den Abschnitt Bewusstsein als Reflexion, in: Gernot B6hme: Bewusstseins-
formen, Miinchen 2014, S.113-126.

25  A.Gehlen: Zeit-Bilder, S. 86.

26  Ebd.

27  Ebd.

28  MitKantunterscheidet Schniadelbach die empirische, logische und transzendentale Reflexion. Eine Ty-
pologie unterschiedlicher Reflexionsformen findet sich in: H. Schnddelbach: Reflexion und Diskurs,
S. 61—-133.
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selten als Gemiitszustand im Zusammenhang mit den Reflexionen an Ruinen genannt
wird. Reflexion meint aber nicht blof sich Gedanken zu machen, sondern auch sich Gedan-
ken iiber Gedanken zu machen. Letzteres fithrt zu Uberlegungen dariiber, warum und auf
welche Weise wir verstehen, was wir zu verstehen meinen. Je ernster die Reflexion ge-
nommen und je weitergehender sie verfolgt wird, umso wahrscheinlicher miindet sie,
kantisch gesprochen, in eine Reflexion itber die Bedingungen der Moglichkeit unseres Ver-
stehens und avanciert zur Philosophie. Reflexion in einem starken Sinne ist die begriff-
liche Reflexion als professionelle, wissenschaftliche und elaborierte Arbeit am Begriff.
Die Wissenschaften, allen voran die Philosophie, da ihr Medium im Unterschied zu em-
pirischen Wissenschaften nun einmal in erster Linie in der Begriffsreflexion besteht,
haben es zur Aufgabe, Reflexionen anzustellen, deren Ergebnis im Idealfall brauchba-
re und erhellende Verstindnisse bestimmter Zusammenhinge sind. An dieser Stelle der
Studie geht es beispielsweise ganz reflexiv gewendet um eine Reflexion iiber den Reflexions-
begriff. Hiermit ist der Anspruch verbunden, klare, deutliche und vor allem zutreffende
Begriffsbestimmungen anzustellen. Dass dies nicht immer so einfach und eindeutig im
Sinne von Definitionen mittels notwendiger und hinreichender Bedingungen verlaufen
kann, zeigt das Thema der Ruinen. Die philosophische Begriffsreflexion wird zu einem
komplexen Verstindigungsgeschehen, wenn wir uns wesentlich offenen und umstritte-
nen Begriffen, wie unterschiedlichen Kiinsten, Medien oder Genres, zuwenden. Wih-
rend das dialogische Philosophieren eher eine moderatere Form der Reflexion darstellt,
lasst sich die Schrift als das Medium der theoretischen Reflexion in einem starken Sinne
verstehen. Die dialogische Reflexion muss schnell gehen, die schriftliche Reflexion hat
und braucht Zeit.

Es geht nun nicht um ein genaueres Verstindnis dieser hier lediglich skizzierten Re-
flexionsweisen, sondern darum, solche Formen der theoretischen Reflexion von dem abzu-
grenzen, was sich als dsthetische und artifizielle bzw. artistische Reflexion bezeichnen lisst.”
Den Unterschied markiert die Art der Auseinandersetzung mit der leiblich-sinnlichen
Erfahrung:»Im Unterschied zur isthetischen Reflexion, in der wir im dsthetischen Spiel
die Form unseres Erkennens erfahren, ist in einer philosophischen Reflexion die Form
unseres Erkennens nicht der Inhalt einer Erfahrung an einem gegebenen Gegenstand,
sondern der Inhalt einer begrifflichen Analyse der Bedingungen fiir das Gegebensein ei-
nes Gegenstands.«*° Auch wenn fiir die theoretische Reflexion in Begriffen klarerweise
isthetische Dimensionen relevant sein konnen, treten diese zum Zwecke der Verstindi-
gung und der Arbeit am Begriff in den Hintergrund.* Der theoretischen Reflexion geht
es um Verstindnisweisen, nicht um Wahrnehmungsweisen, sosehr Wahrnehmungswei-
sen Gegenstand der theoretischen Auseinandersetzung sein kénnen, denkt man z.B. an
die philosophische Asthetik. Demgegeniiber riicken im Zuge der isthetischen und ar-
tistischen Reflexion die Materialitit der Dinge, die Phinomenalitit ihrer sinnlichen Er-
scheinung sowie die Formen unserer Anschauung in den Vordergrund des Interesses.

29  Andrea Kern unterscheidet die philosophische Reflexion von der dsthetischen Reflexion, in: Andrea
Kern: Schone Lust. Eine Theorie der dsthetischen Erfahrung nach Kant, Frankfurt a.M. 2000, hier S. 64,
296-309.

30 Ebd,S.64.

31 Vgl. G. W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis, S. 79-88.
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Die theoretische Reflexion operiert allein mit Begriffen, die dsthetische Reflexion voll-
zieht sich in Wahrnehmungssituationen und die artifizielle bzw. artistische Reflexion ar-
beitet mit den Materialien, Mitteln und Methoden der isthetischen Medien und Kiinste.
Fir 4sthetische, artifizielle und artistische Reflexionen bleibt unterdessen der begrift-
lich instruierte Weltzugang tragend, weshalb theoretische Reflexionen fiir das Erleben
entscheidend sind, wie es im Zusammenhang mit der Kritik am Atmosphirenbegriff
nachdriicklich betont wurde. Wir haben es demnach jederzeit mit einem iiberkreuzten
Verhiltnis von Begriff und Anschauung bzw. theoretischer und dsthetischer Reflexion zu
tun, wie es im Zuge der Uberlegungen mehrfach mit Referenz auf Kant vertreten wurde.
Es geht dabei um unterschiedliche Perspektiven darauf, was uns im Leben angeht — eben
entweder eher im Verstehen oder eher im leiblich-sinnlichen Erleben.

In Auseinandersetzung mit der dsthetischen Wahrnehmung von Gegenstand, Aura
und Atmosphire wurde immer wieder betont, dass Reflexionsvorginge fiir diese Sphi-
ren des leiblich-sinnlichen Erlebens bestimmend und somit tragend sind. Ausschlag-
gebend fiir dieses Verstindnis ist die kantische Einsicht, dass es Wahrnehmung als be-
stimmte Wahrnehmung nicht unabhingig von der begrifflichen Sprache gibt. Anschau-
ung und Begriff liegen demnach in einem wechselseitigen Abhingigkeitsverhiltnis vor:

»Keine dieser Eigenschaften ist der anderen vorzuziehen. Ohne Sinnlichkeit wiirde
uns kein Cegenstand gegeben, und ohne Verstand keiner gedacht werden. Gedan-
ken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind. Daher ist es eben
so notwendig, seine Begriffe sinnlich zu machen (d. i. ihnen den Gegenstand in der
Anschauung beizufiigen), als, seine Anschauungen sich verstandlich zu machen (d. i.
sie unter Begriffe zu bringen).«*

Andrea Kern zufolge existiert demnach keine Anschauung vor oder unabhdngig von
der begrifflichen Synthesis. Eine Erfahrung vor aller begrifflichen Orientierung wire
demnach nicht nur keine isthetische, sondern tiberhaupt keine Erfahrung: »In einer [...]
Anschauung ohne begriffliche Synthesis sehen wir den Gegenstand nicht nur nicht auf
begrifflich bestimmte Weise, sondern wir sehen weder einen Gegenstand noch sonst
irgendetwas, was nichts anderes besagt, als daf’ die Idee einer solchen Anschauung
keinen Sinn ergibt.«**> Diese Auslegung Kants scheint etwas zu strikt zu sein, denn
schlief3lich erméglicht es die begriffliche Wahrnehmung in bestimmten &dsthetischen
Vollzugsweisen eben gerade von begrifflichen Bestimmungen auch abzusehen, wie Seel
mit Blick auf die kontemplative dsthetische Wahrnehmung zeigt.>* Asthetische Wahr-
nehmung gewinnt ihren Sinn in vielen Fillen mafigeblich im Zuge eines Oszillierens
zwischen begrifflich bestimmten und unbestimmten Wahrnehmungsweisen. Richtig
ist, dass menschliche Wahrnehmung im gesunden Normalfall immer schon begrifflich
instruierte Wahrnehmung ist. Das Besondere der dsthetischen Wahrnehmung besteht

32 | Kant: Kritik der reinen Vernunft, B 75; zur Interdependenz von Sinneserfahrung und Begriff am Bei-
spiel des Vexierbildes siehe auch: L. Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen, S. 519—529; ahn-
liche Uberlegungen finden sich zudem in: Roger Scruton: The Aesthetics of Architecture, Princeton
2013, S. 69ff.

33 A.Kern: Schone Lust, S. 52.

34 Vgl. M. Seel: Eine Asthetik der Natur, S. 38—88 sowie M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.150f.
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nun nicht bloR, wie bei der alltiglichen Wahrnehmung, in der Subsumption der Man-
nigfaltigkeit sinnlicher Anschauung mittels des Schematismus der Einbildungskraft
unter die Begriffe des Verstandes, sondern im resultatlosen Verweilen der Aufmerksam-
keit auf ihrem Gegenstand.® Diese Einsicht bedarf im Folgenden einer kurzen Skizze
der kantischen Terminologie.*

Fir ein genaueres Verstindnis dessen, was vorliegend als dsthetische Reflexion be-
zeichnet werden soll, eignet sich Kants Konzeption der isthetischen Erfahrung als
eines »freien Spiels der Erkenntnisvermogen«®” Einbildungskraft und Verstand, die er
in der Kritik der Urteilskraft entwickelt. Kant zufolge besteht die spezifische Lust der
isthetischen Erfahrung in einem freien Spiel der Krifte des Erkennens, ohne dass diese
wihrenddessen zum Erkennen verwendet werden. Allgemein ist die menschliche Ur-
teilskraft das Vermogen, angesichts der mannigfaltigen Erscheinungen der Wirklichkeit
zu Aussagen iiber ihre faktische Beschaffenheit zu gelangen. Die Urteilskraft befihigt
uns dazu, beispielsweise mittels Sprache — oder auch anhand der Formalisierungen der
Naturwissenschaften — das Besondere als im Allgemeinen enthalten zu denken. Die
Mannigfaltigkeit individueller sinnlicher Erscheinungen wird unter allgemeine Begriffe
gebracht. Die Reflexion — zunichst in einem basalen Sinne — wird dann in Gang gesetzt,
wenn wir uns fragen, unter welches Allgemeine ein gegebenes Besonderes zu bringen
ist. Die solchermaflen reflektierende Urteilskraft stellt das grundlegende begriffliche
Orientierungsvermogen des Menschen dar. Es handelt sich um eine kreative Befihi-
gung, die es erlaubt, in der Sprache Begriffe und Urteile zu bilden, die Ordnung in das
leiblich-sinnliche Chaos der Welt bringen, um sich auf diese Weise zurechtzufinden.

Als Einbildungskraft bestimmt Kant das Vermdgen zur Abstraktion der in der Er-
fahrung wahrnehmbaren Gegenstandsformen in ein subjektives Vorstellungsbild des
Urteilenden. Wihrend der Verstand das Vermogen der Begriffe darstellt, ist die Einbil-
dungskraft das Vermégen zur Ausbildung von Vorstellungen als abstrakten Schemata.
Beide Vermdégen dienen der Sondierung der mannigfaltigen Wahrnehmungsgegen-
stinde. Die Begriffe befihigen uns dazu, bestimmte Urteile zu fillen, wihrend die
Einbildungskraft es uns ermoglicht, bestimmte Vorstellungen zu fassen. Das Ge-
schmacksurteil ist nun weder ein subjektives noch ein objektives Urteil, sondern ein
»subjektiv-allgemeines Urteil«.?® Die Erfahrung des Schénen, die im Geschmacksurteil
zum Ausdruck kommt, meint kein konkretes Urteil iiber einen bestimmten Gegenstand
der Erfahrung als Erkenntnis, sondern die Erfahrung von Erkenntnisfihigkeit iiber-
haupt. Letzterem Verstindnis zufolge vergewissert sich das Subjekt der isthetischen
Erfahrung angesichts des Schonen seiner eigenen Erkenntnisfihigkeit. Zu einem &is-
thetischen Geschmacksurteil, dass etwas schon ist, kommt es Kant zufolge genau dann,

35  Vgl. A Kern: Schdne Lust, S. 54.

36  Nachfolgend vgl. insb. ebd., S. 45-68, 149190 sowie G. W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis,
S. 62—70.

37  Immanuel Kant: Werke, Bd. 10: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel, Frankfurt a.M.
1974, hier B 28.

