»Was ist Philosophie?« Darauf wurde vielfach geantwortet; hiufig
durch eine neue Philosophie. Gilles Deleuze’ und Félix Guattaris Ant-
wort will keine neue Philosophie, sondern die Voraussetzungen, die
Unbekannten der Frage benennen. Was also ist sie ~ und vor allem: Wie
arbeitet sie? Sie ist weder Kontemnpiation noch Reflexion noch Kom-
munikation. Sie ist jene Aktivitat, die Begrifie erschafft, erfindet, forme
und herstellt. Sie soil uns fiber den schépferischen Charakter der Be-
griffe Aufschlufl geben und iiber die damit einhergchenden Begleitum-
stinde: reine Immanenz, Immanenzebene, Begriffspersonen. Dadurch
unterscheider sich Philosophie von der Wissenschaft wie von der
Kunst. Auch diese sind schopferisch, aber ihre Elemente sind andere
und auch die Ebene, auf der sie jeweils wirken. Alle drei Disziplinen
sind verschieden, kénnen sich aber berihren, sich wechselseitig ein

Echo geben.
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Emlettung
So ist denn die Frage. ..

Vielleicht 1aflt sich die Frage Was ist Philosophie? erst spit
scellen, wenn das Alter naht und die Stunde, um konkret zu
werden. In der Tat ist die Bibliographie dazu sehr schmal. Es
ist dies eine Frage, die man in einer verhaltenen Erregung
stellt, gegen Mitternacht, wenn es nichts mehr zu fragen gibt.
Zuvor stellte man sie, man stellte sie imrner wicder, aller-
dings allzu mittelbar oder schief, allzu kiinstlich, allzu ab-
strakt, man legte sie dar, man beherrschte sie eher im
Voriibergehen, als dafl man sich von thr mitreiflen lief. Man
war noch nicht niichtern genug. Man hatte allzugrofie Lust
daran, Philosophie zu betreiben, man fragte sich nicht, was
sie war, es sei denn in Sulibungen; man war noch nicht an
jenen Punkt von Nicht-5til gelangt, an dem man schlieflich
sagen kann: Was war das denn nun, was ich wihrend meines
ganzen Lebens gemacht habe? Es gibt Fille, in denen das
Alter keine ewige Jugend, wohi aber eine souverine Fretheit
verleiht, eine reine Notwendigkeit, in der man iiber einen
Augenblick der Gnade zwischen Leben und Tod verfiigt und
alle Teile der Maschine sich verbinden, um einen Strahl in die
Zukunft zu senden, der die Zeitalter durchquert: Tizian,
Turner, Monet.! Im Alter hat Turner das Recht erlangt oder
errungen, die Malerel auf emen Wiistenweg, auf einen Weg
ohne Wiederkehr zu fithren, der sich nicht mehr von einer
letzten Frage unterscheidet. Vielleicht markiert La wvie de
Rancé das Alter Chateaubriands und zugleich den Anfang
der modernen Literatur.? Auch das Kino bietet uns zuweilen

1 Vel L'aewvre pltime. De Cezanne & Dubuffer, Fondation Maeght, Vor-
wort von Jean-Louis Prat, Paris 1989,

2 Pierre Barbéris, Chateanbriand. Une réaction au monde moderne, Paris
©.].t »Rancé, ein Buch tber das Alter als unméglichen Wert, wurde gegen
die Herrschaft des Alters geschrieben: ein Buch allumfassender Ruinen,
wao einzig die Macht des Schreibens sich beweist.«



die Gaben des fortgeschrittenen Alters, in dem Ivens etwa
sein Lachen im Sturmwind mit dem der Hexe vereint.
Ebenso in der Philosophie: Kants Xritik der Urteilskraft ist
ein Alterswerk, ein stiirmisches Werk, dem seine Nachkom-
men stets hinterherlaufen werden - alle Vermégen des Gei-
stes iiberschreiten ihre Grenzen, eben jene, die Kant in
seinen Biichern der Reifezeit so sorgfiltig gezogen hatte.
Wir kénnen nicht den Anspruch auf einen derartigen Status
erheben. Es ist nur die Zeit gekommen, uns zu fragen, was
Philosophie sei. Und wir haben dies schon frither unablassig
getan und die stets gleiche Antwort gegeben: Die Philoso-
phie ist die Kunst der Bildung, Erfindung, Herstellung von
Begriffen. Die Antwort muflte allerdings nicht nur die Frage
einholen, sie muflte auch eine Stunde, eine Gelegenheit, Um-
stinde, Landschaften und Personen bestimmen, Bedingun-
gen und Unbekannte der Frage. Man muflte sie »unter
Freunden« stellen kénnen, vertraqlich oder vertrauensvoll,
oder als eine Herausforderung dem Feind gegeniiber, und
gleichzeitig jene Stunde der Dimmerung erreichen, in der
man selbst dem Freund mifitraut. Dies ist die Zeit, zu der
man sagt: »Das war es, aber ich weiff weder, ob ich es gut
gesagt habe, noch ob ich iiberzeugend genug war.« Und man
erkennt, wic unwichtig es ist, ob man es gut gesage hat oder
tiberzeugend gewesen war, da es das jedenfalls jetzt ist.

Die Begriffe benotigen, wir werden das sehen, Begriffsperso-
nep, die zu ihrer Definition beitragen. Freund ist cine derar-
tige Person, von der es sogar heifit, sie belege einen
griechischen Ursprung der Philo-Sophie: Die anderen Kul-
turen hatten Weise, die Griechen aber prisentierten jene
»Freunde«, die nicht blofl bescheidenere Weise sind. Die
Griechen hitten den Tod des Weisen beglaubigt und ihn
durch die Philosophen, die Freunde der Weisheit ersetzt,
durch jene, die die Weisheit suchen, aber nicht formell besjt-
zen.” Es bestiinde aber zwischen dem Philosophen und dem

3 Alexandre Kojve, »Tyrannis und Weisheit«, in: Leo Strauss, [/ber Tyran-

6

Weisen nicht nur ein Gradunterschied wie auf einer Skala:
Der alte Weise aus dem Orient denkt vielleicht bildlich, wih-
rend der Philosoph den Begriff erfindet und denkt. Die
Weisheit hat sich stark verdndert. Um so schwerer ist zu er-
kennen, was gerade und vor allem bei den Griechen
»Freund« bedeutet. Sollte »Freund« eine gewisse kompe-
tente Vertrautheit, eine Vorliebe zum Material und eine
Potentialitdt bezeichnen, wie die des Tischlers zum Holz?
Die Frage 1st wichtig, weil der Freund, wie er in der Philo-
sophie erscheint, nicht mehr eine duflere Person, ein Beispiel
oder einen empirischen Umstand bezeichnet, sondern eine
innere Gegenwart im Denken, eine Méglichkeitsbedingung
des Denkens selbst, eine lebendige Kategorie, ein transzen-
dentales Erleben. Mit der Philosophie unterzichen die Grie-
chen den Freund einem Krafrake: Er ist nun niche mehr auf
einen anderen bezogen, sondern auf eine Entitit, eine Ob-
jekthaftigkeit, ein Wesen. Platons Freund, aber mehr noch
Freund der Weishett, des Wahren oder des Begriffs, Philale-
thes und Theophilos... Der Philosoph verstehe sich auf
Begritfe und den Mangel an Begriffen, er weill, welche davon
unertraglich, willkiirfich oder haldos sind, nicht einen
Augenblick standhalten, welche im Gegenteil triftig sind und
von einer Schopfung zeugen, die sogar beunruhigend oder
gefahrlich sein mag.

Was bedeutet »Freund«, wenn er Begriffsperson oder Bedin-
gung fiir den Vollzug des Denkens wird? Oder Licbhaber, 15t
es nicht eher Liebhaber? Und wird der Freund nicht selbst
ins Denken noch ecin vitales Verhilinis zum Anderen wieder-
einfiihren, den man aus dem reinen Denken ausgeschlossen
geglaubt hatte? Oder handelt es sich niche noch um jemand
anderen als den Freund oder Liebhaber? Denn ist der Phi-
losoph nicht deshalb Freund oder Liebhaber der Weisheit,
weil er Anspruch auf sie erhebt, weil er sich cher potentiell

nis. Eine Interpretation von Xenophons »Hicron«, Neuwied u. 2. 1963,
S. 160,



ie bemithe, als dall er sie tatsichlich besitzt? Der
Freund wire also auch der Bewerber, und wessen Freund er
sich nennen wirde, wire das Ding, auf das er Anspruch
erhobe, nicht aber der Dritte, der im Gegenteil zum Rivalen
wiirde? Die Freundschaft enthielte also im selben Mafle
efferndes Mifltrauen gegeniiber dem Rivalen wie zartliche
Gespanntheit gegeniiber dem Objeks der Begierde, Wenn
sich die Freundschaft auf das Wesen richien wiirde, wiren
die beiden Freunde gleichsam Bewerber und Rivale (wer
aber wiirde sic unterscheiden?). Mit diesem ersten Merkmal
scheint die Philosophie eine griechische Angelegenheit zu
setn uad fallt mic dem Beitrag der Stadtstaaten zusammen:
nimlich eine Gesellschaft aus Freunden oder Gleichen
gebildet zu haben, zugleich aber auch Rivalicitsverhilenisse
zwischen thnen und in jeder davon befordert zu haben, und
zwar mit der Entgegensetzung von Bewerbern auf allen
Gebieten, in der Liebe, in den Spielen, in den Gerichten,
den Amtern, der Politik und selbst im Denken, das seine
Voraussetzung nicht nur im Freund, sondern auch im Bewer-
ber und im Rivalen hitte (die Dialektik, die Platon durch die
Ampbhysbetesis definiert). Die Rivalitit der freien Minner,
ein verallgemeinerter Wettkampf: der Agon.” Der Freund-
schaft obliegt es, die Unversehrtheic des Wesens und die
Ravalitdt der Bewerber zu verséhnen. Ist dies nicht eine allzu
grofle Aufgabe?

Der Freund, der Liebhaber, der Bewerber, der Rivale sind
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sive und belebte Existenz i einer einzigen oder in mehreren
Personen verlieren. Und wenn heute Maurice Blanchor, der
zu den seltenen Denkern gehort, die den Sinn des Wortes
»Freund« in der Phulosophie abwigen, diese innere Frage der
Vorausserzungen des Denkens als soiches aufgreift, fihre er
dann nicht ins Inpere des reinsten Gedankens Begriffsperso-

4 Vgl. etwa Xenophon, Staat der Lakedaimonier, IV, 5. Detienne und Ver-
nant haben insbesondere diesen Aspekie der Polis analysiert.

nen ein, die nun wenig Griechisches haben und anderswoher
kommen, als ob sie eine Katastrophe erfahiren hicten, die sie
zu neuen lebendigen und mit dem Status von apriorischen
Merkmalen versehenen Relationen treibt: eine Abwendung,
eine gewisse Miidigkeit, eine gewisse Verzweitlung zwischen
Freunden, die die Freundschaft selbst zum Denken des Be-
griffs als unendliches Mifitraven und unendliche Geduld
wandelt?® Die Liste der Begriffspersonen ist niemals abge-
schiossen und spielt damit eine wichuge Rolle in der Evolu-
tion oder in den Mutationen der Philosophie; thre Verschie-
denartigkeit mufl begriffen werden, ohne dafd man sie auf die
schon komplexe Einheit des griechischen Philosophen redu-
zZlert.

Der Philosoph st der Freund des Begriffs, er erliegt der
Macht des Begriffs, Das bedeutet, daf} die Philosophie nicht
eine blofle Kunst der Bildung, Erfindung oder Herstellung
der Begriffe ist, denn die Begriffe sind nicht notwendig For-
men, Fundstiicke oder Produkte. Im strengeren Sinn ist die
Philosophie die Disziplin, die in der Erschaffung der Begriffe
besteht. Der Freund wire der Freund seiner eigenen Schop-
fungen? Oder ist es der Akt des Begriffs, der auf die Macht
des Freundes verweist, und zwar in der Einheit des Schopfers
mit seinem Doppelginger? Stets neue Begriffe erschaffen Ist
der Gegenstand der Philosophie. Weil der Begniff erschaffen
werden muf, verweist er auf den Philosophen als denjenigen,
der ihn potentiell innchat oder der Uber die Macht und die
Kompetenz dazu verfiigt. Man kann nicht eilnwenden, dafl
die Schopfung eher fiir das Sinnliche und die Kiinste gilt, so
sehr verleiht die Kunst spirituellen Enutaten Existenz, und
so sehr sind die philosophischen Begriffe auch »Sensibiliac,
Eigentlich sind die Wissenschaften, die Kinste, die Philoso-

5 Zum Yerhilinis von Freundschaft und der Maglichkeir 2u denken in der
modernen Wele vgl. Maurice Blanchot, Liamueié (Paris 1971) und L entre-
tien infini (Paris 1969; den Dialoy zwischen zwei Ermildeien). Ebensa
Dionys Mascolo, Autour d’un effort de mémoire. Sur une lettre de Robert
Anzelme, Paris 1937



sophie die Erschaffung von Begriffen Im strengen Sinne
zukommet. Die Begnffe warten auf uns nicht als schon beste-
hende, wie etwa Himmelskorper. Es gibt keinen Himmel fiir
die Begriffe. Sie miissen erfunden, hergesteilt oder vielmehr
erschaffen werden und wiren nichts ohne die Signatur derer,
die sie erschaffen. Nietzsche hat die Aufgabe der Philosophie
bestimmt, als er schrieb: Die Philosophen »missen sich die
Begriffe nicht mehr nur schenken lassen, sie nicht nur reini-
gen und aufhellen, sondern sie allererst machen, schaffen,
hinstellen und zu ihnen tberreden, Bisher vertraute man im
ganzen seinen Begriffen, wie als einer wunderbaren Mitgift
aus irgendwelcher Wunder-Welt«, aber man muf} das Ver-
trauen durch Mifitrauen ersetzen, und gerade den Begriffen
muf} der Philosoph am meisten mifftrauen, solange er sie
anicht selbst erschaffen hat (Platon war sich dessen sehr wohl
bewuflt, wenngleich er das Gegenteil gelehrt hat...).% Platon
sagte, man miisse sich in die Betrachtung der Ideen versen-
ken, zuvor aber mufite er den Begriff der Idee geschaffen
haben. Was wire ein Philosoph wert, von dem man sagen
konnte: Er hat keinen Begriff erschaffen, er hat seine Begriffe
nicht erschaffen?

Wir sehen zumindest, was die Philosophie nicht ist: Sie ist
weder Kontemplation noch Reflexion, noch Kommunika-
tion, selbst wenn sie mal das eine, mal das andere zu sein
glauben konnte, und zwar aufgrund der Fihigkeit jeder Dis-
ziphin, ihre eigenen Illusionen zu erzeugen und sich hinter
einem Nebel zu verbergen, den sie speaeﬂ absondert, Sie ist
nicht Kontemplation, weil die Kontemplationen die Dinge
seibst sind, gesehen in der Erschaffung ihrer eigenen Be-
gnffe. Sie ist nicht Reflexion, weil niemand Philosophie
bendtigt, um iiber irgend etwas zu reflektieren: Man glaubt
der Philosophie viel zu geben, indem man aus ihr die Kunst

6 Friedrich Nietzsche, Aus dem Nachlafl der Achtziger Jabre, in: Werke,
hg. v. K. Schlechta, Miinchen 1969, Bd. 3, S. 844.
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Reflexion macht, nimmt ilir aber alles, denn die echren
Mathematiker haben niemals auf die Philosophen gewartet,
um iiber die Mathematik zu reflektieren, und ebensowenig
die Kiinstler, um tiber die Malerei oder die Musik zu reflek-
tieren; zu sagen, sie wirden dann zu Philosophen, ist ein
schlechter Scherz, so sehr gehdrt ihre Reflexton zu ihrer je-
weiligen Schopfung. Und die Philosophie findet keinerlei
letzte Zuflucht in der Kommunikation, die potenuell nur
Meinungen bearbeitet, um » Konsens« und nicht Begriffe zu
schaffen. Die Idee eines abendlindischen demokratischen
Gesprichs zwischen Freunden hat niemals den geringsten
Begriff erzeugt; sie stammt vielleicht von den Griechen,
diese aber mifitrauten ihr so sehr und behandelten sie so
grob, dafl der Begriff eher wie der ironische Vogel im Selbst-
gesprach war, der das Schlachtfeld der vernichteten rivalisie-
renden Meinungen (die trunkenen Giste des Gastmahls)
uberflog. Die Philosophie betreibt keine Kontemplation, re-
flektiert nicht, kommuniziert nicht, obwohl sie Begriffe fiir
diese Aktionen oder Passionen schaffen mufl. Die Kontem-
plation, die Reflexion, die Kommunikation sind keine Diszi-
plinen, sondern Maschinen zur Biidung von Universalien in
allen Disziplinen. Die Universalien der Kontemplation, dann
der Reflexion sind gleichsamn die beiden Illusionen, die die
Philosophie in threm Traum von der Herrschaft iiber die an-
deren Disziplinen schon durchlaufen hat (objektiver Idealis-
mus und sab;ektwer Ideahsmus) und die Phxlosophze macht

sich ebensowent

stellr und sich an die Universalien der Kommunikation halt,
die die Regeln einer imagindren Beherrschung der Mirkee
und Medien liefern sollen (intersubjektiver Idealismus). Jede
Schopfung ist singulir, und der Begriff als genuin philoso-
phische Schépfung ist immer eine Singularitit. Das erste
Prinzip der Philosophie ist, dafl die Universalien nichts er-
kliren, sie miissen selbst erklir: werden.

Sich selbst erkennen; denken lernen; so tun, als ob nichts von
selbst ginge; staunen, »staunen dariiber, dafl Seiendes 1st«; ~

0’0
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ben interessante, wenng]elch auf lange Slcht 'ILI(_h ermudende
Haltungen, sie machen aber ~ nicht einmal unter einem pid-
agogischen Gesichtspunkt — keine wohldefinierte Beschafti-
gung, keine prizise Tdugkeit aus. Als entscheidend kann
man dagegen folgende Definition der Philosophie ansehen:
Erkenntnis durch reine Begnffe. Es besteht allerdings kein
Grund, die Erkenninis durch Begriffe und die Erkenntnis
durch Konstruktion von Begriffen in der moglichen Erfah-
rung oder Anschauung gegeneinander zu stellen. Denn
Mietzsches Urtell zufolge erkennen wir nichts durch Be-
griffe, wenn wir sie nicht zunichst erschaffen, d. h. konstru-
iert haben in einer thnen eigentiimlichen Anschauung: einem
Feld, einer Ebene, einem Boden, der sich nicht mit thnen
deckt, aber die Keime und die Personen, die sie pflegen, in
sich birge. Der Konstruktivismus verlangt, dall jede Schop-
fung eine Konstruktion auf einer Ebenc ist, die ihr eine
autonome Existenz verleiht. Begriffe erschatfen heifit zumin-~
dest, etwas tun. Die Frage nach Anwendung und Nutzen der
Philosophie - oder gar nach ihrer Schidlichkeit (wem scha-
det sie?) - wird dadurch modifiziert.

Viele Probleme dringen sich unter den verwirrten Augen
eines alten Mannes, der alle Arten von philosophischen Be-
griffen und Begriftspersonen miteinander konkurrieren sah.
Und zunichst sind und bleiben die Begriffe signiert, Sub-
stanz des Aristoteles, Descartes’ Cogito, Leibnizens Mo-
nade, Kants Bedingung, Schellings Poten
Dauer... Manche verlangen aber auch ein auflergewohn-
fiches, bisweilen barbarisches oder schockierendes Wort, das
sie bezeichnen mufl, wihrend andere sich mit einem gelaufi-
gen, ganz gewdhnlichen Wort begniigen, das sich mit so
fernen harmonischen Obertonen anfiilly, dafl sie fiir ein
nicht-philosophisches Ohr womdglich unhérbar bleiben.
Manche rufen Archaismen auf den Plan, andere Neologis-
men, die von nahezu verriickten etymologischen Ubungen
durchzogen werden: die Erymologie als spezifisch philoso-
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phischier Wettkampf. Dabet mufl es in jedem Fall eine selt-
same INotwendigkeit fir diese Worter und ihre Wahl als
Stilelement geben. Die Taufe des Begriffs beansprucht einen
spezifisch philosophischen Geschmack, der gewaltsam oder
einschmeichelnd verfihrt und in der Sprache eine philoso-
phische Sprache ausbildet, und zwar nicht nur ein Vokabular,
sondern auch eine Syntax, die ans Erhabene oder an eine
grofle Schonheit rihre. Nun haben die Begriffe — obwohl
datiert, signtert und getauft — zwar thre eigene Art von Un-
sterblichkeit und sind doch Zwingen der Erneuerung, der
Ersetzung, der Mutation ausgesetzt, die der Philosophie eine
bewegte Geschichte und ebenso emne bewegre Geographie
verschaffen, 1n denen sich alle Momente, alle Orte erhalten,
allerdings in der Zeit, und vortbergehen, allerdings aufler-
halb der Zeit. Wenn sich die Begriffe fortwihrend dndern,
wird man fragen, welche Einheit den Philosophien bleibt. Ist
es dasseibe fiir die Wissenschaften, fiir die Kiinste, die nicht
mit Begriffen arbeiten? Und wie steht es mit deren jeweiliger
Geschichte? Wenn die Philosophie diese creatio continua von
Begritfen ist, wird man nattirlich fragen, was ein Begriff als
philosophische Idee ist, aber auch, worin die anderen schop-
ferischen Ideen bestehen, die keine Begriffe sind, die den
Wissenschaften und den Riinsten zukommen, die ihre eigene
Geschichte und ihr eigenes Werden und ihre cigenen varia-
bien Bezichungen untereinander und zur Philosophie besit-
zen. Die Ausschliefllichkeit der I*rschaffung von Begnffen
sichert der Philosophie eine Funktion, verieiht ihr aber kei-
nerlel Yorrang, keinerlel Privileg, gibt es doch so viele andere
Arten des Denkens und Erschaffens, andere Weisen der
Ideenbildung, die nicht iiber Begriffe verlaufen miissen, wie
etwa das wissenschaftliche Denken. Und stets wird man auf
die Frage zurlickkommen, wozu diese Titigkeit der Begriffs-
schoépfung diene, gerade in threm Unterschied zur wissen-
schafdichen oder kiinstlerischen Tatigkeit: Warum mufl man
Begriffe und stets neue Begriffe erschaffen, mit welcher Not-
wendigkeit, zu welchem Gebrauch? Um was zu tun? Die