38  G.W.Bertram: Kunst als menschliche Praxis, S. 63.
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wenn Einbildungskraft und Verstand in eine gewisse Ubereinstimmung treten, was von
einem Gefiihl der Lust begleitet wird.*

»Wenn die Zusammensetzung des Mannigfaltigen der Anschauung durch die Einbil-
dungskraft nun freilich so geschieht, dass die je aufgefasste Gegenstandsform in ei-
ner Vorstellung bereits vor aller Bestimmung durch bestimmte Begriffe auf iiberra-
schende und begliickende Weise als zweckmagig fiir den Verstand, also fiir das Be-
griffen-Werden durch die Formen des begrifflichen Erkenntnisvermégens iiberhaupt
erscheint, wird dies von der Urteilskraft des Subjekts mit Lust bemerkt.«*°

Wenn also in einer Wahrnehmungssituation noch vor der begrifflichen Bestimmung des
in der Wahrnehmung gegebenen Gegenstands (durch den Verstand) im Zuge einer is-
thetischen Reflexion, d.h. des freien Spiels der Erkenntniskrifte Einbildungskraft und
Verstand, unsere Auffassung des Gegenstands der Wahrnehmung (in der Einbildungs-
kraft) mit unseren Verstandesbegriffen in Ubereinstimmung tritt, machen wir nach Kant
eine dsthetische Erfahrung. Konfrontiert mit einem Gegenstand der Wahrnehmung kor-
respondiert unsere Vorstellung des Gegenstands in der Einbildungskraft mit unserem
Begriff des Gegenstands im Verstand und zwar, bevor wir den Gegenstand im Zuge einer
theoretischen Reflexion dezidiert auf Begriffe bringen. Diese freie und zugleich zweck-
mifig erscheinende Zusammenstimmung der Urteilskrifte Einbildungsvermégen und
Verstand auf Subjektseite der Wahrnehmung entscheidet Kant zufolge dariiber, was auf
Objektseite der Wahrnehmungssituation als schon empfunden wird. Als lustvoll empfin-
den wir die dsthetische Reflexion insoweit, als uns die Dinge dabei erscheinen, als seien
sie fiir unsere begrifflichen Bestimmungen an ihnen gewissermaflen wie geschaffen.
In der asthetischen Erfahrung als dsthetischer Reflexion machen wir nach Kant die Er-
fahrung, dass das Zusammenspiel unserer Erkenntniskrifte Einbildungskraft und Ver-
stand funktioniert, worin wiederum die Bedingung fir das Zustandekommen von Er-
kenntnissen iiberhaupt besteht: »[Im] Spiel der dsthetischen Wahrnehmung sind wir frei
fiir die Erfahrung der Bestimmbarkeit unserer selbst und der Welt.«** Der Gegenstand der
Wahrnehmung wird indessen in der dsthetischen Erfahrung nicht einfach auf Begriffe
gebracht oder bestimmten praktischen Zwecken zugefihrt, sondern wie und als was wir
etwas begreifen, hilt die dsthetische Reflexion radikal offen. Die sofortige Subordination
des Erlebten unter Begriffe wird ausgesetzt und in der Schwebe eines Spiels von variie-
renden Sinngebungen und damit einhergehend divergierenden Wahrnehmungsweisen
gehalten. So jedenfalls soll im vorliegenden Zusammenhang die isthetische Reflexion
verstanden werden.

Will man das Ruinenisthetische aus der Perspektive solcher urteilsisthetischer
Uberlegungen heraus erliutern, so liegt die Schénheit im Sinne der Faszination an
Ruinen in den Reflexionen, die wir an ihnen vollziehen: »Das Schone (beziehungsweise
die Kunst) ist ein Medium der Reflexion der spezifisch menschlichen Position in der

39 Vgl. St. Majetschak: Asthetik zur Einfiihrung, S. 42—47.
40 Ebd., S.47.

41 Vgl.ebd,, S. 45f.

42 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 20.
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Welt.«* Die Ruine ist nicht einfach nur deshalb schén im Sinne von dsthetisch attraktiv,
weil wir ihr als Gegenstand bestimmte objektive Qualititen wie Schonheit, Hisslichkeit
oder Erhabenheit zusprechen oder die dsthetische Erfahrung mit Ruinen als diskrepan-
ten Schockmoment oder harmonische Befriedung charakterisieren, sondern weil sie
uns in den Zustand der Reflexion versetzt, deren Ergebnisse gerade offen bleiben: »All-
gemein gesprochen ist das Urteil iiber die Schonheit eines Gegenstands ein Urteil, das,
statt den Gegenstand begrifflich zu bestimmen, an dem Gegenstand eine isthetische
Reflexion vollzieht.«* Die dsthetische Reflexion ist ein Durchspielen méglicher begriff-
licher Bestimmungen des jeweiligen Gegenstands der Erfahrung — in unserem Fall: der
Ruinen. Im Unterschied zur theoretischen Reflexion und alltiglichen Lebensvollziigen
geht es dabei nicht um eine Bestimmung des Gegenstands im Hinblick auf bestimmte
praktische Zwecke oder theoretische Erkenntnisinteressen, sondern um die momentan
und simultan gegebene Fiille miglicher Verstindnis- und Wahrnehmungsweisen. Nicht
restriktive begriffliche Festlegungen, sondern freie begriffliche Offenlegungen sind im
Interesse des dsthetischen Bewusstseins. Kant zufolge leitet das dsthetische Interesse
kein bestimmtes Interesse an, weshalb er von der dsthetischen Erfahrung auch als einem
»uninteressierten Wohlgefallen«* spricht. Interesselos ist das dsthetische Interesse, weil
es kein bestimmtes theoretisches oder praktisches Interesse verfolgt. Asthetische Wahrneh-
mungsvollziige sind, wie eingangs mit Seel gezeigt, selbstzweckhaft in doppelter Hinsicht:
um des Gegenstands und des Vollzugs der Wahrnehmung willen.

Im Falle der Ruinen stellen wir nicht nur weitreichende Reflexionen tiber die jeweili-
ge Ruine als Gegenstand der 4sthetischen Erfahrung und das Verhiltnis von Architektur
und Natur, Geschichte und Zeit, Verginglichkeit und Bestindigkeit usw. an, sondern re-
flektieren zuweilen auch unser generelles Vermogen zur Bestimmbarkeit dieser Dimen-
sionen menschlichen In-der-Welt-seins.* In der Erfahrung dieser Korrespondenz zwi-
schen uns als bestimmenden Subjekten und der Welt als zu bestimmenden Objekten —
als wiren die Dinge fiir unser Wahrnehmen und Verstehen gleichsam wie gemacht —,
besteht die besondere Lust am Asthetischen, wie Kern ihre akribische Analyse der kan-
tischen Asthetik resiimiert:

»Das Gefiithl der dsthetischen Lust, das wir im Vollzug des Spiels empfinden, ist eine
Lust an uns selbst, an der Erfahrung unserer eigenen Subjektivitit, die uns mit der
Welt der Bedeutung verbindet. Im Spiel zwischen den unentscheidbaren Bedeutun-
gen genieflen wir uns als Subjekte, denen die Welt der Bedeutung offen steht. Diese
Lust an uns selbst ist uns nur angesichts des Schénen vergénnt.«*

Wo die theoretische Reflexion der Logik blof Paradoxien konstatieren kann, erfihrt die
isthetische Reflexion ein Spiel mit dem unbestimmt weiten Spektrum mdoglicher Be-

43 G.W.Bertram: Kunst als menschliche Praxis, S.62; vgl. auch Ch. Menke: Wahrnehmung, Titigkeit,
Selbstreflexion, hier S. 40: »Das Schone ist das Medium einer eigentiimlichen Gestalt der Selbst-
reflexion des Sinnlichen.«

44  A.Kern: Schéne Lust, S. 57.

45 1. Kant: Kritik der Urteilskraft, B 6.

46  »We may come to the ruin to philosophize. But the site of our reflection need not be what our
reflection has in sight.« (R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 329)

47  A.Kern: Schone Lust, S. 308f.
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stimmungsweisen ihres Gegenstandes, das sich zuweilen in Widerspriiche verstricke,
ohne daraus ein Problem zu machen. Die Ruine kann schén und hisslich, harmonisch
und dissonant, melancholisch und belebend, friedlich und zerstoérerisch erscheinen; mal
iiberwiegt das eine, mal das andere und zuweilen sind wir gar nicht in der Lage, uns zwi-
schen gegensitzlichen Charakteristiken zu entscheiden — und wir miissen es auch nicht,
weil Widerspriichliches legitimerweise gleichermaflen im Spiel ist. Die dsthetische Re-
flexion hilt prinzipiell offen, wie und als was uns die Ruine erscheint und sie darf das,
da sie nicht in gelingender oder misslingender Weise instrumentellen Zwecken dienlich
sein muss. Ein »vexierender Charme«*® der Ruine zwischen ambivalenten Rezeptions-
weisen lisst sich mit dem Reflexionsbegriff nachvollziehbar erkliren. Ruinen und andere
Gegenstinde oder Zusammenhinge immer wieder neu und immer wieder anders wahrneh-
men und verstehen zu kénnen, darin liegt die spezifische Faszination am freien Vollzug
isthetischer Reflexion, wie wir sie im Museum, in der Natur, in der Beschiftigung mit
isthetischen Medien oder eben angesichts von Ruinen vollziehen.*

Unabhingig von dem zuletzt lediglich angerissenen kantischen Verstindnis soll die
isthetische wie auch die artifizielle bzw. artistische Reflexion im Unterschied zur theo-
retischen Reflexion nicht als Introspektion oder Begriffsarbeit verstanden werden, son-
dern als eine konkrete Auseinandersetzung in der Begegnung mit dem &sthetischen Ge-
genstand. Dieser isthetische Gegenstand muss kein einzelnes Objekt sein. Es kann sich
auch um Konstellationen von Dingen oder um gesamte Situationen handeln, wie wir
mit Blick auf Aura und Atmosphire gesehen haben. Dann kommt es in der Begegnung
mit dem solcherart dsthetisch Erscheinenden zu weitreichenden Reflexionsvollziigen,
welche die Weise des Erlebens ihres Gegenstandes jeweils nicht unberiihrt lassen. Als
Sonderfall dsthetischer Reflexion ldsst sich die artifizielle bzw. artistische Reflexion her-
vorheben, die im Grunde in Darstellungen der dsthetischen Medien und Kunstwerken
besteht. Wihrend mit der dsthetischen Reflexion eher die Rezeptionsweisen von Kunst-
werken, Naturobjekten und asthetischen Medien angesprochen sind, meint die artifi-
zielle bzw. artistische Reflexion die Produktionsweisen dsthetischen Schaffens. Artifiziel-
le und artistische Reflexionen sind Artefakte, die uns den Reichtum moglicher Selbst-

48 A.Gehlen: Zeit-Bilder, S. 280.

49 Unterschlagen wird hier die innerhalb der philosophischen Asthetik vieldiskutierte Frage, inwie-
fern im Asthetischen gegeniiber auRReristhetischer Praxis und Theoriebildung tatsichlich etwas
Neues passiert. Insb. im Blick auf die kantische Konzeption der dsthetischen Reflexion besteht das
Problem, dass sie gerade keine Erkenntnisbeziehung zu einem konkreten Gegenstand sein soll.
Wir gewinnen Kant zufolge in der dsthetischen Erfahrung demnach keine neuen Erkenntnisse,
sondern machen lediglich die Erfahrung, dass unsere Erkenntnisvermogen prinzipiell funktionie-
ren. Es handelt sich also um eine rein formalistische Konzeption der dsthetischen Erfahrung, die
mogliche konkrete Gegenstidnde und Inhalte aus dem Blick verliert. Vgl. G. W. Bertram: Kunst als
menschliche Praxis, S. 66—70; vgl. auch Andrea Kern: Asthetischer und philosophischer Gemeinsinn, in:
dies.u. R. Sonderegger (Hg.): Falsche Gegensitze, S. 81—111, hier S. 101: »Aus dieser Beschreibung der
Erfahrung des Schonen als der Erfahrung einer allein formalen Zusammenstimmung der Vermo-
gen folgt, daR die Erfahrung des Schonen nicht einfach eine andere Erfahrungsweise eines Gegen-
stands ist, sondern daR sie iiberhaupt keine Erfahrung eines Gegenstands ist. [...] In der Erfahrung
des Schonen machen wir keine Erkenntnis des Gegenstands, sondern die Erfahrung eines freien
Spiels unserer Vermogen zu machen, heifdt, an einem Gegenstand eine Erfahrung der Form unseres
Erkennens zu machen.«
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und Weltbegegnungen des Menschen prisentieren. Ungeachtet der Debatten iiber den
Kunstbegriff sind mit der artifiziellen Reflexion schlicht die dsthetischen Medien und
mit der artistischen Reflexion besonders gelungene Praktiken mit dsthetischen Medi-
en, sprich: Kunstwerke, gemeint. Wollen wir solchermafien artifizielle und artistische
Verfahren als Verstindnisgeschehen begreifen, konnen 4sthetische Medien und Kunst-
werke als materialisierte Reflexionen angesehen werden. Es handelt sich um Darbietun-
gen von etwas, in das oft weitreichende Reflexionen seitens der Produzierenden einge-
flossen sind: »Kunstwerke sind also nicht nur iiber etwas, sondern beziehen sich immer
auch aufsich selbst, also darauf, wie sie ihre Bedeutung prasentieren. Sie sind nicht nur
Gegenstinde, die Bedeutung haben, sondern Gegenstinde, die etwas in einer bestimm-
ten Sichtweise darbieten.«*® Ob Maler, Fotografen, Filmemacher, Entwicklerstudios von
Computerspielen, oder (Landschafts-)Architekten - in die Konzeptionen ihrer Arbeiten
flieRen Uberlegungen ein, die Rezipienten an ihren Werken nach- und mitvollziehen
oder auch in ginzlich anderer Weise anstellen kénnen.

Asthetische Medien und die Kiinste sind Praktiken der (Selbst-)Verstindigung, in
deren Reflexionsvollziigen der Mensch seine Stellung in der Welt aushandelt. Mit den
Mitteln und Méglichkeiten der Materialien, Techniken und Methoden der dsthetischen
Medien operieren sie dabei auf grundlegend andere Weise, als es mit begrifflicher Spra-
che allein zu realisieren wire: »Genau dies ist das wesentliche Moment von Kunst: Sie
stof3t eine Selbstbestimmung von Praktiken weit itber im engeren Sinn sprachliche oder
begriffliche Praktiken an.«”* So lassen sich die eingangs zum Zwecke einer Phinomeno-
logie der Ruinen vorgestellten artifiziellen und artistischen Reflexionen der Malerei und
Fotografie, des Filmes und Computerspieles und der erweiterten und virtuellen Raum-
techniken verstehen. Allgemein handelt es sich in allen diesen Fillen um Artefakte, deren
Sinn eine artifizielle bzw. artistische Form der Reflexion ist. Welche dsthetischen Refle-
xionen sich wiederum auf Rezipientenseite jeweils einstellen, bleibt offen und muss die
Auseinandersetzung mit den Gegenstinden im Einzelnen dekuvrieren. In jedem Fall be-
gegnen wir Weisen, uns selbst und der Welt zu begegnen, wenn wir uns mit sthetischen
Medien und Kunstwerken befassen:

»Das Verstindnisgeschehen der Kunstist ein Verstindnisgeschehen unterschiedlicher
sinnlicher Formen und Ausdrucksweisen, unterschiedlicher Materialien und Darbie-
tungsformen. Auf ihre je eigene Art verwirklichen die Kiinste die Spannung zwischen
der Infragestellung des Verstehens, der Bestitigung und Verdnderung von Verstind-
nissen. Sie realisieren damit gemeinsam den Wert, den Kunst fiir uns darstellt: in ei-
ner besonderen Weise Selbstverstindnisse von uns und unserem Stand in der Welt
zu gewinnen.«?

Asthetische Medien aber vor allem Kunstwerke kénnen dadurch Einsichten er6ffnen, die
Eingang in die Art und Weise finden, wie wir im Allgemeinen wahrnehmen, empfinden,
vorstellen und verstehen. Fiir das Verstindnis dsthetischer, artifizieller und artistischer
Reflexionen ist es entscheidend, dass wir auf Gegenstinde in der Welt schauen, wenn wir

50  G.W.Bertram: Kunst als menschliche Praxis, S. 41.
51 Ebd.,S.219.
52 Georg W. Bertram: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, Stuttgart 2005, S. 298.
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beispielsweise danach fragen, was subjektive Vorginge wie Interpretation, Imaginati-
on und Reflexion sind.*®* Wir miissen nach aufSen schauen, statt nach innen — auf die Zei-
chen, die Sprache, die dsthetischen Medien und Kunstwerke, statt uns in Introspektio-
nen zu verlieren: »To find the ‘essence’ of our mental states we must look not inwards
but outwards, to their expression in activity and in language, to the publicly recognis-
able practices in which they have their life. It is only what is publicly accessible that can
be publicly described, and it is only what is publicly accessible that is important: nothing
else, I should like to argue, can make any difference to our lives.«** Diese Aussage Roger
Scrutons im Geiste des spiten Wittgenstein betont die Einsicht, dass uns die Dimensio-
nen leiblich-sinnlichen Erlebens und des Geistes in intersubjektiver Hinsicht verborgen
bleiben, wenn wir nicht auf Gegenstinde oder Zusammenhinge in der Welt als Medien
blicken, an denen sich uns diese Facetten des menschlichen In-der-Welt-seins offenba-
ren. Zeichen, Sprache, dsthetische Medien und Kiinste sind die Gegenstinde in der Welt,
an denen menschliche Praktiken wie Interpretation, Imagination und Reflexion greifbar
werden. In diesem Sinne sind dsthetische Medien und Kunstgegenstinde Objekte, in die
selbst Reflexionen eingeflossen sind und an denen sich wiederum Reflexionen entziin-
den.* Die dsthetischen Medien sind so gesehen Medien der 4sthetischen und artifiziel-
len Reflexion, die in besonderen Fillen zu artistischen Reflexionen avancieren.
Inwiefern gehen nun Reflexion und Atmosphire zusammen? Mit dem atmosphiri-
schen Reflexionsgeschehen sollen im Blick auf Ruinen zwei unterschiedliche Herangehens-
weisen an ein Verstindnis der dsthetischen Erfahrung miteinander verbunden werden:
zum einen als reflexives Verstindnisgeschehen und zum anderen als atmosphirischer
Wahrnehmungsvollzug. Wir konnen uns angesichts von Ruinen dem leiblich-sinnlichen
Spiiren ihrer Atmosphire iiberlassen und Reflexionen angesichts der Spuren im Raum
anstellen, ob wir realen Ruinen in der Welt oder medialen Prisentationen begegnen. In
diesem Zusammenhang stellt sich die Frage nach der Zeitlichkeit des Verhiltnisses von
Reflexion und Atmosphire. Reflektieren wir zunichst und erleben anschlief}end eine At-
mosphire oder nehmen wir zunichst eine Atmosphire wahr, um daraufhin dariiber zu
reflektieren, oder geht beides zeitlich einher? Die Antwort lautet: Im Augenblick der is-
thetischen Erfahrung vermischt sich beides; wir erleben und reflektieren zugleich, ohne
dass sich beides eindeutig auseinanderhalten lisst. Die dsthetische Erfahrung oszilliert
zwischen Verstehen und Wahrnehmen. Nur im analytischen Blick einer theoretischen
Reflexion sind dsthetische Reflexion und Atmosphirenerleben so schematisch vonein-
ander zu trennen, wie es im Zuge dieser Studie durchgefithrt wird. In der tatsichlichen

53  »Selbstreflexive Aufmerksambkeit fir die »Bewegung« der eigenen »Seele« ist nicht die autonome
Leistung eines Subjekts, sondern situativ, durch Umstinde und Gegenstande, ermoglicht, gar her-
vorgebracht.« (Ch. Menke: Wahrnehmung, Tatigkeit, Selbstreflexion, S. 44f.)

54  R.Scruton: The Aesthetics of Architecture, S. 72.

55 Die philosophische Asthetik hat es also einerseits mit ihren eigenen theoretischen Reflexionen
Uber dsthetische Vollziige und andererseits mit den produktions- und rezeptionsasthetischen Re-
flexionen dieser dsthetischen Vollziige selbst zu tun: »Die dsthetische Dialektik von Allgemeinem
und Besonderem ist deshalb zugleich eine Dialektik von zwei Formen der Reflexion: der philoso-
phischen Reflexion auf die sinnlichen Vollziige, die die Asthetik selbst unternimmt, und der &s-
thetischen Selbstreflexion der sinnlichen Vollziige, die in der lustvollen Erfahrung des Schénen
geschieht.« (Ch. Menke: Wahrnehmung, Tatigkeit, Selbstreflexion, S. 46)
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Wahrnehmungssituation itberwiegt im einen Moment die Reflexion, im anderen Augen-
blick das leiblich-sinnliche Affiziert-sein und bisweilen kénnen wir gar nicht genau an-
geben, was von beidem uns gerade eigentlich widerfihrt. Begriff und Anschauung sind
zwei Seiten derselben Medaille der dsthetischen Erfahrung. Von beiden Warten aus lisst
sich die Ruine in den Blick nehmen. Aus der Perspektive der Urteilsbildung als begriff-
liches Verstindnisgeschehen ist das Ruinenisthetische als dsthetische Reflexion zu be-
greifen;aus der Perspektive desleiblich-sinnlichen Spiirens ist das Ruinenisthetische als
isthetisches Atmosphirenerleben zu charakterisieren. Beide Seiten sind fiir die Asthe-
tik der Ruine in gleicher Weise wesentlich. Wir erleben etwas, das Reflexionsprozesse in
Gang setzt, die wiederum das Erleben verindern, was wiederum neue Reflexionen evo-
ziert usw. Dieses Wechselspiel zwischen Sinnlichkeit und Sinnhaftigkeit vollzieht sich
in Auseinandersetzung mit den Spuren im Raum. Die kiinstliche Trennung der dabei
involvierten Vermdogen des begrifflichen Verstehens und des leiblich-sinnlichen Wahr-
nehmens hat nur im analysierenden Blick einer theoretischen Reflexion wie der vorlie-
genden Bestand.

Noch in einem ganz anderen Sinne ist die Zeitlichkeit der dsthetischen Ruinenerfah-
rung relevant, nimlich mit Blick auf die unterschiedlichen Zeitdimensionen, die sich in
der Gegenwart der Ruine reflektieren lassen. Bevor die Studie zu einem Abschluss fin-
det, sollen daher nachfolgend noch einmal die Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und
Gegenwart ihren Auftritt erhalten.

5.3 Ruinen der Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart

Die Ruine dimensioniert sich in allen drei Modi der Zeit, genauer: nicht die Ruine,
sondern der reflexive Blick, in welchem sich die Ruine als dsthetischer Gegenstand
bildet.

Das Ruinenisthetische fichert sich im Zuge 4sthetischer und artistischer Reflexionen
in alle drei zeitlichen Modi auf: die Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart. Exempla-
risch verbinden sich diese zeitlichen Ebenen in dem Olgemilde Turmbau zu Babel von
Pieter Bruegel d. A. aus dem Jahr 1563. Das Gemilde zeigt die »mythische GrofSbaustel-
le«’” des gigantischsten Bauvorhabens der Menschheitsgeschichte, von dem im Buch Ge-
nesis im Alten Testament berichtet wird. Das gescheiterte Turmbauprojekt der ersten
menschlichen Gesellschaft Babylons, das dem biblischen Mythos zufolge bis in den Him-
mel fithren sollte, wird gemeinhin als Versuch gewertet, Gott gleichzukommen. Die dar-
auf folgende gottliche Strafe der Zerstreuung der Menschheit in unterschiedliche Spra-
chen und Regionen der Erde fithrt zum Abbruch des Bauvorhabens und gilt als Ursprung
weltgeschichtlichen Ungliicks. Die Erzihlung vom Turmbau zu Babel wird zum Sinnbild
bestraften Hochmuts des Menschen. Insbesondere im 16. Jahrhundert konkurriert die-
se Lesart mit artistischen Reflexionen, die den biblischen Mythos im Medium der Ma-
lerei umdeuten. Nicht die menschliche Anmafiung und das hierauf folgende gottliche

56  H.Bohme: Die Asthetik der Ruinen, S.707.
57  K.Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 65.
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Strafgericht, sondern die gigantischen Dimensionen und technischen Leistungen des
Bauvorhabens treten in den Fokus des kiinstlerischen Interesses. Der Turmbau zu Babel
avanciert zu einer Art Ideal utopischen Bauens. Vickler zufolge verbindet Bruegels Dar-
stellung diese beiden konkurrierenden Interpretationen der Heroisierung des kolossalen
Bauprojektes bei gleichzeitiger Diabolisierung der Selbstitberhebung des Menschen ge-
geniiber Gott auf subtile Weise miteinander. Sein Kunstwerk ist insofern eine artistische
Reflexion iiber die Geschichte vom Turmbau zu Babel, die sich als Sinnbild der Zerstreu-
ung des Menschen in sprachliche Bedeutung wie auch in Raum und Zeit interpretieren
lasst.