3



Antwort; nach hilosophie gerade in ihrer
Nutzlosigkeit bestiinde, ist eine Koketterie, die nicht einmal
mehr die Jiingeren hinters Lichr fithrt, Jedenfalls haben wir
niemals ein Problem mic dem Tod der Metaphysik oder der
Uberwindung der Philosophie gehabt: das ist nutzloses,
peinliches Gewisch. Man spricht vom Scheitern der Systeme
heute, wihrend sich doch nur der Systembegriff geindert
hat. Wenn sich ein Ort und eine Zeit zur Erschaffung von
Begriffen bietet, so wird sich das daraus entspringende Un-
ternehmen stets Philosophie pennen oder sich selbst mit
einem anderen Namen nicht von ihr unterscheiden.
Wir wissen jedoch, daf der Freund oder Liebhaber als Be-
werber nicht okne Rivalen auftritt. Wenn die Philosophie ~
Wie man meint - einen griechischen Ursprung hat, so des-
halb, weil die Polis im Unterschied zu den Imperien oder
Staaten den Agon als Regel einer Gesellschaft von »Freun-
den«, die Gemeinschaft der freien Minner als Rivalen (Biir-
ger) erfindet. Das ist die Ausgangslage, die Platon be-
schreibt: Wenn jeder Biirger Anspruch auf etwas erhebt,
begegnet er notwendig Rivalen, so daf es erforderlich ist, die
Wohlbegriindetheit der Anspriiche beurteilen zu kénnen.
Der Tischler erhebt Anspruch auf das Holz, trifft aber auf
den Férster, den Holzfiller, den Zimmermann, die sagen:
Ich bin es, ich bin der Freund des Holzes, Wenn es um die
Pflege des Menschen geht, gibt es viele Bewerber, die sich als
Freund des Menschen vorstellen, den Bauern, der ihn nahre,
den Weber, der ihn kleidet, den Arzt, der ihn pflegt, den
Krieger, der ihn beschiitzt.” Und wenn in all diesen Fillen
die Auswahl trotz allem aus einem erwas beschrankcen Kreis
getroffen wird, so gilt dies nicht mehr fiir die Politik, in der
jeder Beliebige Anspruch auf alles mogliche erheben kann —
in der athenischen Demokratie, wie Platon sie sieht. Von da-
her ergibt sich fir Platon die Notwendigkeit, eine Ordung
wiederherzustellen, in der man die Instanzen schafft, mit de-

3

7 Platon, Politikes, 268 a, 279 a.
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fafle: Dies sind die Ideen als philosophische Begriffe. Wird
man picht aber auch hier allen méglichen Bewerbern begeg-
nen, die sagen: Der wahre Philosoph bin ich, ich bin der
Freund der Weisheir oder der Wohlbegriindetheie? Die Riva-
litat kulminiert in der zwischen Philosoph und Sophist, die
sich um die Uberreste des alten Weisen reifien, wie aber laflt
sich der falsche Freund vom wahren und der Begriff vom
Trugbild unterscheiden? Der Simulant und der Freund: das
ist ein regelrechtes platonisches Theater, das die Begriffsper-
sonen wuchern Iifft, indem es sie mit den Michten des
Komischen und des Tragischen versieht.

In groferer Nihe zu uns ist die Philosophie vielen neuen
Rivalen begegnet. Zunichst waren es die Humanwissen-
schaften und insbesondere die Soziologie, die sie ersetzen
wollten. Da aber die Philosophie mehr und mehr thre Be-
stimmung ~ nimlich Begriffe zu schaffen - verkannt hatte,
um Zuflucht bel den Universalien zu nehmen, wufite man
nicht recht, was zur Debatte stand. Ging es um den Verzicht
auf jede Begritfsschopfung zugunsten einer strengen Wissen-
schaft vom Menschen oder ganz im Gegenteill um eine
Transformation der Natur der Begriffe, indem man sie bald
zu Kollektivvorstellungen, bald zu Weltanschauungen
machte, die durch die Volker, thre vitalen, historischen und
geistigen Krifte geschaffen wurden? Dann kam die Episte-
mologie an die Reihe, die Linguistik oder gar die Psychoana-
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lyse — und die logische Ana
stief die Philosophie auf immer unverschimtere, immer un-
heilvollere Rivalen, die selbst Platon sich in seinen komisch-
sten Augenblicken niche hiitte vorstellen kénnen. Schliefiiich
wurde der Tiefpunkt der Schmach erreicht, als die Informa-
uk, das Marketing, das Design, die Werbung, alle Fachrich-
wungen der Kommunikation sich des Wortes Begriff, Kon-
zept, selbst bemichtigten und sagten: Das ist unsere Sache,
wir sind die Kreativen, wir sind die Konzeptemacher! Wir
sind die Freunde des Begriffs, des Konzepts, wir bringen thn
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in unsere Computer. Information und Kreanivitds, Konzept
und Unternehmen: schon eine ausufernde Bibliographie . ..
Das Marketing hat am Gedanken eines gewissen Bezugs von
Begriff und Ereignis festgehalten; gerade hier aber ist der
Begriff zur Gesamtheit der Prisentationen emnes (histori-
schen, wissenschaftlichen, ktinstlerischen, sexuellen, prag-
matischen. ..} Produkes und das Ereignis die Zurschaustel-
%ung geworden, die verschiedene Prisentationen und den von
11111' erwarteten »Ideenaustausch« inszeniert, Die cinzigen Er-
elgnisse sind Aussteliungen und die emnzigen Begriffe Pro-
d}]kte, die man verkaufen kann, Dje allgemeine Bewegung
d?e die Kritik durch promotion ersetzte, hat thre W’irkunag alf%
die Philosophie nicht verfehit, Das Trugbild, das Simula-
crum, die Simulation eciner Nudelpackung ist zum wahren
Begriff, Konzept, geworden, und der An- und Darbieter des
Produkts - Ware oder Kunstwerk - ist zum Philosophen, zur
Begriffsperson oder zum Kiinstler geworden. Wie k(’jnnt:e die
Philosophie, eine betagte Person, gememnsam mit jungen Ma-
nagern zu einem Wettlauf um die Universalien der Kommu-
nikation antreten, um die Warenform des Konzepts - MERZ
- zu bestimmen? Gewif ist es schmerzlich zu erfahren, dafl
»Konzepte eine Gesellschaft von Dienstleistungen und In-
formKations—Engineering bezeichnet. Je mehr aber die Philo-
sophie mit schamlosen und albernen Rivalen aneinanderge-
rit, desto mehr begegnet sie ihnen in ihrem eigenen Innern
desto mehr fihlt sie sich zur Erfiillung der Aufgabe oerrie:
ben, nimlich Begriffe zu schaffen, die cher Meteorifi" als

FLERYLL dLD

- Waren sind. Mit schallendem Gelichter vertreibe sie ihre Tri-

nen. So ist denn die Frage der Philosophie der singulire
Punks, an dem sich Begriff und Schépfung aufeinander be-
ziehen.

Die Philosophen haben sich niche gentgend um die Natur
des Begriffs als philosophischer Realitir gekiimmert. Sie ha-
ben ¢s vorgezogen, ihn als gegebene Erkennenis oder Repra-
sentation zu betrachten, die sich durch Vermégen zu seiner
Bildung (Abstraktion oder Verallgemeinerung) oder seinem
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Gebrauch (Urteil) erklarten. Aber der Begriff ist nicht gege-
ben, er ist geschaffen und mufl geschaffen werden; er ist
nicht gebildet, er setzt sich selbst in sich seibst — Selbstset-
zung. Beides impliziert sich wechselseitig, da das wahrhaft
Geschaffene ~ vom Lebewesen bis zum Kunstwerk — eben
darum Gber eine Selbst-Setzung seiner selbst oder tber einen
autopoietischen Charakter verfigt, an dem man es erkennt.
Je mehr der Begriff erschaffen ist, desto mehr setzt er sich.
Was vor einer frelen schopferischen Tatgkeit abhingt, ist
auch das, was sich in sich selbst unabhingig und notwendig
setzt: Das Subjekuvste wird das Objektivste sein. Die Post-
kantianer haben in diesem Sinne dem Begriff als philosophi-
scher Realidit die meiste Aufmerksamkeit gewidmet, insbe-
sondere Schelling und Hegel. Hegel hat dem Begriff durch
die Gestalten seiner Erschaffung und die Momente seiner
Selbstsetzung eine starke Definition verliehen: Die Gestalten
sind Bestandteile des Begriffs geworden, weil sie die Seite
ausprigen, unter der der Begriff vom und im Bewufitsein
geschaffen wird, und zwar tiber die Stufenfolge des Geistes
hinweg, wihrend dic Momente die andere Seite entwerfen,
der zufolge der Begriff sich selbst setzt und die Stufen des
Geistes im Absoluten des Selbst vereint. Hegel zeigte damit,
dafl der Begriff nichts mit einer allgemeinen oder abstrakten
Idee zu tun hat, ebensowenig mit einer unerschaffenen Weis-
heit, die nicht von der Philosophie selbst abhingen wiirde.
Dies geschah aber um den Preis elner unbestimmten Aus-
debnung der Philosophie, die die unabhingige Bewegung der
Wissenschaften und Kiinste kaum bestehen lieff, weil sie
Universalien mit ihren eigenen Momenten wiederherstelite
und die Personen ihrer eigenen Schépfung nur mehr als ge-
spensterhafte Statisten behandelte. Die Postkantianer krei-
sten um eine universale Enzyklopddie des Begriffs, die dessen
Erschaffung auf eine reine Subjektivitat zuriickfithree, an-
statt sich ¢ine bescheidenere Aufgabe zu stellen, eine Pid-
agogik des Begriffs nimlich, die die Bedingungen des
Erschaffens als Faktoren von singular bleibender Momenten
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zyklopidie, Pidagogik und kommerz:elle Berufsbildung
sind, so kann uns nur das zweite daran hindern, von den
Spitzen des ersten in das absolute Desaster des dritten zu
fallen, ecin absolutes Desaster fiir das Denken, was immer
auch — wohlgemerkt — dessen soziale Wobhltaten vom Stand-
punkt des universalen Kapitalismus aus sein mogen.