Bruegels Gemilde zeigt ein monumentales Baugeschehen in vollem Gange. Er l4sst
den Turm aus einem gewaltigen Felsen erwachsen, der zugleich als Fundament und Bau-
material dient. Dem Betrachter begegnet somit erneut das Simmel'sche Motiv der Be-
michtigung des natiirlichen Stoffes durch den Menschen im Bestreben der Formung
seiner eigenen Werke. Zugleich entsteht hierdurch, wie bei einem Non-finito in der Bild-
hauerei, der Eindruck eines »natiirlichen organischen Wachstumsprozesses«,*® als bil-
de sich die Architektur gleichsam wie von selbst. Der unabgeschlossene Bauprozess ist
Ruine und Baustelle zugleich und weist folglich in der Gegenwart seiner Erscheinung si-
multan in seine Zukunft wie auch seine Vergangenheit. Der Turmbau stellt unterschied-
liche Zeitschichten seiner selbst aus: Die linke Seite scheint der Vollendung nahe zu ste-
hen, wihrend die rechte Seite unvollstindig und ruinés wirkt. Die Baustelle ist rechts-
seitig vor ihrer rechtzeitigen Fertigstellung zur Bauruine geworden: Noch wihrend der
Errichtung steht sie bereits kurz vor dem Verfall. Die intakten Bestandteile der Archi-
tektur verweisen auf ihre Gegenwart, die im Bau befindlichen auf ihre Zukunft und die
bereits wieder verfallenden auf ihre Vergangenheit. In Bruegels Bauruine des Turms zu
Babel iiberlagern sich demnach alle drei zeitlichen Modi: »Als nach Vollendung strebende
Ruine und zugleich als in Auflésung begriffener Neubau steht der Turmbau zu Babel ex-
emplarisch fiir einen nicht abschlieRbaren Prozess, fir die ewige Unvollendbarkeit eines
Unternehmens unter diesseitigen Verhiltnissen.«*? Vergangenheit und Zukunft werden
in Bruegels Werk gewissermafien invertiert. Die Umkehrung des Verfallenden zum Ent-
stehenden und des Entstehenden zum Verfallenden bricht mit dem linearen Zeitverstindnis:
Vorher und Nachher, Anfang und Ende sind vielmehr ko-prisent. Die Architektur bleibt
in ihrer Gegenwart ein unbewohnbares Provisorium zwischen dem Nicht-mehr und dem
Noch-nicht der Baustellenruine, die wechselweise ineinander iiberfithrt werden.® Die ei-
genartige Atmosphire dieser fiktiven Architekturlandschaft stellt eine artistische Refle-
xion iiber die Bedingungen der Moglichkeit menschlichen Schaffens in Zeit und Raum,
hier: in Form der Baukunst, dar. Das Beispiel Bruegels prisentiert eine besondere Ver-
flechtung der drei zeitlichen Dimensionen, die sich angesichts von Ruinen reflektieren
lassen. Nachfolgend schauen wir noch einmal im Einzelnen auf die (i) Ruinen der Vergan-
genbheit, (ii) Ruinen der Zukunft und (iii) Ruinen der Gegenwart.

(i) Die Atmosphiren der Ruinen der Vergangenheit begleiten klarerweise andere Re-
flexionen, als es beispielsweise bei dystopischen Ruinenszenarien der Zukunft der Fall

58 Ebd., S. 66.
59 Ebd,S.67.
60 Vgl.ebd,, S. 65-68.
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ist. Besonders relevant in der Begegnung mit Ruinen, von denen wir wissen oder anneh-
men, dass es sich um geschichtliche Zeugnisse handelt, ist die Frage nach ihrer histori-
schen Authentizitit. Treffen wir auf Ruinen vergangener Zeiten, stellt sich unweigerlich
die Frage nach deren Echtheit. Insbesondere bei einer Ruine als Denkmal ist es von Inter-
esse, in welchem Verhiltnis ihr gegenwirtiger und historischer Zustand stehen. Vockler
spricht in diesem Zusammenhang von der »Paradoxie des Denkmalschutzes«,* die dar-
in besteht, die Spuren des Verfalls als Ausdruck der Verginglichkeit zu beseitigen, um
die Geschichte zu konservieren und ihr eine fiktive Dauer zu verleihen. Die Geschichte
der Spuren wird entfernt, um die Spuren der Geschichte zu erhalten. Um die Architektur
als Erinnerungsort so zu belassen, wie sie ist, muss aktiv eingegriffen werden, damit
sie nicht so wird, wie sie noch nicht ist - nimlich zur Ruine als Transformationsobjekt
fortschreitenden Verfalls. Hierbei verfolgt die Denkmalpflege unterschiedliche Philoso-
phien: Entweder werden Monumente fortlaufend erneuert, um ihr Bestehen zu sichern
oder es wird versucht, einen urspriinglichen Zustand so unverindert wie méglich zu be-
wahren.®? Ersteres sind Prozesse der Rekonstruktion und Restauration, letzteres Vor-
ginge der Konservation, wobei beide Strategien im Bestreben der Erhaltung oder viel-
mehr Hervorbringung historischer Authentizitit verfolgt werden. Der Wille zur Bewah-
rung respektive Herstellung historisch adiquater Architekturen nimmt dabei entspre-
chende Ausformungen an: Entweder wird im Bemithen um aktive Rekonstruktion einem
vorherigen Idealzustand nachgeeifert oder es wird ganz im Gegenteil jeglicher Eingriff
als Verfilschung historischer Wahrhaftigkeit verpont. Auch Mischformen dieser beiden
entgegengesetzten Taktiken existieren, wonach restaurative Eingriffe als solche zumin-
dest deutlich erkennbar gemacht werden sollen. Damit gehen Fragen nach historischer
Realitit und Konstruktion, authentischer und kiinstlicher Ruine sowie nach Formen kul-
turellen Erinnerns und Vergessens einher. Alois Riegl nimmt in seiner berithmten Ab-
handlung Der moderne Denkmalkultus die grundsitzliche Unterscheidung zwischen >Al-
terswert<und >historischem Wert«vor.®® Wihrend der historische Wert letztlich nur von
wissenschaftlichen Spezialisten beurteilt werden kann, ist der Alterswert eine dem Be-
trachter sich unmittelbar auftuende Eigenschaft von Objekten und Gebiuden. Der Al-
terswert ist ein Charakteristikum des sinnlichen Erscheinens von Architekturen ganz im
Sinne ihrer Aura. Unabhingigvon tatsichlicher historischer Tiefe konnen rekonstruierte
Denkmaler oder sogar kiinstliche Ruinen diesen Eindruck geschichtlicher Bedeutsam-
keit beim Betrachter evozieren.®* So gewinnen auch aus dem Nichts geschaffene Kon-
struktionen zuweilen die Aura der Vergangenheit. Fiir das leiblich-sinnliche Erleben des
Ruinenisthetischen ist es zunichst einmal weitgehend irrelevant, ob es sich um reale
oder kiinstliche Ruinen handelt. Wenn wir kein Wissen tiber die Entstehungsbedingun-
gen der konstruierten Ruine haben, wird sie trotzdem eine Aura und Atmosphire ent-
falten, als handle es sich um historische Spuren der Geschichte, vorausgesetzt natiirlich,
wir begegnen nicht Attrappen aus Pappmaché, wie man sie aus Vergniigungsparks und
von Theaterrequisiten kennt, die sich der Wahrnehmung auf den ersten Blick als Asthetik

61 Ebd,, S. 60.

62  Vgl. A. Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 90.

63  Vgl. Alois Riegl: Der moderne Denkmalkultus. Sein Wesen und seine Entstehung, Wien u. Leipzig 1903.
64  Vgl. M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.171-177.
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des Trashs offenbaren. Wenn nur die reale Ruine die dsthetischen Erquickungen eroff-
nenwiirde, von denen hier die Rede ist, dann wiren die fiktiven dsthetischen und artisti-
schen Reflexionen der Medien und Kunstwerke tiber Ruinen, wie beispielsweise die frei
erfundene Ruinenstadt Silent Hill, vollends obsolet. Gleichwohl folgt daraus nicht, dass
die Frage nach der Authentizitit der Ruine fiir deren dsthetisches Erleben durchweg ir-
relevant bleibt. Ganz im Gegenteil: Das Wissen um deren realen oder konstruierten Sta-
tus wird die dsthetische Erfahrung im Einzelnen merklich verindern. Entweder sind wir
tiberwiltigt angesichts des triiggerischen Scheins kiinstlicher Ruinen oder desillusioniert
dariiber, der Tauschung auf den Leim gegangen zu sein. Die Skepsis angesichts des Wi-
derspiels von Schein und Sein historischer Authentizitit macht auf zentrale Weise die
Begegnung mit den Ruinen der Vergangenheit aus.

Ginsberg unterscheidet zwei generelle dsthetische Einstellungen, die sich den Rui-
nen der Vergangenheit gegeniiber einnehmen lassen: die romantische und die klassische
Haltung.® Dabei handelt es sich um keine historische, sondern eine systematische Ein-
ordnung kontrirer Rezeptionsweisen der Ruinen. Die romantische Haltung sieht die Rui-
ne demnach als Uberbleibsel einer unwiederbringlichen Vergangenheit und beschwert
sie paradox gesprochen mit der Last des Verlustes. Die Ruine der Vergangenheit lehrt
aus romantischer Perspektive, dass uns die Ereignisse unserer biografischen und kollek-
tiven Geschichte fortwihrend durch die Hinde gleiten und wir sie nie zuriickerlangen.®
Die Menschheitsgeschichte erscheint als eine fortwihrende Anhiufung von Triimmern,
wie in Benjamins berithmter Reflexion iiber den Engel der Geschichte anlisslich Paul
Klees Werk Angelus Novus:

»Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heifdt. Ein Engel ist darauf dargestellt,
der aussieht, als ware er im Begriff, sich von etwas zu entfernen, worauf er starrt. Sei-
ne Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine Fliigel sind ausgespannt.
Der Engel der Geschichte mufd so aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zu-
gewendet. Wo eine Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzi-
ge Katastrophe, die unablissig Triimmer auf Triimmer hiuft und sie ihm vor die FiRe
schleudert. Er mochte wohl verweilen, die Toten wecken, und das Zerschlagene zu-
sammenfiigen. Aber ein Sturm weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fligeln
verfangen hat und so stark ist, dafl der Engel sie nicht mehr schliefSen kann. Dieser
Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der er den Riicken kehrt, wiahrend der
Trimmerhaufen vor ihm zum Himmel wichst. Das, was wir den Fortschritt nennen,
ist dieser Sturm.«*’

Die romantische Haltung entspricht dem melancholischen Blick auf Ruinen. Um Restau-
ration der Zeugnisse der Vergangenheit kann es diesem Zugang zu Ruinen nicht gehen.
Was vergangen ist, bleibt verloren. Die einstige Bedeutung der Ruine ist unwiederbring-
lich, ihr Erscheinen in sinnhafter Hinsicht bloR noch vage und ungenau gegeben. Was

65 »The time has come to reassess the two grand aesthetic attitudes toward ruins. Let us call them
the Romantic und the Classical, though without tying them to historical movements. | make my
evaluation aesthetically, not historically.« (R. Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 315)

66 Vgl.ebd., S. 315ff.

67  Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte, hg. v. Gérard Raulet, Berlin 2010, S. 98.
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uns in der isthetischen Begegnung mit Ruinen fesselt, bleibt letztlich unentzifferbar.
Wir bringen keine Ordnung in das Chaos der Triimmer — weder sinnlich noch sinnhaft.
Die urspriingliche Einheit von Material und Bedeutung ist fitrimmer entflohen. Die Rui-
ne der Vergangenheit erscheint wie ein Fremdkérper in der gegenwirtigen Welt. Diese
Erfahrung der Entfremdung, die uns angesichts der Ruinen widerfihrt, ermoglicht ei-
nen verinderten Blick auf uns selbst, unsere Zeit und unseren Raum. Der Lauf der Din-
ge zieht nicht blof3 die Ruine in Mitleidenschaft, sondern auch uns selbst. Darin liegt die
Lektion, die uns Ruinen erteilen: Auch wir sind dem Verfall unterworfen. Die Ruine lehrt
uns, was selbst von den edelsten Bemithungen der Sterblichen iibrigbleibt: Fragmente,
Triitmmer und Staub. Die Einsicht, dass alles vergeht, die wir angesichts der Ruinen der
Vergangenheit gewinnen, lisst unsere Gegenwart als zukiinftige Vergangenheit erschei-
nen. Von unserer Lebenswelt — vielmehr unserem gesamten Dasein — bleiben lediglich
Bruchstiicke fiir eine ungewisse Zukunft iibrig. In der Begegnung der Ruine gewinnen
wir einen Blick auf das, was die Welt war, und damit zugleich auf das, was sie sein wird:
Gebaude verfallen, Stidte zerbrockeln und Zivilisationen gehen unter; die Krifte der
Natur itberdauern alle menschlichen Errungenschaften und trotzen dem menschlichen
Hochmut; die Erde erobert sich die Welt zuriick. Daraus folgt Demut vor dem fliichtigen
Augenblick des Daseins. Diese Einsicht in die Fragilitit unserer Lebenswelt ist wohl ei-
nes der stirksten Motive des Ruinenisthetischen. Wir gewinnen sie in der Melancholie
des romantisierenden Blicks auf die Ruinen der Vergangenheit.

Geradezu als optimistische Inversion dieser eher pessimistischen Sicht auf Ruinen
nimmt die klassische Haltung Kontur an.®® Die klassische Perspektive auf Ruinen inter-
pretiert das Ubrigbleiben der Spuren vergangener Tage nicht als Scheitern des Men-
schen an seiner eigenen Endlichkeit, sondern als Triumph der Menschheitsgeschichte.
Die Ruine itberdauert Zeit und Raum. Sie ist glorreiches Zeugnis der Errungenschaften
des Menschen aus fritheren Zeiten. Die Ruinen der Vergangenheit sind dem klassischen
Blick Beleg dafiir, dass es sich lohnt, die eigene biografische und historische Gegenwart
ernst zu nehmen und der Nachwelt die daraus hervorgehenden Ergebnisse zu hinter-
lassen. Die Ruine ist kein melancholisches Zeichen des Verlorenen und Vergangenen,
sondern der Beweis des Uberdauerns menschlicher Taten iiber die Endlichkeit Einzel-
ner oder von Gemeinschaften hinaus. Die Ruine, stellvertretend fiir das Werk des Men-
schen, siegt tiber Zeit, Natur, Verfall und Zerstérung. Resilient trotzt sie jedwedem Ein-
fluss und iiberdauert die Irrungen und Wirrungen der Geschichte. Die klassische Hal-
tung verfolgt ein dezidiertes Erkenntnisinteresse an den Spuren der eigenen Vorzeit.
Thre Triebkraft ist unstillbare Neugier. Sie belisst es nicht bei der verweilenden Wahr-
nehmung von Triitmmern, vielmehr sind ihr die Fragmente Anlass zu einer imaginativen
Rekonstruktion vorheriger Verhiltnisse, die iiber das blof3 Gegebene hinausgeht. Instru-
iert womoglich durch Schriften, Bilder, Filme sowie analoge und digitale Modelle, ima-
giniert die Wahrnehmung vor Ort das unsichtbare Ganze der nunmehr lediglich bruch-
stiickhaft vorliegenden Architekturlandschaft. Die klassische Perspektive versucht aus
der Vergangenheit zu lernen und ihre Ritsel zu entziffern, um daraus fir die eigene Ge-
genwart und Zukunft zu profitieren. Das aus dieser Beschiftigung resultierende Wissen

68  Vgl. R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S. 319ff.
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tragt die dsthetische Begegnung mit den Ruinen und befliigelt Imagination und Reflexi-
on an den Spuren im Raum. Das wissenschaftliche Verstindnis der Ruinen ist der klas-
sischen Haltung das hochste Gut. Verginglichkeit wird iiberhaupt nur greifbar aufgrund
der Bestindigkeit der unverwiistlichen Reste der Ruine, deren Steine sich widerstandsfa-
hig gegeniiber jeglichem Versuch der Zersetzung in Raum und Zeit behaupten. Nichts ist
angesichts der Resistenz von Ruinen verloren, vielmehr vieles zu gewinnen. Die robusten
Ruinen der Vergangenheit erméglichen ein bereicherndes historisches Bewusstsein und
damit Selbsterkenntnis des Menschen iiber seine Herkunft. Das Uberleben der Ruinen,
an denen sich Generation um Generation Reflexionen tiber das Schicksal des Menschen
entziinden, ist der klassischen Haltung zufolge eine Erfolgs- und Fortschrittsgeschichte
der Strapazierfihigkeit menschlicher Werke, statt Anlass zu Betriibnis und Resignation,
wie es die romantische Haltung auslegt.

(ii) Die romantische und die klassische Haltung gegeniiber den Ruinen der Vergan-
genheit spiegeln sich gewissermafien im Blick auf die Ruinen der Zukunft in Form von
Utopien und Dystopien. Die Ruinen der Zukunft sind Gegenstand der fantastischen
Werke der dsthetischen Medien und Kiinste, die sich mit dem bevorstehenden Schicksal
der Menschheit befassen. Auch an diesen asthetischen und artistischen Reflexionen
iiber das noch Kommende, wie sie uns bei den malerischen Entwiirfen Hubert Roberts
fiir das Louvre oder im Zuge der postapokalyptischen Dystopien von I am Legend, 28
Days Later, The Day After Tomorrow und Blade Runner 2049 begegnet sind, zeigen sich Opti-
mismus und Pessimismus. Zwischen Furcht und Zuversicht oszillieren die Reflexionen
iiber die ungewisse individuelle und kollektive Zukunft der Menschen. Hoffnungen
und Befiirchtungen tragen die Erwartungshaltung, aus der entsprechende sthetische
und artistische Entwiirfe des Zukiinftigen entspringen. Die Spannbreite moglicher
Zukunftsszenarien bewegt sich dabei graduell zwischen den Extremen einer friedvollen
paradiesischen Utopie und dem konflikthaften apokalyptischen Endzeitszenario.®
Letzteres fiihrt bis hin zur Ausrottung der gesamten Menschheit, wonach der Planet
Erde als Ruine des voriibergegangenen menschlichen Daseins erscheint. Architektoni-
sche Ruinen begleiten dabei eher die konflikthaften Zukunftsentwiirfe der Utopisten,
Apokalyptiker und Kollapsologen. Die Ruinen der Zukunft sind imaginierte Schauplitze
dessen, was der Mensch einmal gewesen sein wird; ihr zeitlicher Modus ist die vollendete
Zukunft: eine »Reflexion im Futur I1«.”

Analog zur romantischen und klassischen Haltung gegeniiber den Ruinen der
Vergangenheit lassen sich auch die Ruinen der Zukunft als erfolgreiches Uberdauern
menschlicher Spuren oder als existentieller Wimpernschlag ob der unendlichen Raum-
Zeit des Universums interpretieren. Entweder geht das Zeitalter des Menschen dem-
nach als geologische Epoche des sogenannten Anthropozin sogar in die Erdgeschichte
ein, weil der Mensch seit der Industriellen Revolution zunehmend seinen »globalen
stratigraphischen Abdruck«” hinterlisst, oder die Ruinen der Zukunft verdeutlichen

69 Inwiefern letzteres Konjunktur hat—ja sich fir die dsthetischen Medien in jiingerer Vergangen-
heit geradezu eine »Apokalypse-Manie« nachweisen ldsst—, zeigt Eva Horn, in: E. Horn: Zukunft
als Katastrophe, S.12—20.

70 Ebd., S.11.

71 E. Horn: Zukunft als Katastrophe, S.11.
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nicht bloR die Fliichtigkeit individueller Existenz, sondern zudem auch die Endlich-
keit des kollektiven Daseins des Menschengeschlechts im Ganzen — nicht allein das
eigene Schicksal, vielmehr dasjenige der gesamten Art steht folglich auf dem Spiel.
Erstere Sichtweise betont die Persistenz des Menschenwerks, letztere ihre Transienz.
Spekulationen iiber unser kollektives Menschheitsschicksal sind Inhalt der Reflexion,
wenn wir uns den Ruinen der Zukunft zuwenden. Geht man tatsichlich einmal vom
Aussterben der gesamten Menschheit aus, dann wird mit den postkatastrophischen,
postapokalyptischen und in diesem Fall schliefRlich auch posthumanen Ruinenszenarien
der Zukunft streng genommen ein unmoglicher, weil nicht realisierbarer Standpunkt
eingenommen:

»Wir trdumen von etwas, was innerhalb der Ordnung des Menschlichen keinen Platz
mehr hat: wie wiirde die Erde wohl aussehen, wenn wir nicht mehr auf ihr sein
werden? Mit einem Wort: wir trdumen von unserem Verschwinden. Wir trdumen
davon, die Welt im Zustand formaler Grausamkeit, in ihrer unmenschlichen Reinheit
zu schauen (die iiberhaupt kein Naturzustand ist, weil ganz im Cegenteil dieser eben
die Welt mit menschlichem Gesicht ist).«’

Stirbt die Menschheit aus, gibt es auch keinen reflexiven Blick mehr, dem sich die Rui-
nen der Zukunft noch in bedeutsamer Weise auftun kénnten. Die fiktiven Ruinen der
Zukuntft spielen so gesehen itberhaupt nur im antizipativen-imaginativen Blick der Ge-
genwart eine Rolle — einer Gegenwart, welche die Existenz eines erkennenden Wesens
voraussetzt. Alles tatsichlich Zukiinftige bleibt klarerweise stets Spekulation.
Wesentlich wahrscheinlicher als die tatsichliche abrupte Ausrottung der gesamten
Menschheit scheint das partielle Uberleben grofRerer oder kleinerer Gemeinschaften zu
sein. Dem Menschen erméglichen solche Zukunftsentwiirfe, denen zufolge zumindest
einige seiner Artgenossen am Leben bleiben, gegeniiber der totalen Extermination die
wesentlich interessanteren Uberlegungen, weshalb der apokalyptische und postapoka-
lyptische Uberlebenskampf Gegenstand unzihliger 4sthetischer und artistischer Refle-
xionen der Medien und Kiinste sind. Nichtsdestoweniger spielen diese ruinésen Uber-
lebensschauplitze auf flagrante oder sublime Weise mit der Idee einer menschenfrei-
en Erde. Uber den einsamen Protagonisten Dr. Neville in I am Legend schreibt Eva Horn:
»Er ist der letzte Mensch, zugleich Zeuge und Opfer eines Endes der menschlichen Spe-
zies. Dennoch beriihrt uns dieses Bild des still zerfallenden, menschenleeren und von
Ranken iiberwucherten New York nicht nur als Schreckensbild. Es ist auch ein heim-
licher Wunsch: ein Bild post-apokalyptischer Ruhe, die nur einkehren kann, wenn der
Mensch endlich wieder verschwunden sein wird.«” Mit diesen paradoxen und ambiva-
lenten Rezeptionsweisen spielt das Ruinenisthetische, wie wir im Durchgang durch die
Welt der Ruinen vielfach gesehen haben. Die verheerende Apokalypse und die darauf fol-
gende, zuweilen idyllisch erscheinende Postapokalypse 16sen entzweite Reflexionen aus:

72 Jean Baudrillard: Die magersiichtigen Ruinen, aus dem Franzdsischen iibers. v. Bernhard Dieckmann,
in: Dietmar Kamper u. Christoph Wulf (Hg.): Riickblick auf das Ende der Welt, Grafrath 2015, S. 84—98,
hier S. 91; siehe auch: Alan Weisman: The World Without Us, New York 2007.

73 E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S. 8.
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»Die Katastrophe ist gleichermaflen Wunschtraum und Angsttraum.«’* Zwischen para-
diesischer menschenleerer Befriedung und beklemmender individueller und kollektiver
Existenzangst bewegt sich die Ruinenrezeption.

Weltuntergangsingste und Weltvernichtungsfantasien sind so alt wie die Mensch-
heit selbst. In nahezu allen Kulturkreisen und wihrend der gesamten fassbaren Ge-
schichte der Zivilisation wurden Spekulationen iiber die Vorzeichen, den Zeitpunkt und
den Verlauf des Weltuntergangs angestellt. Bildgewaltige Inszenierungen des drohen-
den Untergangs dieser Welt und dem Kommen einer neuen, besseren Welt iibten zu allen
Zeiten eine grofRe Faszination auf die Menschheit aus.” Das Bediirfnis, die unverfiigbare
Zukunft zu erkennen, ist geradezu eine anthropologische Grundkonstante des Mensch-
seins.”® Ausdruck fand sie in der apokalyptischen Eschatologie als den spezifischen
Zukunfts- und Endzeiterwartungen insbesondere des jiidischen und christlichen Glau-
bens.”” Die Zukunft und das Jenseits werden dabei zur Projektionsfliche fiir individuelle
und kollektive Hoffnungen und Angste.” Im religiésen Kontext ist die Vorstellung vom
Weltende, von endzeitlichen Plagen und Drangsalen sowie dem katastrophalen Zusam-
menbruch der Welt kein finales Ende, sondern nur ein Durchgangsstadium auf dem Weg
zur Erldsung und zum Heil. Dieses letztlich positive und progressive Verstindnis des
Geschichtsverlaufs lisst sich mit dem Dreischritt »Krise — Katharsis — Heil«”® charakte-
risieren. Der moderne metaphorische und umgangssprachliche Gebrauch des Begriffs
>Apokalypse«meint im Unterschied zu seinen religiésen Ausformungen eine Apokalypse
als Weltende ohne Hoffnung auf Erlésung und Neubeginn.®® Zwar ist das postapoka-
lyptische Szenario in gewisser Weise ein postkatastrophischer Neubeginn, jedoch in
den Triimmern und Ruinen derselben Welt und ohne paradiesisches Heilsgeschehen.
Der iibergreifende sinnstiftende Hoffnungsentwurf des Glaubens zur Uberwindung
der menschlichen Weltangst wird suspendiert. Die einzige Hoffnung, die der sikularen
Form der Apokalyptik bleibt, ist eine postapokalyptische Lebenswelt, die der Menschheit
eine weitere Chance gibt. Die sikularisierte Form der Eschatologie entzieht somit das
Ende der Welt der Macht Gottes und stellt es in die Verfiigungsgewalt der Menschen.®
Die religiose Heilsgeschichte wird abgeldst von einer Zukunft, »die der Mensch macht, die
veranderbar ist, eine Zukunft, welche der Mensch ebenso verschulden wie planen oder
aufhalten kann. [...] Vor dem Menschen dehnt sich so eine offene, kontingente Zukunft
aus, eine Zukunft als Hypothese oder Moglichkeit.«** Sikulare Apokalyptik beruht
meist auf einer Verbindung aus pessimistischen Zeitdiagnosen und Fortschrittsskepsis
angesichts subjektiv empfundener oder realer Bedrohungen der Weltbevélkerung und
globaler Krisen und Katastrophen. Die nihere oder fernere Vergangenheit wird zum

74  Ebd., S.12.

75  Vgl. Michael Tilly: Apokalyptik, Tibingen 2012, S. 7.
76  Vgl.ebd., S.12.

77 Vgl.ebd., S.9.

78 Vgl.ebd, S.14.

79 Ebd. S.18.

80  Vgl. E. Horn: Zukunft als Katastrophe, S. 27.

81 Vgl. M. Tilly: Apokalyptik, S.132f.

82  E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S. 27f.
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Zustand idealer Ordnung und Fiille erklirt, von dem die Menschheit sich in ihrer gegen-
wirtigen und der antizipierbaren zukiinftigen Entwicklung zusehends entfremdet. Die
Geschichte der transzendenzlosen Welt wird in regressiver Weise als ein fortwihrender
Abstieg weg von ithrem durch maximale Fiille gekennzeichneten Ursprung hin zu ihrem
krisenhaften und katastrophalen Ende begriffen.