& In einer bewuflt didaktischien Form hat Frédéric Cossutta eine sehr inter-
essante Padagogik des Begriffs vorgelegt: Eléments pour la lecture des
textes philosophigues, Paris 1939,
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sind, Gibt es umgekehrt Funktionen von Begriffen, spezi.
fisch wissenschaftliche Funktionen? Das hiefle die Frage
stellen, ob die Wissenschaft, wie wir glauben, gleichermafien
und dringend der Philosophie bedarf. Nur die Wissenschaf.
ler aber kénnen diese Frage beantworten.

190

Der junge Mann wird auf der Leinwand solange licheln, wie
sie besteht, Unter der Haut jenes Frauengesichts schlige das
Blut, und der Wind bewegt einen Ast, eine Gruppe Minner
ist dabel aufzubrechen. In einem Roman oder einem Film
wird der junge Mann aufhdren zu licheln, aber wieder damit
anfangen, wenn man diese oder jene Seite aufschlige, diesen
oder jenen Moment ins Auge fafit. Kunst bewahrt, und sie ist
das einzige in der Welt, das sich bewahrt. Sie bewahrt, und sie
bewahrt sich an sich (guid juris?), obwohl sie faktisch nicht
linger besteht als thr Triger und ihre Materialien (guid
facti?), Stein, Leinwand, chemische Farbe usw. Das junge

~ Midchen bewahrt die Stellung, die es vor soco Jahren einge-

nommen hatte, eine Geste, die nicht mehr von der abhangt,
die sie tat. Die Luft bewahrt die Bewegtheit, den Windhauch
und das Licht jenes Tages vom letzten Jahr, und hangt nicht
mehr von dem ab, der sie an jenem Morgen atmete. Kunst
bewahrt, aber konserviert nicht nach Art der Industrie, die
eine Substanz hinzufiigt, damit die Sache sich linger hilt.
Das Ding ist von Beginn an von seinem »Modell« unabhin-
gig geworden, unabhingig aber auch von eventuellen ande-
ren Personen, die selbst Kiinstler-Dinge sind, Malpersonen,
die jene Malluft atmen. Und es ist nicht minder unabhingig
vom aktuellen Betrachter oder Zuhorer, die es erst nachtrig-
fich erfahren, wenn sie dazu die Kraft haben. Und was ist mit
dem Schopler? Das Ding ist krafe der Selbst-Setzung des Ge-
schaffenen, das sich in sich erhalt, vom Schopfer unabhingig.
Was sich bewahrt, erhilt, die Sache oder das Kunstwerk, ist
ein Empfindungsblock, das beifit eine Verbindung, eine Zu-
sammensetztung aus Perzepten und Affekten.

Die Perzepte sind keine Perzeptionen mehr, sie sind unab-
hingig vom Zustand derer, die sie empfinden; die Affekte
sind keine Gefiihle oder Affektionen mehr, sie iibersteigen
die Krifte derer, die durch sie hindurchgehen. Die Empfin-
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dungen, Perzepte und Affekee, sind Wesen, die durch sich
selbst gelten und iiber alles Erleben hinausreichen. Sie sind,
so konnte man sagen, in der Abwesenheit des Menschen,
weil der Mensch, so wie er im Stein, auf der Leinwand oder
im Verlauf der Worter gefafit wird, selbst eine Zusammenset-
zung, ein Komplex aus Perzepren und Affekten ist. Das
Kunsewerk ist ein Empfindungssein und nichts anderes: es
existiert an sich.

Die Akkorde sind Affekte. Konsonant und dissorant, die
Ton- oder Farbakkorde sind die musikalischen oder maleri-
schen Affekte. Rameau hat die Gleichheit von Akkord und
Affekt herausgestellt. Der Kiinstler erschafft Blocke aus Per-
zepten und Atfekten, doch das einzige Gesetz des Schatfens
lautet: die Zusammensetzung maufl fir sich selbst stehen
konnen. Dafl der Kiinstler es fertighringt, dafl sie fiir sich
allein aufrecht steht: darin beruht die grofice Schwierigkeit.
Dazu bedarf es manchmal — vom Gesichtspunks eines vor-
ausgesetzten Modells, dem der erlebten Perzeptionen und
Affektionen ~ einer gehérigen Portion geometrischer Un-
wahrscheinlichkeit, physischer Unvollkommenheit, organi-
scher Anomaile, aber diese sublimen Fehler erreichen die
Notwendigkeit von Kunst, wenn sie die inneren Mittel sind,
sich aufrecht (oder sitzend oder liegend) zu halten. Es gibt
eine malerische Moglichkeit, die nichts mit physischer Mog-
lichkeit zu tun hat und die den akrobatischsten Stellungen
die Kraft verletht, senkreche zu stehen. Umgekehrt sind so
viele Werke, die den Anspruch erheben, Kunst zu sein, unfi-
hig, auch nur einen Augenblick aufrecht zu stehen. Von
aileine sich aufrecht zu halten: das heifit nichs, ein Oben
und ein Unten zu haben, heifdt nicht, gerade zu sein (selbst
Hiuser sind trunken und schief), das ist lediglich der Akt,
kraft dessen der erschaffene Empfindungskomplex sich an
sich selbst erhilt. Ein Monument, aber ein Monument kann
aus wenigen Strichen oder einigen Linien bestehen, wie ein
Gedicht von Emily Dickinson. Aus der Skizze eines ver-
brauchten alten Esels, »welch ein Wunder!, aus zwei Feder-
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strichen gemacht, die nen !
sind«, wo die Empfindung um so besser von Jahren »fort-
wihrender, verbissener, riicksichtsloser Arbeit« zeugt.! Die
Moll-Tonart ist eine um so wesentlichere Priifung, als sie den
Musiker vor die Herausforderung stellt, sie ihrer ephemeren
Verbindungen zu entreiflen und solide und dauerhaft zu ge-
stalten, sich selbst-bewahrend noch in den akrobatischsten
Stellungen. Der Ton mufl nicht weniger in seinem Erldschen
wie seiner Produktion und Entfaltung gehalten werden. Un-
geachtet seiner Bewunderung fiir Pissaro und Monet warf
Cézanne den Impressionisten vor, dafl die optische Mi-
schung der Farben nicht geniige, um ein hinreichend »Festes
und Bestindiges« »wie die Kunst der Museen«, wie »die far-
bige Unverganglichkeit des Blutes« bei Rubens zu errei-
chen.? Das ist nur eine Redeweise, weil Cézanne nichts
hinzufiigt, das den Impressionismus bewahren wirde, er
sucht eine andere Festigkeit, andere Fundamente und andere
Blocke.

Die Frage, ob Drogen dem Kiinstler helfen, diese Empfin-
dungswesen zu schaffen, ob sie zu den inneren Mitteln
gehoren, ob sie uns wirklich zu den »Pforten der Wahrneh-
mung« fithren, ob sie uns den Perzepten und Affekten
ausliefern, erhilt insoweit eine allgemeine Antwort, als die
unter Drogen geschaffenen Verbindungen meistens aufleror-
dentlich zerbrechlich sind und unfihig, sich selbst zu erhal-
ten, als sie sich im gleichen Augenblick, da sie erschaffen
oder betrachtet werden, auch schon wieder auflasen. Man
kann auch Kinderzeichnungen bewundern oder vielmehr
von ihnen ergriffen werden; doch selten halten sie sich auf-

1 Edith Wharton, Les metteurs en scéne, Paris 1989, §. 263. (Es handelt sich
um einen mondinen Akademiemaler, der freiwillig zu malen aufhérr,
pachdem er ein kleines Gemilde cines seiner verkannten Zeitgenossen
entdeckt: »Und ich hatte kein einziges meiner Werke geschalffen, ich hatte
sie blof {tbernommen. . .«)

Gespriche mit Cézanne, hg. von Michael Doran. Deursch von flrg Bi-
schoff, Ziirich 1982, S.151 1. 157,

~
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recht, und Klee oder Miré gleichen sie nur, wenn man sie
sich nicht allzulange anschaut. Dagegen bleiben die Male-
reien von Verriickten haufig bestehen, vorausgesetzt aller-
dings, daff sie vollgestopft sind und keine Lucke mehr
offenlassen. Dennoch brauchen die Blocke Raume von Luft
und Leere um sich, denn selbst die Leere ist Empfindung,
jede Empfindung verbindet sich mit der Leere, indem sie sich
mit sich selbst verbindet, alles hilt sich auf der Erde und in
der Luft und erhilt die Leere, erhile sich im Leeren, indem es
sich selbst erhilt. Bine Leinwand kann véllig bemalt sein, so
dafd nicht einmal mehr Luft durchdringt — ein Kunstwerk ist
sie doch nur, wenn sie, wie der chinesische Maler sagt, genug
Liicken 148t (und se1 es durch die Vielfalt von Ebenen), damit
dort Pferde herumrollen kénnen.?