Die Angst und Schrecken erregenden Weltuntergangsszenarien zeitgenossischer
Apokalyptik nehmen der Gegenwart ihren Fortschrittsglauben. Die Zukunft erscheint
nicht linger als »Raum der Hoffnung, Planung und Gestaltung, ein Ort der Utopienc,%*
in dem menschliche Lebensverhiltnisse sich zunehmend verbessern, vielmehr als unab-
wendbare Katastrophe. Das Desaster, der Kollaps bestehender Strukturen, der Tod des
Menschen und die Verheerung seiner Welt treten in das Zentrum der Reflexion. Horn
zeigt, dass die heutige Angst vor allem in einer Furcht vor dem Kipp-Punkt (»tipping
point<®) hyperkomplexer Systeme wie Gesellschaften, Finanzmirkte, Okosysteme oder
dem Klima besteht: »Zukunft als Katastrophe ist heute die exakte Verbindung von Kon-
tinuitit und Bruch, die Vorstellung, dass gerade die Fortfithrung des Gegenwirtigen
auf einen Umschlag, eine katastrophische Wendung zuliuft.«*® Die Vorstellung vom
grenzenlosen Wachstum, alles ginge immer so weiter, erweist sich in dieser Perspektive als
Hlusion. Der drohende Kollaps hyperkomplexer Systeme ist eine Form von »Katastrophe
ohne Ereignis«,*” denn was den finalen Zusammenbruch der bestehenden Verhiltnisse
demnach letztlich auslésen wird, scheint ein schleichender Prozess zu sein, der in seiner
Komplexitit kaum greifbar ist. Hierbei spielen nun die Reflexionen der isthetischen
Medien und Kiinste eine entscheidende Rolle, denn ihre imaginierten, prognostizierten
und antizipierten Storfille, Katastrophen und Untergangsszenarien in Ruinen veran-
schaulichen dieses gegenwirtige Zukunftsgefithl, das mit dem Ende der Welt, wie wir
sie kannten, rechnet.®® Individuelle und kollektive Hoffnungen und Befiirchtungen
werden damit konkret greifbar:

»Unter Zuhilfenahme der apokalyptischen Vorstellungswelt erhalten diese im eige-
nen Lebenskontext tatsachlich kaum zu greifenden, aber dennoch latent empfunde-
nen Bedrohungen und Krisen eine symbolische Darstellung; sie werden hierdurch erst
fassbar und lassen sich ihrer Bewiltigung zufithren. Zugleich bedeutet die apokalypti-
sche Wahrnehmung der Synchronie zwischen der eigenen begrenzten Lebenszeit und
der begrenzten Zeit der aktuell ihrem Ende entgegengehenden Weltgeschichte ei-
ne sinnstiftende Aufwertung der eigenen gefihrdeten, prekiren und ohnméchtigen
Existenz, denn der entscheidende und endgiiltige Wendepunkt des Weltlaufs iber-
schneidet sich nunmehr mit dem eigenen individuellen Lebensweg.«®°

83  Vgl. M. Tilly: Apokalyptik, S.132f.
84  E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S.12.

85 Ebd.,S.18.
86 Ebd. S.17.
87 Ebd,S.19.

88 Vgl.ebd, S.14.
89 M. Tilly: Apokalyptik, S.132f.
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Die begrenzte biografische und die sich ihrem Ende zuneigende historische Zeit treten
in Korrespondenz miteinander. Man wird zu einem der letzten Menschen, womit die
eigene Existenz vor dem Hintergrund der allgemeinen Menschheitsgeschichte in ihrer
Bedeutsamkeit aufgewertet wird.

Die dsthetischen Medien sind in diesem Sinne Reflexionsmedien, mittels derer der
Mensch seine Stellung in der Welt verhandelt — im hiesigen Zusammenhang mit Blick
aufseine Zukunft: »Es sind Inszenierungen, in denen nicht nur ausgemalt, sondern auch
ausgehandelt wird, wie man sich zu diesen moglichen Zukiinften in der Gegenwart zu ver-
halten hat [..].<’° Die Gegeniiberstellung der zukiinftigen mit der gegenwirtigen Welt
dient dabei der Deutung der Gegenwart selbst. Es geht um die »Antizipation des Még-
lichen«®* angesichts des Wirklichen, um die gegenwirtige Realitit besser zu verstehen.
Die Reflexionen iiber kommende Katastrophen erheben den Anspruch, »etwas bereits
in der Gegenwart Gegebenes zutage treten zu lassen«.”” Die Zukunftsfiktionen betreffen so-
mit nicht allein die Zukunft, sondern vor allem auch die gegenwirtige Wirklichkeit. Das
kommende Weltende ragt auf diese Weise als eine Moglichkeit des individuellen, kol-
lektiven und kosmischen Endschicksals bereits gegenwirtig in die vermeintlich unter-
gehende Wirklichkeit hinein. Apokalyptische Weltanschauung deutet die gegenwirtige
erfahrbare Welt in ihrer Relation zur erhofften transzendenten oder befiirchteten post-
apokalyptischen Gegenwelt.” Sie dient dabei nicht zuletzt der Deutung und Bewalti-
gung individueller und kollektiver aktueller Krisen und Ungliickssituationen.’* Welche
dies sind und wie sich damit umgehen lisst, ist der Gegenstand dsthetischer und artis-
tischer Reflexionen in den fiktiven Ruinen der Zukunft. Diese zukiinftigen Ruinen sind
jedoch immer Gegenstand gegenwirtiger Reflexionen. Jeweils Hier und Jetzt fragen wir
danach, wie es mit uns und unserer Lebenswelt weitergeht.

Anlass zu Pessimismus im Blick auf die Zukunft fand sich zu allen Menschheitszeiten
und heute vielleicht mehr denn je: die Kehrseiten und der Missbrauch des technologi-
schen Fortschritts wie atomare Kriege und Katastrophen oder biologische Waffen, Pan-
demien, Epidemien und Endemien, auflenpolitische Auseinandersetzungen, innenpo-
litische Spaltungen der Gesellschaft, das Missverhiltnis der Vermdgensverteilung, der
Umgang mit religiéser und politischer Radikalitit, Ressourcenknappheit, Umweltzer-
stérung, globale Erwirmung, Naturkatastrophen, technische Groflunfille, Uberbevol-
kerung, um nur einige Konfliktherde zu nennen - es bedarf fast schon einer gehérigen
Portion Naivitit, angesichts dieser nationalen und globalen Problemlagen zuversichtlich
in die Zukunft zu schauen. Die Geschichte der Menschheit war zumeist keine friedliche
und es besteht allerlei Grund zur Annahme, dass sie auch zukiinftig keine harmonische
sein wird. Ruinen sind die Schauplitze dieser Konflikte des Menschen. Sie sind die ma-
terialisierte Aus-einander-setzung im buchstiblichen Sinne.

Die zuversichtliche Opposition gegeniiber diesen wenig erbaulichen Zukunftsaus-
sichten lsst sich wohl am treffendsten mit dem Titel von Ernst Blochs Werk Prinzip Hoff-

90  E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S. 23.
91 M.Tilly: Apokalyptik, S. 55.

92 E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S. 25.
93 Vgl. M. Tilly: Apokalyptik, S.19.

94 Vgl.ebd,S.7.
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nung charakterisieren. Blickt man zuriick auf die Geschichte der Menschheit, so gab es
fiirverniinftige Wesen streng genommen ununterbrochen Grund zum Pessimismus: »Ir-
gendetwas ist immer im Begriff, sich zu einer Katastrophe auszuwachsen oder bereits
eine zu sein.«”* Wie man es auch mit dem jeweils akuten Zustand der Menschheit hilt
und ungeachtet der uniiberblickbaren Zeitdiagnosen® eigener und anderer Gesellschaf-
ten und Zeiten, ist jedoch eines gewiss: Es ging bisher immer irgendwie weiter mit dem
Menschen. Die Persistenz der Ruinen belegt nicht zuletzt auch die Persistenz des Men-
schen. Architekturen werden errichtet und verfallen, Menschen leben und sterben in ih-
nen, Kulturen entstehen und vergehen — was davon iibrig bleibt, zeigt sich im reflexiven
Blick auf die Ruinen als Spuren im Raum. Solange dieser reflexive Blick des Menschen
auf Ruinen existiert, ist noch nicht alle Hoffnung verloren. Der Augenblick des dsthe-
tischen Interesses an Ruinen ist ein Augenblick der Aufmerksamkeit nicht allein fiir die
Gegenwart der Ruinen, sondern zugleich fiir die Gegenwart des eigenen Daseins. Ob wir
den Ruinen der Vergangenheit oder den Ruinen der Zukunft begegnen, immer liegt mit
der Aufmerksambkeit auf den gegenwirtigen Spuren im Raum synchron die Aufmerk-
samkeit auf unserer eigenen Gegenwart im Raum der Spuren. Unsere biografische Zeit
im Raum und der historische Raum in der Zeit biindeln sich in der simultan raumzeit-
lichen und zeitrdumlichen Gegenwart unseres dsthetischen Interesses an den Ruinen als
Spuren. Damit sind wir schlief8lich bei den Ruinen der Gegenwart angelangt, an denen
sich das Ethos der Ruine als Vanitas-Symbol festmachen lisst: Achte den Augenblick,
denn er vergeht!

(iii) Die Korrespondenz zwischen den Ruinen als Objekten der Verginglichkeit und
uns selbst als Subjekten der Verginglichkeit macht die Ruinen zu einem Reflexionsge-
genstand, der uns gemif} der Spiegelmetapher in seiner Konstitution als endlicher Ge-
genstand auf unsere eigene Konstitution als endliche Wesen in einer endlichen mensch-
lichen Welt in einem unendlichen Universum spiegelt. Das Eingangszitat von Chateau-
briand zu Beginn der Studie iiber die geheime Faszination fir Ruinen, deren Grund er
in der geheimen Ubereinstimmung zwischen den fragilen Architekturen und unserer
fliichtigen Existenz sieht, handelt von genau dieser Korrespondenz zwischen Mensch
und Ruine. Das Ruinenisthetische lebt schlicht, aber nichtsdestoweniger auf extraordi-
nire Weise von der korrespondierenden Bewegung der Menschen und ihrer Werke durch
Raum und Zeit: »The movement in time through space breathes life into the ruin and
into us.«*” Von dieser Korrespondenz her lisst sich auch die Rolle der Ruine als Vani-
tas-Objekt begreifen. Asthetische Anschauung findet immer Hier und Jetzt statt, sosehr
es ihr dabei um vergangene oder zukiinftige andere Zeiten und Riume geht. Der Augen-
blick dsthetischer Reflexion, in dem sich Vergangenheit und Zukunft biindeln, ist immer
ein gegenwirtiger Augenblick um seiner Gegenwart willen. Diesen Augenblick ernst zu
nehmen, darin besteht das minimale Ethos der Ruine als Vanitas-Gegenstand. Das darf
freilich nicht als konkrete Handlungsanweisung missverstanden werden, als folge dar-
aus zwangsliufig irgendein bestimmter ethisch-moralischer Imperativ; vielmehr bleibt

95  E.Horn: Zukunft als Katastrophe, S.16.

96  DiederGegenwart attestierten desastrosen Befunde finden sich beispielhaft in: Peter Strasser: Des
Teufels Party, Geht die Epoche des Menschen zu Ende?, Wien 2020.

97  R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.19.
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gerade radikal offen, wohin die Reflexion an Ruinen den Menschen im Einzelfall fithrt.
Doch mit der dsthetischen Aufmerksamkeit fiir die Ruinen und damit fiir uns selbst ist
zugleich ein Lebensvollzug gegeben, der um seiner selbst willen bejaht werden kann. Im
Asthetischen hat der Mensch als endliches Wesen Lust an seiner endlichen Existenz: »Die
isthetische Lust ist eine Lust des endlichen Daseins am endlichen Dasein.«*® Darin liegt
die alles andere als selbstverstindliche Affirmation der Verginglichkeit im dsthetischen
Kontext nicht allein der Asthetik der Ruinen. Kaum ein Genre lisst diesen fundamen-
talen Zug des Asthetischen so augenscheinlich hervortreten wie das Ruinenisthetische.
Ausder Einsicht in die Selbstzweckhaftigkeit dsthetischer Lebensvollziige folgt, dass die-
se Momente isthetischen Interesses lebenswert und damit schlicht gut sind. Es ergibt
Sinn, ein Dasein ernst zu nehmen und zu schiitzen, das um seiner selbst willen gelebt
werden will. Das ist das minimale Ethos der Ruine: Aus der Einsicht in die Fragilitit un-
serer selbst und der Welt, die wir an den Ruinen der Gegenwart als Vanitas-Objekten
gewinnen, lisst sich der Wunsch nach Schutz dieser wertvollen Existenz und ihren Be-
dingungen folgern.

In diesem Sinne lassen sich Erkenntnisse an Ruinen gewinnen, aus denen ethisch-
moralische Uberlegungen resultieren, wie beispielsweise: was der Mensch nicht pflegt, das
verfillt und vergeht — ob seinen eigenen Geist und Korper, seine zwischenmenschlichen
Beziehungen oder seine Lebenswelt. Die Ruinen mahnen uns, umsichtig mit uns und
unserer Lebenswelt umzugehen, da wir ansonsten einen unbewohnbaren und unwirtli-
chen Lebensraum zu verantworten haben, in dem der Mensch keinen Raum und keine
Zeit zur freien Entfaltung mehr kultivieren kann. Ein weiteres Ethos der Ruinen konnte
darin bestehen, sich nicht unterkriegen zu lassen. Im pessimistischen Blick auf die Ruinen
der Vergangenheit oder die Ruinen der Zukunft erscheint uns die Menschheitsgeschich-
te zuweilen als unaufhérliche Historie des Scheiterns. Unter Kriegen, Krisen und Kata-
strophen entstehen Ruinen um Ruinen — kein Grund, sich unterkriegen zu lassen! Dem
melancholischen Blick auf die Ruinen in der Gegenwart entspringt zugleich der Hoff-
nungsfunke, in der eigenen Zeit und dem eigenen Dasein zu besseren Entwicklungen
beizutragen, als es die historischen Zeugnisse oder die befiirchteten Zukunftsentwiirfe
vergegenwartigen. Doch es wire verkiirzt, die ethisch-moralischen Reflexionen an Rui-
nen pauschal auf diese oder andere Einsichten zu reduzieren.

Die Zeit ist es, die wir in beschleunigten Zeiten des fortgeschrittenen Spit- und Tur-
bokapitalismus globalisierter Industriegesellschaften vermeintlich nicht mehr haben.
Und doch bleibt alles zeitdurchdrungen und der Verginglichkeit unterworfen — daran
andern auch technische und digitale Revolutionen nichts. Alles bleibt letztlich an die ma-
terialen Grundlagen in Zeit und Raum gebunden. Die Ruinen der Gegenwart mahnen
uns, wie sie es schon immer getan haben, den Augenblick ernst zu nehmen und zu wiir-
digen. Was daraus konkret folgen soll, muss um der freien Selbstbestimmung des Men-
schen willen unbedingt offen bleiben - doch es ist ein Anfang. Damit die Ruinen ihre
isthetische Wirkung als Vanitas-Objekte entfalten kénnen, miissen sie im Bruch mit ge-
wohnten Wahrnehmungsvollziigen erfahren werden. Hierfiir ist die Dynamik von Blei-
ben und Vergehen innerhalb der Lebenswelt relevant, denn nur im Kontrast zum Blei-
benden kann das Vergehende auffillig werden, was auch vice versa gilt. Die vergehende

98 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 220.
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Gegenwart gewinnt ihre Gestalt nur vor dem Hintergrund einer Fiille zumindest vor-
iibergehend anhaltender bestindiger Lebensumgebungen und Lebenssituationen:

»Ohne die Erfahrung des Vergehens kénnte nichts als vorldufig bleibend erkannt wer-
den; ohne die Erfahrung eines wenigstens voriibergehenden Bleibens kénnte nichts
als voriibergehend erfahren werden; ohne den Wechsel von relativem Bleiben und
relativem Vergehen ware tiberhaupt keine Erfahrung moglich. Nur in der Koexistenz
relativ bleibender und vergehender Zustinde ist eine Gegenwart vergdnglichen Da-
seins gegeben.«*?

Im Alltag richten wir unser Dasein in der Regel in gewohnten Abliufen ein, die gerade
aufihrer Bestindigkeit beruhen. Die Verginglichkeit unserer Existenz tritt dabei in den
Hintergrund und das ist auch gut so, denn wiirden wir uns tagtiglich im Reflexionszu-
stand itber die eigene Endlichkeit befinden, wire unsere Existenz nur schwer ertriglich.
Gliicklicherweise sind solche Uberlegungen zumeist Momenten der philosophischen,
asthetischen und artistischen Reflexion vorbehalten, fiir deren Aktivierung die Ruinen
hervorragende Anregung bieten, weil sie eben gerade im Gegensatz zur vertrauten Le-
benswelt und ihrer volatilen Konstanz erfahren werden. Die dsthetische Gegenwart der
Ruinen gewinnt dadurch eine hervorstechende Besonderheit gegeniiber der allgemei-
nen Gegenwirtigkeit des alltidglichen Daseins.

Auf phinomenale Weise verbindet diese beiden Formen von Gegenwart, also die all-
tagliche und die dsthetische Gegenwart, die artistische Reflexion Indeterminate Facade der
Kiinstler- und Architektengruppe SITE (Sculpture In The Environment). Die architekto-
nische Gestaltung des Best-Kaufhauses unter der Federfithrung von James Wines, dem
Griinder und Kopfvon SITE, integriert bereits mit seiner Errichtung 1975 auf intendierte
Weise den Verfall in den Neubau.'*® Das im buchstiblichen Sinne dekonstruktivistische
Gebiude weist eine ausgefranste Ziegelsteinfassade auf, aus der sich ein Katarakt von
Backsteinen auf ein Vordach ergiefdt. Als kiinstlerische Reflexion wiber die Sterilitit
der sich zeitlos gebenden Konsumarchitektur verbindet sie das Vanitas-Moment der
Ruine mit der alltiglichen Gegenwart eines Kaufhauses: »Die Andeutung, dass das
»Gute Leben« (das Versprechen der Konsumkultur) einem eines Tages entgleitet, ist eine
Variation des Vanitas-Motivs — die Erinnerung an die Verginglichkeit alles Irdischen
wird zum moralischen Appell, sich seiner selbst zu vergewissern.«’** Das Bauwerk als
artistische Reflexion iiber Anwesenheit und Abwesenheit, Entstehen und Verschwinden,
Konsumgesellschaft und Verginglichkeitsbewusstsein verbindet die alltigliche Form
von Gegenwirtigkeit in Gestalt ihrer unspektakuliren Allgemeinheit eines Kaufthauses
mit der Besonderheit isthetischer Gegenwart. Das Gebdude Indeterminate Facade lisst
kein illusionires Fassadenspiel itber die Versprechen der Konsumkultur zu, so illusionir
seine Gestaltung als kiinstliche Ruine auch ist. Die Architektur als inszenierte Ruine der
Gegenwart biindelt die unterbestimmte Vergangenheit und die unbestimmte Zukunft
des Menschen in der Gegenwart ihres Erscheinens: »Die Gegenwart 6ffnet den Blick

99  Ebd., S.165.
100 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 79f.
101 Ebd., S. 80.
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auf die Zukunft, die an die Vergangenheit erinnert.«'°* Die scheinbare Persistenz des
Bauwerks reflektiert von Beginn seiner Errichtung an tiber die Transienz als ihr eigenes
Schicksal.

Seit dem ausgehenden Mittelalter itberlagern sich in der Ruinenrezeption diese zwei
unterschiedlichen Zeitvorstellungen, die entweder die Persistenz oder die Transienz
der Ruine betonen.'® Die Ruine steht somit einerseits fiir Kontinuitit und andererseits
fiir das Transitorische. Zum einen verweist sie im moralisch-theologischen Kontext des
Heilsversprechens in transitorischer Hinsicht auf etwas Neues und Anderes, mit dem
das Alte und Bestehende iiberwunden wird, zum anderen erinnert sie im Sinne des
Vanitas-Motivs an die Verginglichkeit alles Irdischen. Die Ruine als Transformations-
gegenstand steht fiir einen Ubergangszustand hin zu einer besseren Welt, in der das
Irdisch-Zeitliche iiberwunden wird. Demgegeniiber verkorpert die Ruine im geschicht-
lichen Kontext Kontinuitit, wenn z.B. die Ruinen der griechisch-rémischen Antike in
der Renaissance eine Wiederaufnahme verlorengegangener Tradition ermdéglichen und
befordern. Trotz ihres Zerfalls sichert die Ruine den historischen Bestand und erlaubt
die Fortfithrung kultureller Tradition.”*

Ob im Zuge der romantischen und klassischen Haltung gegeniiber den Ruinen der
Vergangenheit oder mit Blick auf die optimistischen und pessimistischen Inszenierun-
gen der Ruinen der Zukunft: Immer stellt sich an den stets in der Gegenwart begegnen-
den Ruinen die Frage nach dem Sein und dem Nichts, dem Vorhandenen und dem Ver-
schwundenen, dem Gewesenen und dem Werdenden. Hierbei sind Persistenz und Tran-
sienz der Ruinen nur im Verbund miteinander zu haben. Das Bleibende kann sich nur am
Vergehenden und das Vergehende einzig am Bleibenden zeigen. Nur weil uns die Ruinen
als Spuren im Raum begegnen, konnen wir an ihnen entsprechende Reflexionen anstel-
len, die iiber das blof§ gegenwirtig Gegebene hinausreichen.’® Die Immanenz der Ge-
gebenheit der Spuren im Raum ist die Bedingung fiir Reflexionen tiber deren Transzen-
denz. Was auch immer wir an Ruinen zu erfahren meinen, wir erleben es im Hier und
Jetzt. Die isthetische Aufmerksambkeit ist eine Aufmerksambkeit fiir die Gegenwart des
eigenen Daseins in der Gegenwart des eigenen Daseins. Darin verhalten sich dsthetische
Erfahrungsvollziige per se affin zur Vanitas-Kunst und ihren Attributen, wie u.a. welke
Blumen, Sanduhr, Kerze, Totenschidel und nicht zuletzt Ruinen. Existentialistisch be-
trachtet, geht es oft um nichts Geringeres als (eine Reflexion iiber) Leben und Tod, wenn
wir uns den Sphiren der Kiinste zuwenden — und zwar in einem doppelten Sinne: dem-
jenigen Sinn, den uns die Kunstwerke prisentieren und demjenigen Sinn, den sie fiir
unser eigenes Dasein gewinnen.

»Gegenwart ist ein offener — und darin uniibersehbarer, unfafllicher und unbe-
herrschbarer — Horizont der spiirenden, handelnden und erkennenden Begegnung mit

102 M. Makarius: Ruinen. Die gegenwirtige Vergangenheit, S.194.

103 Vgl. R. Zimmermann: Kiinstliche Ruinen, S. 149ff.

104 Vgl. K. Vockler: Die Architektur der Abwesenheit, S. 24.

105 »Esist die Zeit, in der sich jene Transformation der Wirkung in das Zeichen ihrer Ursache ereig-
net, die wir in unserem Leben als die Spur vorfinden, die aus ihm hinter alles zurtckfiihrt, das in
der Welt, in der wir leben, jemals gegenwartig gewesen sein kann.« (W. Schweidler: Der Ort des
Cewesenen, S. 229)
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Vorhandenems,'® schreibt Seel. Die Ruinen der Gegenwart als in der Gegenwart begeg-
nende Ruinen erscheinen vor dem Hintergrund dieses offenen Horizonts biografischer
und historischer Zeit im Raum. Aura und Atmosphire der Ruinen der Gegenwart spei-
sen sich aus einer unterbestimmten, abgeschlossenen Vergangenheit und strahlen aus
in eine unbestimmte, offene Zukunft. Das Erscheinen der Ruinen geht somit selten
in deren blofer sinnlicher Gegenwirtigkeit auf,'”’ vielmehr wird ihr auratisches und
atmosphirisches Erscheinen von Korrespondenzen mit Vergangenem und Zukiinftigem
getragen: »[Das] korresponsive Bewuf3tsein ist fiir alle — schonen wie schrecklichen —
Anklinge vergangener und kiinftiger Zeiten offen.«'°® Was wir im Aura- und Atmo-
sphirenerleben nicht allein im Zuge der Begegnung mit Ruinen vernehmen, ist eine
Aufmerksamkeit fir den unwiederbringlichen Augenblick unseres Lebens. Das atmo-
sphirische Erscheinen wird auf diese Weise zu einem existentiellen Gewahrwerden der
»voriibergehenden Gestalt unseres Lebens«.'®®

Gerade weil die biografische und historische Vergangenheit und Zukunftin ihrer Un-
ter- und Unbestimmtheit oft Ritsel aufgeben, resultiert die dsthetische Begegnung mit
Ruinen in der Regel in Reflexionen dariiber, was gewesen sein kénnte und was gewesen
sein wird. Anstofd nimmt dieses dsthetische Reflexionsgeschehen an den Ruinen der Ge-
genwart als Spuren im Raum, die sich immerwieder neu und immer wieder anders verstehen
und wahrnehmen lassen: »The ruin is not so much a preservation of the past as a presen-
tation of its own freshness. The original edifice is past. The ruin is present in its origi-
nality. [...] While the ruin may be of easily recognizable tradition in style, and its original
purpose may also be known, what it offers aesthetically is the unknown, the innovative
that requires participatory receptivity.«"® Unsere verweilende Anteilnahme an den Rui-
nen erdffnet ein zugleich sinnliches und sinnhaftes Atmosphirenerleben im Raum, das
getragen wird von Reflexionsvollziigen im beschriebenen Sinne.