Man malt, skulptiert, komponiert, schreibt mit Empfindun-
gen. Man mals, skulptiert, komponiert, schreibt Empfindun-
gen. Die Empfindungen als Perzepte sind keine auf ein
Objeke verweisenden Perzeptionen (Referenz): dhneln sie
einer Sache, dann ist es in einer durch ihre eigenan Mittel
geschaffenen Ahnlichkeir, und das Licheln auf der Leinwand
ist lediglich aus Farben, Strichen, aus Schatten und Licht ge-
macht. Wenn die Ahnlichkeit das Kunstwerk heimsuchen
kann, dann deshalb, weil die Empfindung sich nur auf sein
Material bezieht: Sie ist das Perzept oder der Affekt des Ma-
terials selbst, das Licheln aus Olfarbe, die Geste aus ge-
branntem Ton, der Schwung aus Metall, das Gedrungene des
romanischen Steins und das Aufstrebende des gotischen
Steins. Und das Material ist in jedem Einzelfall so vielfaltg
(der Triger der Leinwand, das Wirkende von Pinsel oder
Biirste, die Farbe in der Tube), dafl es schwierig 1st zu sagen,
wo die Empfindung ratsichlich beginnt und wo sie authort;
natiirlich gehoren die Praparierung der Leinwand, die Spur
des Pinsethaars und vieles andere mehr zur Empfindung. Wie

3 Vgl. Frangois Cheng, Vide et plein, Paris 1979, S.63 (Zitat des Malers
Huang Pin-Hung).
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kénnte die Empfindung sich erhalten ohne ein Material, das
zu dauern vermag, und diese wie immer kurze Zeit wird als
Dauer angesehen; wir werden sehen, wie die Ebene des Mate-
riafs unwiderstehlich aufsteigt und in die Kompositionsebene
der Empfindungen selbst eindringg, bis sie dazugehort oder
davon nicht mehr zu unterscheiden ist. In diesem Sinne sagt
man, der Maler sei Maler und nichts als Maler, »mit einer so
angepackten Farbe, als wire sie aus der Tube gepreflt, mit
dem Eindruck jedes seiner Pinselhaare in der Farbe«, mit
diesem Blau, das kein Wasserblau ist, sondern »ein Blau fliis-
siger Farbe«Und doch ist, zumindest de jure, die Empfin-
dung nicht dassefbe wie das Material. Was sich de jure erhilt,
ist nicht das Material, das lediglich die faktische Vorausset-
zung bildet; was sich vielmehr an sich erhilt — und zwar so
lange, wie diese Voraussetzung erfiillt ist (solange Leinwand,
Farbe und Stein nicht zu Staub zerfalien) -, das ist das Per-
zept oder der Affekt. Selbst wenn das Material nur emnige
Sekunden Bestand hitte, wiirde es der Empfindung das Ver-
mogen schenken, zu existieren und sich an sich zu erhalten,
in der Ewigkeit, die zusammen mit dieser kurzen Dauer exi-
stiert. Solange das Material andauert, so lange enthilt die
Empfindung in diesen Augenblicken eine Ewigkeit. Die
Empfindung verwirklicht sich nicht im Material, ohne daf}
das Material nicht vollstindig in die Empfindung, in das Per-
zept oder den Affekt Ubergeht. Die gesamte Materie wird
expressiv. Der Affekt ist metallisch, kristallin, steinern.. .,
und die Empfindung ist nicht farbig, sie ist, wie Cézanne
sagt, farbgebend. Deshalb ist derjenige, der richts als Maler
ist, auch mehr als ein Maler, weil er »vor uns, vor der starren
Leinwande, nicht die Ahnlichkeir, sondern die reine Emp-
findung »der gemarterten Blume, der iiberall von seinem
trunkenen Pinsel niedergesabelten, durchpfligten und be-
dringten Landschaft« »erscheinen liflt«, »das Farbenwasser
der Natur« zurlckgebend.* Von einem Material zu eiriem

4 Antonin Artaud, Van Gogh, der Selbstmirder durch die Gesellschaft und
Texte #ber Bawdelaive, Coleridge, Lantréamont und Gérard de Nerval,
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ander‘t_:n —von der Geige zum Klavier, vom Pinsel zur Biirste,
von Ol- zu Pastellfarbe — geht man nur {iber, sofern der
Empfindungskomplex dies verlangt. Und so stark sich ein
Kinstler auch fiir die Wissenschaft interessieren mag, ein
Empfindungskomplex wird nie in den »Mischungen« des
Materials aufgehen, die die Wissenschaften in Sachverhalten
bestimmt: davon zeugt auf beeindruckende Weise die »Opti-
sche Mischung« der Impressionisten.

Das Ziel der Kunst besteht darir, mit den Mitteln des Mate-
rials das Perzept den Perzeptionen eines Objekts und den
Zustinden eines perzipierenden Subjekrs za entreiflen, den
Atfekt den Affelrtionen als Ubergang eines Zustands in einen
anderen zu entreifien. Einen Block von Empfindungen, ein
reines Empfindungswesen zu extrahieren. Dazu bedarf es
einer Methode, die je nach Autor anders ist und zum Werk
gehort. Man braucht nur Proust und Pessoa zu vergleichen,
bei denen die Suche nach der Empfindung als Wesen zur
Erfindung unterschiedlicher Verfahren fithre. In dieser Hin-
sicht befinden sich die Schriftsteller in keiner anderen Lage
als die Maler, die Musiker, die Architekten. Das béSOndere
Material der Schriftsteller sind die Worter und die Syntax, die
geschaffene Syntax, die unwiderstehlich in ihrem Werk auf-
steigt und i die Empfindung gleitet. Um aus den erlebten
Perzeptionen herauszutreten, geniige das Gedachenis natiir-
lich nicht, das lediglich alte Perzeptionen herautbeschwirt,
auch ein unwillkiirliches Gedichinis nicht, das die Wieder-

ausgewihlc und dberserzt von Franz, Loechler, Miinchen 1993, S. 4off.,
und S_40, 421 »Als ein Maler und nichts andercs har sich van Gogh die
Mittel der reinen Malerei zu cigen gemachr und er hat sie nicht iberschrit-
ten [...] das Wunderbare ist, daf dieser Maler, der nichts als ein Maler ist,
ebenso vor allen geborenen Malern derjenige ist, der am meisten verges-
sen 1aft, dafl wir es mit Malerei zu run haben [ ]

5 José¢ Gil widmet ein Kapitel den Verfahren, mit denen Pessoa, ausgehend
von den erlebten Perzeptionen, das Perzept gewinnt, vor allem in »Mee-

resodes (Fernando Pessoa ou la métaphysique des sensations, Paris 1997,
Kap. I1).
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Das Gedichtnis greift in der Kunst nur selten ein (selbst und
vor allem auch ber Proust). Wohl ist jedes Kunstwerk ein
Monument, aber hier ist das Monument nicht etwas, das eine
Vergangenheit ins Gedichtnis zuriickruft, es ist ein Block
gegenwirtiger Empfindungen, die ihre Bewahrung nur sich
selbst verdanken und die dem Ereignis die Verbindung ver-
leihen, durch die es gefeiert wird. Der Akt des Monuments
ist nicht das Gedichtnis, vielmehr die Fabulation. Man
schreibt nicht mit Kindheitserinnerungen, sondern durch
Kindheitsblocke, die ein Kind-Werden des Gegenwirtigen
sind. Die Musik ist voll davon. Nicht Gedichtnis braucht es,
sondern ein komplexes Material, das man nicht im Gedache-
nis findet, sondern in den Wortern, in den Ténen: » Gedicht-
nis, ich hasse dich.« Zum Perzept oder Affekt dringt man nur
vor als zu autonomen und sich selbst geniigenden Wesen, die
denjenigen, die sie empfinden oder empfunden haben, nichts
mehr schulden: Combray, wie es niemals erlebt wurde, wie
es nicht ist und nicht sein wird, Combray als Kathedrale oder
Monument.

Und sind die Methoden auch sehr verschieden, nicht nur je
nach Kunstform, sondern auch nach Autor oder Verfasser,
so-lassen sich dennoch grofle Monumentaltypen kennzeich-
nen oder »Spielarten« von Empflindungskomplexen: die
Schwingung als Charakeeristikum der einfachen Empfin-
dung (aber sie ist bereits dauerhaft oder zusammengesetzt,
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schied beinhaltet, einem unsichtbaren, eher nervlichen denn
zerebralen Strang folgt); die Umfassung oder das Ineinander
von Korpern (wenn zwel Empfindungen ineinander wider-
hallen, indem sie sich so sehr aneinanderschmiegen, und
zwar in einer Verschrinkung der Korper, die nur mehr aus
»Energien« besteht); das Zuriickweichen, die Trennung, die
Debnung (wenn zwei Empfindungen sich im Gegenteil von-
einander entfernen, sich 8sen, um aber nur noch durch das
Licht, die Luft oder die Leere vereint zu sein, die sich zwi-
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sie oder in sie wie ein K
SI€

schen sie oder in sie wie eir 1 Keil h
so dicht und so focker 1st, daf} er sich bei wachsender D!Stan,,
nach allen Richtungen hin ausdehnt und einen Block bildet,
der keiner Stiitze mehr bedarf). Die Emphindung schwingen
lassen — die Empfindung verkoppeln - die Emptindung 5ff-
nen oder aufschlitzen, aushohlen. Die Skulptur zeigt diese
Typen fast in Reinkultur, mit ihren Stein-, Marmor- oder
Metall-Empfindungen, die je nach der Anordnung von star-
ken und schwachen Taktzeiten, von Vorspriingen und Vertie-
fungen vibrieren, mit ithrem machtvolien Ineinander von
Kérpern, das sie miteinander verflicht, mit threr Aufteilung
von groflen Leerstellen von einer Gruppe zur anderen und
innerhalb einer Gruppe, wo nicht mehr auszumachen ist, ob
das Licht oder die Luft es ist, die modeliiert oder selbst mo-
delliert wird.

Der Roman hat sich haufig zum Perzept erhoben: Nichrt die
Perzeption der Heide, sondern die Heide als Perzept bei
Thomas Hardy; die ozeanischen Perzepte Melvilles; die ur-
banen Perzepte oder jene des Spiegels bei Virginia Woolf. Die
Landschaft sieht. Allgemeiner gesprochen, welcher grofle
Schrifsteller hat nicht jenes Empfindungswesen zu erschaffen
gewuflt, das eine ganz bestiminte Stunde des Tages in sich
bewahrt, die Wirme eines Augenblicks (Faulkners Hiigel,
Tolstois oder Tschechows Tundra)? Das Perzept, das ist die
Landschaft vor dem Menschen, in der Abwesenheit des
Menschen. Aber wieso mufl denn in allen diesen Fillen das
gesagt werden, da doch Landschaft nicht u_n_:abha_nmg 1St von
den unterstellten Perzeptionen der Personen und vermittelt

iiber sie von den DPerzeptionen und Erinnerungen des
Autors? Und wie kénnte denn die Stadt ohne den Menschen
oder vor thm sein, der Spiegel ohne die alte Frau, die sich
darin widerspiegelt, auch wenn sie sich nicht darin betrach-
tet? Darin beruht das (haufig kommentierte) Rirsel Cézan-
nes: »der Mensch soll nicht da sein, aber ganz eingegangen in
die Landschaft«. Die Personen kénnen nur existieren und
der Autor sie nur erschaffen, weil sie nicht wahrnehmen,
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sondern in die Landschaft eingegangen und selbst Teil d
Empfindungskomplexes sind. Wohl hat Ahab Perzeptionen

des Meeres, aber doch nur, weil er in eine Beziehung zu
Moby Dick getreten ist, die thn Wal werden 138t und einen
Empfindungskomplex bildet, der niemanden mehr brauchs:
Ozean. Mrs. Dalloway nimmt zwar die Stadt wahr, aber nur,
weil sie wie »eine Klinge durch alle Dinge« in die Stadt ein-
gedrungen und selbst unsichtbar geworden ist. Die Affekte
sind genan jenes Nicht-menschlich-Werden des Menschen,
wie die Perzepte (einschliefflich der Stadt) die nicht-mensch-
lichen Landschaften der Natur sind. »Eine Weltminute zieht
voriiber«, und man bewahrt sie nur, indem man, wie Cézan-
ne sagt, mit »ihr eins« wird.® Man ist nicht in der Welt, man
wird mit der Welt, man wird in ihrer Betrachtung. Alles ist
Schauen, Werden. Man wird Universum. Tier-Werden,
Pflanze-Werden, Molekular-Werden, Null werden, Kleist ist
sicher derjenige, der am meisten mittels Affekten schrieb,
sich ithrer wie Steine oder Waffen bediente, sie in Werdens-
prozessen abrupter Versteinerung oder unendlicher Be-
schleunigung ergriff, im Hiindin-Werden Penthesileas und
ihrer halluzinierten Perzepte. Das gilt fiir alle Kiinste: Wel-
che seltsamen Werden entfesselt die Musik vermittels threr
»melodischen Landschaften« und ihrer »rhythmischen Pex-
sonene, wie Messiaen sagt, indem sie in einem Empfindungs-