106 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 61f.

107 »lm Zustand der Wachheit aber spiirt man nicht nur, wie der eigene Kérper auf den Raum reagiert,
sondern auch, wie die Sinneseindriicke Qualitaten von Befindlichkeiten produzieren und wie dar-
iiber hinaus das Wahrgenommene in ein Ubersinnliches transzendiert: Erinnerung und Imagina-
tion mischen sich ein und machen glauben, daft man im Wahrnehmungsakt unsichtbare Spuren
seiner Gegenwart in den unsichtbaren Spurenteppich der Wahrnehmungsbewegungen einflicht,
den andere schon am Ort hinterlassen haben —dafd man also die Spur des eigenen Hiergewesen-
seins vor dem Fond der Ceschichte der Nutzungen des Raumes im Augenblick mit wahrnimmt.«
(C. Selle: Im Raum sein. Uber Wahrnehmung von Architektur, S. 262)

108 M. Seel: Asthetik des Erscheinens, S.155f.

109 Ebd., S.155.

110 R.Ginsberg: The Aesthetics of Ruins, S.155.
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Fazit: Ruinen als Schauplatze eines Ringens
des Menschen mit sich selbst

Phaidros: Das Schonste, was es gibt, kommt
nicht vor in der Ewigkeit.

Sokrates: Wohin verlegst Du es denn?
Phaidros: Nichts Schones [aft sich vom
Leben abtrennen. Das Leben ist das, was
stirbt.

Das vielleicht stirkste Motiv zu philosophieren, ist der Tod. Nicht ohne Grund spricht
Michel de Montaigne davon, dass Philosophieren sterben lernen heift.> Wir kommen
aus dem Leben nicht unbescholten heraus — diesem Schicksal kann sich niemand ent-
ziehen. In der isthetischen Erfahrung mit den Ruinen als Spuren im Raum tritt die-
se Einsicht in die Verginglichkeit allen Daseins einschliefRlich unseres eigenen unmiss-
verstindlich ins Bewusstsein. Wir brauchten uns nicht fragen, was es mit uns und der
Welt auf sich hat, wenn alles immer so oder anders weiterginge; wir konnten uns ohne
Umschweife auf eine instrumentelle Perfektionierung aller Lebensbereiche konzentrie-
ren. Wie der Mensch Zeit und Raum seines Daseins gestalten soll, macht nur Sinn zu
fragen, weil unser Raum und unsere Zeit begrenzt sind. Wie der Mensch seine Lebens-
zeit verbringen will, muss er indessen mit sich selbst, seinen Mitmenschen und seiner
Lebenswelt ausmachen, vorausgesetzt ihm kommt das Privileg zu, diese Bestimmung
iberhaupt selbst vornehmen zu kénnen. Schliefilich sind viele menschliche Existenzen
durch innere und dufiere Zwinge gar nicht erst in der Lage, nach ihrem Daseinssinn
zu fragen, geschweige denn ihn selbst zu setzen. Fiir diejenigen, die es konnen, ist die
Setzung das Ergebnis eines Ringens des Menschen mit sich selbst und zwar in intrasub-
jektiver wie in intersubjektiver Hinsicht. Wir haben im Zusammenhang mit der Spra-
che gesehen, dass der Mensch von vornherein als soziales Wesen gedacht werden muss
und selbst die Introspektion der privaten Selbstreflexion im Sinne des Selbstgesprichs
letztlich auf potentielle Mitteilbarkeit angelegt bleibt. Indem der individuelle Mensch

1 P. Valéry: Eupalinos oder der Architekt, S. 50f.
2 Vgl. Michel de Montaigne: Essais, ausgewdhlt und eingeleitet von Arthur Franz, Berlin 2008,
S.52-62.
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mit sich selbst ringt, ringt somit in gewisser Weise auch die kollektive Gattung Mensch
mit sich.

Die Ruine ist neutral, an und fiir sich kommt ihr keinerlei Bedeutung zu. Erst im
reflexiven Blick ihrer Betrachter erscheint sie als alles Mogliche ohne deshalb beliebig
gedeutet werden zu konnen. Im Medium unterschiedlicher bestimmender Medien sind
wir dazu befihigt und aufgefordert, auf dem Spiel stehende Selbst- und Weltverstind-
nisse sowie unsere Wahrnehmung von der Welt und uns selbst am Gegenstand der Ruine
zu reflektieren. Die Geschichte der Kunst wie der Philosophie lassen sich in dieser Per-
spektive als fragmentierte Trimmerlandschaften ihrer Reflexionen betrachten.

Das hier entfaltete Verstindnis von Asthetik operiert zwischen Begriff und Anschau-
ung, zwischen Verstindnis und Wahrnehmung, zwischen Einsichten und Aussichten.
Als dsthetische Reflexion lisst sich dieser Prozess eines Aushandlungsgeschehens zwischen
Begriff und Anschauung fassen. In der Korrespondenz, dem Dialog zwischen Subjekt
und Objekt in dem Dinge und Wahrnehmungen wechselweise aufeinander antworten,
liegt die eigensinnige Dynamik dsthetischer Wahrnehmungssituationen. Kants isthe-
tisches Spiel der beiden Erkenntnisvermdgen Einbildungskraft und Verstand lieRRe sich
fiir den Ruinenkontext statt an der Spielmetapher auch an der Metapher des Ringens
oder des Kampfes explizieren, wenngleich damit das Spielerische des Asthetischen dem
Existentiellen weicht. Letzteres kann zumindest im Blick auf das Ruinenisthetische
iiberzeugen, da die mit den isthetischen Reflexionen einhergehenden Uberlegungen
uns nicht selten in besonders existentieller Weise angehen: Es geht schliefdlich um
nichts Geringeres als unser Leben und unseren Tod, unser Zusammenleben in einer
geteilten Lebenswelt sowie unsere Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, wenn wir
angesichts von Ruinen die hier angefithrten weitreichenden Reflexionen anstellen.
Nicht allein an den Metamorphosen der realen Ruine realisiert sich diese Form der
asthetischen Reflexion. Fir das Ruinendsthetische von besonderer Bedeutung sind
zudem die dsthetischen Medien und Kiinste, in denen die Ruine zu einem performativen
Transformationsobjekt wird, das durch variierende Wahrnehmungs-, Verstindnis- und
Darstellungsweisen immer wieder neu und immer wieder anders in Szene gesetzt wird.
Diese isthetische Reflexionspraxis als performative Transformation der Ruine geht
mit theoretischen, dsthetischen und artistischen Reflexionen im beschriebenen Sinne
einher. Ruinen werden dieser Sichtweise zufolge zu Schauplitzen eines Ringens des
Menschen mit sich selbst.

In diesem letztgenannten Sinne lisst sich der Bogen zum Beginn der Schrift und
Simmels These von der Ruine als Schauplatz zweier miteinander streitender Parteien
der Seele schlagen. Simmels grofen Kampf zwischen dem Willen des Geistes und der Not-
wendigkeit der Natur, der die Ruine zum Kampfplatz zwischen Geist und Natur werden
lisst, verschieben meine Uberlegungen in Richtung der dsthetischen Reflexion, welche
die Ruine zum Schauplatz eines Selbstverstindigungsgeschehens zwischen Anschauung
und Begriff werden lisst. Es ist die dsthetische Erfahrung — hier als dsthetische Reflexi-
on bestimmt — die das spannungsreiche Gefige leiblich-sinnlichen Erlebens und kogni-
tiv-begrifflichen Sondierens realisiert. In diesem Sinne eines dsthetischen Reflexions-
geschehens in atmosphirischen Erscheinungszusammenhingen werden die Ruinen zu
einem Schauplatz des Ringens des Menschen mit sich selbst.



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Fazit: Ruinen als Schauplatze eines Ringens des Menschen mit sich selbst

»Kampf« und >Ringen« sind zunichst eher destruktiv konnotierte Begriffe. Das passt
zwar zum Thema Ruinen, worum es hierbei jedoch geht, das sind demgegeniiber die Pro-
duktivkrifte solcher Prozesse. Die auf weitreichendem Wissen basierende Bedeutungs-
fiille, die sich an den Gestalten der Ruinen zeigt, verwirklicht die dsthetische Reflexion
in der dsthetischen Erfahrung. Mégliche Wahrnehmungs- und Verstindnisweisen ihrer
Gegenstande vergegenwirtigt die sinnliche und sinnhafte Begegnung mit der konkre-
ten Materialitit der Ruinen als Spuren im Raum oder ihren medialen und artistischen
(Re-)Prisentationen. So gesehen zeigt sich im Ruinenisthetischen der Bedeutungsreich-
tum menschlicher Selbst- und Weltbegegnung. Ihre stirksten Momente sind indessen
paradoxen Charakters. Zutiefst Widerspriichliches hilt die dsthetische Begegnung mit
Ruinen und Ruindsem zusammen. Hierin liegt nicht etwa ein Manko des Ruinenistheti-
schen, sondern vielmehr dessen hochster Wert: uns die prinzipielle Freiheit und Offen-
heit unserer Selbst- und Weltbestimmungen vor Augen zu fithren. Diese Freiheit lisst
sich in keinen Lebensvollziigen so deutlich realisieren, wie in der dsthetischen Ausein-
andersetzung — in unserem Fall mit Ruinen. Und mehr noch: Diese Freiheit kann nur
als ein Vermogen innerhalb der Grenzen des Lebens bestimmt werden. Eine dsthetische
Gegenwart gibt es fiir Lebewesen nur, solange sie gegenwirtig sind. Die Anisthesie des
Leibes durch den Tod beendet auch alles Asthetische. Wo das Leben endet, endet auch
das Asthetische als gesteigerte Form gespiirter Gegenwart. Das Schone gibt es nur, wo
es das Leben gibt, heifdt das. Und wo menschliches Leben herrscht, da entstehen Rui-
nen, die unsere isthetische Aufmerksambkeit wecken. In der Korrespondenz zwischen
den Ruinen als Objekten und uns selbst als Subjekten der Verginglichkeit besteht die
existentielle Dimension des Ruinenisthetischen: An den Ruinen der Welt zeigt sich un-
sere Welt als Ruine. Dass die Ruinen eines Tages den Menschen tiberdauern und schlief3-
lich selbst verschwinden werden, bleibt zwangsliufig eine imaginative Reflexion, da sich
kein menschlicher Standpunkt einnehmen liefe, der solcherlei Uberlegungen verifizie-
ren oder falsifizieren konnte. Ob es also eines Tages heif3t: »etiam periere ruinas — selbst
die Ruinen gehen unter«,® wie Lukan, der Neffe Senecas schreibt, obliegt einzig der Re-
flexion an den Spuren im Raum.

3 A. Schnapp: Was ist eine Ruine?, S. 69.
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Abb. 1: Gabriela Torres Ruiz: #46 Silence, 2013

Abb. 2: Gabriela Torres Ruiz: #46 Silence, 2015



https://doi.org/10.14361/9783839468029
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Abb. 3: Gabriela Torres Ruiz: #10 Silence, 2015

Abb. 4: Gabriela Torres Ruiz: #10 Silence, 2015
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Abb. 5: Gabriela Torres Ruiz: #8 Silence, 2013

Abb. 6: Gabriela Torres Ruiz: #8 Silence, 2014
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Abb. 7: Dark Souls 3 (2016)
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ADbb. 9: Ruinen von Ephesos

Abb. 10: Forum Romanum
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Abb. 11: Colosseum
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ADbb. 13: Elektrische Gitarre (heavy relic)
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