6 Cézanne, a.2. 0., S. 142. Vgl. Erwin Suwaus, Vom Sinn der Sinne. Ein Bei-
trag zuy Grundlegung der Psychologie, Berlin/Heidelberg/New York
1952, S. 340: »Die groﬂ.en Landschaften haben alle einen visiondren Cha-
rakter. Die Vision ist ein Sichtbar-Werden des Unsichtbaren. ... Unsicht-
bar ist die Landschafc darum, weil wir sie um so mehr gewinnen, je mehr
wir uns in sie verlieren, Um in die Landschaft zu gelangen, miissen wir
nach Maglichkeit alle zeitliche, riumliche, gegenstindliche Bestimmrheit
fahrenlassen; aber die Auflosung ergreift nicht nur das Gegenstindhche,
sie ergreift in gleichern MaBe uns selbst. In der Landschaft horen wir auf,
geschichtliche, d. h. uns selbst objekrivierbare Wesen zu sein, Wesen, Wir
haben kein Gedichtnis fiir die Landschaft, auch nicht fiir uns in der Land-
schaft. Wir uiumen am hellen Tag und mit offenen Augen. Wir sind der
gegenstindlichen Welt, aber auch uns selbst entriickt. So das Empfinden.«
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Atome und die Végel komponiers? Welcher Schrecken suchi
den Kopf van Goghs heim, gefangen in einem Sonnenblu-
men-Werden? Jedesmal bedarf es des Stils — der Syntax eines
Schriftsteliers, der Tonarten und Rhythmen eines Musikers,
der Striche und Farben eines Malers —, um sich von den er-
lebten Perzeptionen zum Perzept, von den Affektionen zum
Affekt zu erheben.

Wir legen solchen Nachdruck auf die Kunst des Romans,
weil er die Quelle eines Miflverstindnisses ist: Viele Men-
schen meinen, einen Roman kénne man mit seinen Perzep-
tionen und Affektionen, seinen Ernnnerungen oder Archi-
ven, seinen Reisen und Phantasmen, seinen Kindern und
Verwandten, mit den interessanten Personen, die man treffen
konnte, und vor allem mit der interessanten Person, die man
zwangsldatig selbst ist (wer ist es niche?), schlieRlich mit sei-
nen Meinungen als Kitt des Ganzen machen. Bei Bedarf
werden dann grofle Autoren angefiihrt, die lediglich ihr Le-
ben erzihlt hitten, Thomas Wolfe oder Miller, Man be-
kommt gewShnlich zusammengewiirfelte Werke, wo man
sich viel bewegt, allerdings auf der Suche nach einem Vater,
den man nur in sich selbst findet: der Journalisten-Roman.
Uns wird nichts erspart, bei fehlender wirklich kiinstleri-
scher Arbeit. Die Grausamkeit, deren Augenzeuge man war,
auch die Verzweiflung, durch die man gegangen ist, miissen
gar nicht so sehr verwandelt werden, damit sich einmal mehr
die Melnung herstellt, die sich allgemein

[

an Aommuniga-
ttonsschwierigkeiten entziindet, Rossellini sah darin einen
Grund,‘auf Kunst zu verzichten: Die Kunst hatte sich allzu-
sehr vom Infantilismus und der Grausamkeit erobern lassen,
von beiden auf einmal, grausam und plarrend, jammernd und
befriedigt, so daf§ es besser war, darauf zu verzichten.” Noch
interessanter ist, dafl Rossellini denselben Ubergriff in der
Malerei sah. Doch vor allem die Literatur hat nicht aufge-

7 Roberto Rossellini, Le cinéma réveld, Paris 1988, S, §off.
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hére, derartige ambivalente Beziehungen zum Erleben zu

unterhalten, Man mag durchaus einc grofie Beobachtungs-

gabe und viel Phantasie besitzen: Lafit sich mit Perzeptionen,

Affektionen und Meinungen schreiben? Selbst in den am we-

nigsten autobiographischen Romanen kann man sehen, wie

die Meinungen einer Vielzahl von Personen aufeinanderpral-
len, sich kreuzen, wobei jede Meinung von den Perzeptionen
und Affektionen einer jeden abhingen, je nach deren sozialer

Situation und ihren individuellen Abenteuern, das Ganze er-

falt von einem breiten Strom: der Meinung des Autors, die
sich freilich aufspaltet und wieder auf die Personen zuriick-
schldgt oder aber sich versteckt, damit der Leser sich seine
eigene stricken kann: So fangt sogar die grofle Roman-Theo-
ri¢ Bachtins an (glicklicherweise bleibt er da nicht stehen,
das st gerade die »parodistische« Grundlage des Ro-
mans...).

Die schopferische Fabulation oder Fiktion hat weder mit
einer Erinnerung — und sei sie auch erweitert - zu tun noch
mit einem Phantasma. Tatsiichlich geht der Kiinstler, darin
eingeschlossen der Romancier, ber die perzeptiven Zu-
stinde und affektiven Uberginge des Erlebten hinaus. Er ist
ein Seher, ein Werdender. Wie sollte er erzihlen, was thm
geschehen 1st oder was er sich in seiner Phantasie vorstellt, da
er doch ein Schateen ist? Er hat in seinem Leben etwas allzu
Grofles, auch allzu Untragbares gesehen und die Zwinge des
Lebens samt dem, wovon es bedroht 1st, so dafl der Rest an
Natur, den er wahrnimmt, oder die Stadtvierte] und deren
Personen zu einer Vision gelangen, die vermittels ihrer die
Perzepte dieses Lebens, dieses Augenblicks bildet, dabei die
erlebten Perzeptionen in eine Art Kubismus, Simultanets-
mus, grellen Lichts oder Ddmmerung, in Purpur oder Blau
explodieren laflt, die kein anderes Objekt oder Subjekt mehr
haben als sich selbst. »Stile nennt man jene in Zeit und Raum
angehaltenen Visionen«, sagte Giacometti, Immer geht es
darum, das Leben dort, wo es gefangen ist, zu befreien — oder
es doch in einem unsicheren Kampf zu versuchen. Der Tod
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des Stachelschweins bei Lawrence, der Tod des Maulwurf

AW MRS aVig LY bl

bei Kafka: das sind fast unersraghche Alkte eines Roman»
ciers; und zuweilen mufl man sich auf den Boden legen, wie
es auch der Maler tut, um zum »Motive vorzudringen, das
heifit zum Perzept. Die Perzepte konnen teleskopisch oder
mikroskopisch sein, sie verlethen den Personen und Land-
schaften Dimensionen von Riesen, als wiren sie aufgebliht
durch ein Leben, an das keine erlebte Perzepuion heran-
kommt. Die Grofle Balzacs. Egal, ob seine Personen, seine
Figuren medioker sind oder nicht: sie werden Riesen, wie
Bouvard und Pécuchet, Bloom und Molly, Mercier und Ca-
mier, ohne aufzuhéren, das zu sein, was sie sind. Kraft der
Mediokritdt, kraft selbst der Dummbheit oder Gemeinheit
kénnen sie nicht einfach (einfach sind sie nie), sondern riesig
werden. Sogar die Zwerge und Kriippel kénnen gelegen
kommen: Jede Fabulation ist Herstellung von Riesen.® Ob
medioker oder grandios, sie sind zu lebendig, um gelebt oder
erlebt zu werden. Thomas Wolfe holt aus seinem Vater einen
Riesen und Miller aus der Stadt einen schwarzen Planeten
heraus. Wolfe kann die Menschen des alten Catawha tiber
thre diimmlichen Meinungen und Gesprichsmanie beschrei-
ben; und doch erstellt er damit ein geheimes Denkmal ihrer
Einsamkeit, threr Wiiste, ihrer ewigwihrenden Erde und ih-
rer unbemerkten, vergessenen Leben. Faulkner kann ebenso
ausrufen: o ihr Menschen von Yoknapatawpha... Es heific,
der monumentate Romancier lasse sich selbst vom Erleben
»inspirieren«, und das stimmt; Monsieur de Charlus dhnelt
stark Montesquiou, aber zwischen Montesquiou und Mon-
sieur de Charlus besteht, wird einmal Bilanz gezogen, in

8 Im zweiten Kapitel von Die beiden Quellen der Moral und der Religion
{(aus dem Franzdsischen von Eugen Lerch, Frankfust am Main 1992) ana-
tystert Bergson die Fabulation als ein von der Phantasie schr verschiede-
nes visiopires Vermogen; sie bestchr darin, Gétter und Geister zu
erschaffen, jene »halbpersénlichen Michze« oder swirksamen Gegenwar-
ten««. Sie wirken zuerst in den Religionen, entwickeln sich dann aber frei
it Kunst und Literatur.
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etwa die 5 iche Beziehu UG wie zwischen dem bellenden
Tier-Hund und dem Sternbild des Hundes am Himmel.

Wie einen Augenblick der Welt dauerhaft machen oder es
erreichen, dafl er fir sich existiert? Virginia Woolf gibt eine
Antwort, die fiir die Malerei oder die Musik ebenso gile wie
fiir das Schreiben: »jedes Atom sittigen«, »alles eliminieren,
was Abfall ist, Tod und Uberfliissigkeite, alles, was an unse-
ren geliufigen und erlebten Perzeptionen klebt, was die
Nahrung des mittelmifligen Romanciers ausmacht, nichts
anderes bewahren als die Sattigung, die uns ein Perzept gibt,
»in den Augenblick das Absurde hineinnehmen, die Fakten,
das Schmutzige, freilich transparent behandelt«, »alles hin-
einnehmen und wihrenddessen sittigen«<.” Dafiir, dafl sie
zum Perzept als der »geheiligten Quelle« vorgedrungen, das
Leben im Lebenden oder das Lebende im Erleben gesehen
haben, kommen der Romancier oder der Kiinstler mit gers-
teten Augen und aufler Atem zuriick. Sie sind Athleten:
nicht solche, die thren Korper in die richuige Form gebracht,
das Erleben kultiviert hiitten, wenngleich viele Schriftsteller
nicht widerstehen konnten, im Sport ein Mittel zur Steige-
rung von Kunst und Leben zu schen, vielmehr bizarre
Athleten vom Typ »Hungerkinstler« oder »Grofler Schwim-
mer«, der nicht schwimmen konnte. Eine Athletik, die nicht
organisch oder muskulir ist, sondern eine »affektive Athle-
tik«, die das anorganische Double der anderen wire, eine

Athletlk des \X/erdens, die lediglich Krifte offenbart, die

CDL\ nEMTY o OTY\ Aua ert—-{ =

1sches Phantom«."" In dies

sicht sind die Kinstler wie die Philosophen: Sie haben hiufig
eine fragile Gesundheit, aber dies nicht aufgrund ihrer
Krankheiten oder Neurosen, vielimehr weil sie un Leben et-
was fiir jeden von uns viel zu Grofles gesehen haben, etwas
zu Grofles fur sie, das ithnen das diskrete Zeichen des Todes

9 The diaries of Virginia Woolf, hg. von Anne Oliver Bell, London 1480,
Bd. 3, S. z09.

10 Antonin Artaud, Das Theater und sein Double, Frankfurt am Main 1949,
S, 141,
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auferlegt hat. Aber dieses Etwas ist zugleich auch die Guelle
oder der Atem, die sie iiber die Krankheiten des Erlebteg
hinweg leben lassen (was Nietzsche Gesundheit nennt}. »Ei-
nes Tages wird man vielleicht wissen, daff es keine Kunst gab,
sondern nur Medizin. ..«

Der Affekt tibersteigt die Affektionen nicht minder wie das
Perzept die Perzeptionen. Der Affekt ist kein Ubergang von
einem Erlebniszustand in einen anderen, sondern das Nicht-
menschlich-Werden des Menschen. Ahab ahmt nicht Moby
Dick nach, und Penthesilea »mimt« keine Hiindin: Das ist
keine Nachahmung, keine erlebte Sympathie und auch keine
imaginire Identifikation, Das ist keine Ahnlichkeit, obwohl
es Abnlichkeit gibt. Aber es ist eben nur eine produzierte
Ahnlichkeit. Es ist vielmehr eine extreme Kontiguitdr inner-
haib einer Verklammerung zweier Empfindungen ohne Ahn.-
lichkeit oder ganz im Gegenteil im Entferntsein eines Lichts,
das beide in ein und demselben Reflex erfafit. André Dhorel
hat seine Personen in seltsame Pflanzen-Werden versetzen
kénnen: Baum- oder Aster-Werden. Dabei verwandelt sich
nicht, wie er sagte, das eine in das andere, sondern etwas
passiert von einern zum anderen.'? Dieses Etwas kann nur als
Empfindung prizisiert werden. Das ist eine Unbestimmt-
heits-, eine Ununterscheidbarkeitszone, als ob Dinge, Tiere
und Personen {Ahab und Moby Dick, Penthelisea und die
Hiindin) in jedem einzelnen Fall jenen doch im Unendlichen
liegenden Punkt erreicht hatten, der unmittelbar ihrer natlir-
lichen Differenzierung vorausgeht. Das nennt man einen
Affeke. In Pierre ou les ambiguités erreicht Pierre die Zone,
wo er sich nicht mehr von seiner Halbschwester Isabelle un-
terscheidet und zur Frau wird. Einzig das Leben schatft
derartige Zonen, in denen die lebendigen Wesen herumwir-

11 Le Clézio, FAI, Paris 1987, S.7 {»Ich bin ein Indianer«. .. obwoh! ich
weder Mais anbauen noch einen Einbaum schnitzen kanr. . ). In cinem
berithmten Text sprach Michaux von jener der Kunst ¢igenen »Gesund-
heite: Nachwort zu »Mes propriétés<, La nuit remue, Paris 1935, 5. 193+

12 André Dhbtel, Terres de mémoives, Paris 1979, S. 224 .
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Mit-Erschaffens dahin vorzustofien und darin ¢inzudringen.
Weil die Kunst selbst von diesen Unbestimmtheitszonen
lebt, sobald das Material, wie in einer Skulptur Rodins, in die
Empfindung tibergeht. Das sind Blocke. Malerei bedarf an-
deres als die Geschicklichkeit des Zeichners, der die Ahn-
lichkeit menschlicher und tierischer Gestalten kennzeichnete
und uns an deren Transformation teilnehmen liefle. Es bedarf
ganz im Gegenteil der Macht eines Stoffes, der die Formen
auflgsen und die Existenz eines solchen Bereichs durchset-
zen kann, in dem man nicht mehr weid, wer Tier und wer
Mensch ist, weil etwas sich erhebt wie der Triumph oder das
Monument threr Ununterschiedenheit; so Goya oder selbst
Daumier, Redon. Der Kiinstler muf§ die Verfahren und pla-
stischen oder syntaktischen Materialien schaffen, die zu ei-
nem derartig groflen Unternehmen norig sind, das tberall die
urspriinglichen Siimpfe des Lebens wiedererschatft {die Ver-
wendung von Radierung und Aquatinta durch Goya). Der
Affekt vollzicht gewifl keine Rickkehr zu den Urspriingen,
als finde man — in Begriffen der Ahnlichkeit ~ das Fortbeste-
hen eines bestialischen oder primitiven Menschen unter dem
zivilisierten. Die dquatorialen oder glazialen Zonen, die sich
der Differenzierung der Arten, Geschlechter, Ordnungen
und Reiche entziehen, agieren und prosperieren gegenwirtig
i den gemafigten Milieus unserer Zivilisation. Es geht nur
um uns, hier und heute; aber was tierisch In uns ist, pﬂanz~
den — obwohl gerade wir dabe1 gewaltlg an Unterscheidung
gewannen. Das Maximum an Bestimmtheit bricht aus diesem
Nachbarschaftsblock wie ein Blitz hervor.

Genau weil die Meinungen Funktionen des Erlebens sind,
beanspruchen sie eine gewisse Kenntnis von den Affektio-
nen. Darin, was die Leidenschaften des Menschen und deren
Ewigkeit angeht, sind die Meinungen uniibertroffen. Doch
hat man den Eindruck, so bemerkte Bergson, daf} die Mei-
nung die affektiven Zustinde verkennt und dafl sie jene
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zusammenfaflt oder aberennt, die es nicht sein sollten.' Fs
genligt nicht einmal, wie es die Psychoanalyse tut, den regi-
strierten Affekeionen verbotene Objekte vorzugeben oder
die Unbestimmtheitszonen durch Ambivalenzen zu erset
zen. Ein grofler Romanschrifestelier ist vor allem ein Kiinst-
ler, der unbekannte oder verkannte Affekee erfindet und sic
zutage fordert als das Werden seiner Personen: die Dimmer-
zustinde der Ritter in den Romanen von Chréden de Troyes
(in Zusammenhang mit einem méglichen Begriff von Ritter-
tum), die Zustinde einer nahezu katatonischen »Ruhes, die
mit der Pflicht zusammenfallen, entsprechend Mme de La-
fayette (in Zusammenhang mit einem Begriff von Quietis-
mus). .. bis zu den Zustinden Becketts als um so grandiose-
ren Affekten, wie sie arm an Affektionen sind. Wenn Zola
seinen Lesern suggeriert: »Passen Sie auf, meine Personen
empfinden keine Gewissensbisse«, sollten wir darin niche
den Ausdruck einer physiologistischen These sehen, sondern
die Zuschreibung neuer Affekte, die mit der Erschatfung von
Personen im Naturalismus aufsteigen, der Durchschnittstyp,
der Perverse, die Bestie (und was Zola Instinkt nennt, ist von
einem Tier-Werden nicht zu trennen). Wenn Emily Bronté
das Band zwischen Heathcliff und Catherine nachzeichnet,
erfindet sie einen gewalititigen Affekt, der auf keinen TFall
mit der Liebe verwechseit werden darf; als eine Briiderlich-
keit zwischen zwei Wélien, Wenn Proust anscheinend auf so
minuzidse Weise die Eifersuche beschreibt, dann erfindet er
einen Affeke, weil er unaufhérlich die in der Meinung vor-
berrschende Rangordnung zwischen den Affektionen um-
kehrt, wonach die Eifersucht eine ungliickliche Konsequenz
der Liebe sei: Fiir ihn ist die Eifersucht vielmehr Finalitit,
Besummung, und wenn man lieben muf, dann um eifersiich-
tig sein zu konnen; die Eifersuche als Sinn der Zeichen, der
Affeke als Semiologie. Wenn Claude Simon die wunderbare
passive Liebe zur Mutter Erde schildert, dann moduliert er

13 Henrl Bergson, Denken und schipferisches Werden, Hamburg 1993.
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einen Affeke aus Ton, kann er sagen: »Das 1st meine Mutrerc,

und man glaubt thm, da er es sagt, eine Mutter freilich, die er

in die Empfindung hat ibergehen lassen und der er ein so

originelles Denkmal erbauat, daf sie nicht mehr mic threm

reafer_} Sohn ein zuschreibbares Verhaltnis hat, sondern mit
einer weit ferneren und gleichermaflen erschaffenen Person,

mit Faulkners Eula. So konnen die groflen schépferischen
Affekee je nach Autor sich verkniipfen oder entkoppeln, und
zwar in Empfindungskomplexen, die sich transtormieren,
vibrieren, sich verklammern oder spalten: Es sind diese
Empfindungswesen, die iiber das Verhaltnis des Kiinstlers zu
einem Publikum Aufschlufl geben, tiber das Verhilmis der
Werke eines Kiinstlers untereinander oder seibst tiber eine
mégliche Affinitit zwischen Kiinstlern.™ Der Kiinsder fiigt
der Welt stets neue Spielarten hinzu. Die Empfindungswesen
sind Spielarten, Varietdten, so wie die Begriffswesen Varia-
tionen und die Funktionswesen Variablen sind.

Von aller Kunst ware zu sagen: Der Kiinstler 1st Zeiger von
Affekten, Erfinder von Affekten, Schopfer von Affekten, in
Verbindung mit den Perzepten oder Visionen, die er uns
gibt. Nicht nur in seinen Werken erschafft er sie, er gibt sie
uns und {4t uns mit thnen werden, er nimmt uns mit hinein
s Zusammengesetzte. Die Sonnenblumen van Goghs sind
Werden, wie die Disteln Dirers oder die Mimosen Bon-
nards. Redon nannte eine Lithographie: »Es gab vielleicht
ein erstes in der Blume versuchtes Sehen«. Die Blume sieht.
Reiner und schlichter Schrecken: »Und siehst du diese Son-
nenblume, die durch metn Schlafzimmerfenster hereinsieht?
Den ganzen Tag glowt sie in mein Zimmer.«'> Eine Ge-
schichte der Blumen in der Malereti ist wie die immer wieder

i4 Diese drel Fragen tauchen hiufig bei Proust auf: vor allem in »Die wie-
dergefundene Zeit«, in: Marcel Proust, Auf der Suche nach der verlore-
nen Zeit, Bd. 13, Frankfurt am Main 1964, S. 308 f. ({iher die Kunst, das
Sehen und die Kunst als Erschaffung von Welten).

15 Malcolm Lowry, Unter dem Vidkan, Deutsch von Susanna Rademacher.
Durchgesehen von Karin Graf, Reinbek bei Hamburg 1984, 5. 221.

207



neu aufgenommene und fortgeserzee Erschaffung von Bly.
men-Affekten und Blumen-Perzepten. Kunst ist die Sprache
der Empfindungen, ob sie iiber Worter, Farben, Téne oder
Steine verlduft. Kunst hat keine Meinung. Die Kunst zerstére
die dreifache Organisation der Perzeptionen, Affektionen
und Meinungen, um sie durch ¢in zusammengesetztes Mo-
nument aus Perzepten, Affekren und Empfindungsblécken
zu ersetzen, die fiir die Sprache stehen. Der Schriftsteller be-
dient sich der Worter, aber so, dafl er eine Syntax erschafft,
die sie in Empfindung iberfiihrt, die die Normalsprache
zum Stottern bringt, oder zum Zittern, oder zum Schreien
oder sogar zum Singen: Das ist der Stil, der »Tonx, die Spra-
che der Empfindungen oder die Fremdsprache in der Mut-
tersprache, jene, die um ein kiinfiges Volk wirbt, o thr
Menschen des alten Catawba, o ihr Menschen von Yoknapa-
tawpha. Der Schriftsteller verbiegt die Sprache, it sie vi-
brieren, umklammert sie, spaltet sie, um den Perzeptionen
die Perzepte, den Affektionen die Affekre, der Meinung die
Empfindung zu eatreiflen — mit Blick, so ist zu hoffen, auf
jenes Volk, das noch fehlt. »Ich wiederhole — mein Gedicht-
nis liebdugelt nicht mic der Vergangenheit, sondern ist ihr
feindlich gesinnt, arbeitet nicht an ihrer Nachbildung, son-
dern bemtiht sich, von thr Abstand zu nehmen. . .. Was hatte
meine Familie sagen wollen? Ich weif} es niche. Sie stammelte
von Geburt an — wo sie allerdings etwas zu sagen gehabt
hitte. Es lastet auf mir und vielen meiner Zeitgenossen, dafl
wir stammelnd zur Welt kamen. Nicht sprechen haben wir
gelernt, sondern lallen — und erst als wir hinhorchten auf das
anwachsende Rauschen der Zeit und weifl waren von der
Giche ihrer Wellenkimme, fanden wir zur Sprache.«' Dies
genau ist die Aufgabe aller Kunst, und die Malerei, die Musik
entreifien den Farben und Ténen nicht minder die neuen Ak-

16 Osstp Mandelstam, Das Rauschen der Zeit. Gesammelte sautobiogrda-
phischec Prosa dev 20er Jabre. Aus dem Russischen iiberiragen und
herausgegeben von Ralph Dutli, Frankfurt am Main 1989, $. 88 1.
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rhythmischen Personen dze sie blS zum Gesang der Elde
und zum Schrei der Menschen emporheben: daraus besteht
der Ton, die Gesundheit, das Werden, ein visuelier und aku-
stischer Block. Ein Monument gedenkt nicht, feiert niche
etwas, das sich ereignet hat, sondern vertraue dem Ohr der
Zukunft die fortbestehenden Emptindungen an, die das Er-
eignis verkdrpern: das stets wiederkehrende Leiden der
Menschen, thr immer wieder aufflammender Protest, thr im-
mer wicder aufgenommener Kampf. Sollte alles vergebens
sein, weil das Leiden ewig wihrt und die Revolutionen thren
Sieg nicht iiberdauvern? Doch der Erfolg einer Revolution
bernht nur in ihr selbst, eben in den Schwingungen, den
Umklammerungen, den Offnungen, die sie den Menschen
im Moment thres Vollzugs gab und die in sich ein immer
im Werden begriffenes Monument bilden, wie jene Grab-
hiigel, denen jeder neue Reisende einen weiteren Stein hin-
zufligt. Der Sieg einer Revolution ist immanent und besteht
in den neuartigen Banden, die sie zwischen den Menschen
stifter, auch wenn sie nicht [dnger Bestand haben als ihr
geschmolzener Stoff und rasch der Trennung, dem Verrat
weichen.

Die dsthetischen Figuren (und der sie schaffende Stil) haben
nichts mit Rhetorik zu tun. Sie sind Empfindungen: Perzepte
und Affekte, Landschaften und Gesichter, Sehen und Wer-
den. Aber definieren wir den philosophischen Begriff nicht
auch durch das Werden, und fast mit denselben Ausdriicken?
Und doch sind die dsthetischen Figuren nicht mit den Be-
griffspersonen identisch. Vielleicht gehen sie ineinander
iber, in die eine oder die andere Richtung, wie Igitur oder
Zarathustra, aber doch nur in dem Mafle, wie es dort Be-
griffsempfindungen gibt und Ewmpfindungsbegnffe. Es ist
nicht dasselbe Werden. Das sinnliche Werden 1st jener Akt,
durch den etwas oder jemand fortwihrend anders-wird (und
dabei bleibt, was er ist), Sonnenblume oder Ahab, wihrend
das begriffliche Werden der Akt ist, durch den das gemein-
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same Ereignis selbst dem, was ist, ausweicht, Dieses ici; diein
einer abso[uten Form getaflte Heterogenitit, jenes die in einer
Ausdrucksmaterie eingebundene Alteritaz, Das Monumenc
akeualisiert nichr das virtuelle Ereignis, es inkorporiert oder
inkarniert es vielmehr: Es verletht ihm einen Kérper, ein Le-
ben, eine Welt. So definierte Proust die Kunst als Monument
durch jenes das »Erleben« iiberragende Leben, durch seine
»qualitativen Unterschiedes, seine »Welten«, die ihre eigenen
Grenzen konstruieren, thre Nahen und Fernen, thre Konstel-
fationen, die Empfindungsblocke, die sie in Bewegung setzen,
eine Rembrande-Welt oder eine Debussy-Welt. Diese Welten
sind weder virtuell noch aktuell, sie sind méglich, das Mag-
liche als dsthetische Kategorie (»etwas Mogliches, sonst er-
sticke ich«), die Existenz des Méglichen, wihrend die Ereig-
nisse die Wirklichkeit des Virtuellen sind, Formen eines Na-
tur-Denkens, die alle méglichen Welten iberfliegen. Das
heifft nicht, dafl der Begriff de jure der Empfindung voraus-
geht: Selbst ein Empfindungsbegriff mufl mit seinen eigenen
Mitteln geschaffen werden, und eine Empfindung existiert in
ihrer moglichen Welt, ohne dafl der Begriff notwendigerweise
m semer absoluten Form existiert,

Kann die Empfindung mit einer urspringlichen Meinung,
einer Urdoxa® als Grund der Welt oder unwandeibares Fun-
dament gleichgestellt werden? Die Phinomenologie findet
die Empfindung in perzeptiven und affektiven »materiellen
Apriori«, die iiber die erlebten Perzeptionen und Affektio-
nen hinausgehen: das Gelb van Goghs oder die angeborenen
Empfindungen Cézannes. Die Phinomenologie muff sich -
wie wir gesehen haben — zur Phinomenologie der Kunst ma-
chen, weil die einem transzendentalen Subjekt gegebene
Immanenz des Erlebens sich in transzendenten Funktonen

ausdriicken mufi, die nicht nur die Erfahrung im allgemeinen-

bestimmen, sondern hier und jetzt das Erleben selbst durch-
queren und sich in thr inkarnieren, indem sie lebendige
Empfindungen bilden. Das Sein der Emp{indung, der Block
aus Perzept und Affekt, wird als Einheit oder Umkehrbar-

ATl

keit von Fithlendem und Gefthltem erscheiner
nige Vertlechtung, wie Hinde, die sich verschrinken: Der
Leib wird sich zugleich vom erlebten Korper, der wahrge-
nommenen Welt und von der noch zu sehr an die Erfahrung
gebundenen Intentionalitit des einen zur anderen 8sen —
wihrend der Leib uns das Sein der Empfindung gibt und die
vom Erfahrungsurteil getrennte Urmeinung trage. Leib der
Welt und Leib des Korpers als sich wechselseitig austau-
schende Korrelate, ideale Koinzidenz.V Fin wundersamer
Carnismus beseelt diese letzte Anverwandlung der Phino-
menologie und stirzt sie in das Geheimnis der Inkarnation;
es ist ein zugleich frommer und sinnlicher Begriff, ein Ge-
misch aus Sinnlichkeit und Religion, ohne das das Fleisch
vielleicht sich nicht aufrecht halten kdnnte (es rutschte, wie
in den Figuren Bacons, an den Knochen abwirts). Die Frage,
ob der Leib der Kunst adiquar sei, lifit sich folgendermafien
formulieren: Ist er in der Lage, Perzept und Affekt zu tragen,
das Empfindungswesen auszubilden —~ oder mufl nicht viel-
mehr der Leib getragen werden und in andere Lebensmichee
ibergehen?

Der Leib ist niche die Empfindung, auch wenn er an ihrer

17 Seit der Phénoménologie de Pexpérience esthétique {Paris 1953) entwik-
kelte Mikel Dufrenne eine Analytik der perzeptiven und affektiven
Apriaris, die die Empiindung als Verhiamis von Kérper und Wel: be-
grundeten. Er blieb Erwin Straus nahe. Aber gibt es cin Sein der
Empfindung, das sich im Leib manifestierve? Dies war der Weg Merleau-
Pontys in Das Sichtbare und dus Unsichtbare: Dufrenne hat gegeniiber
einer solchen Ontologie des Fleisches nicht wenige Vorbehalte geltend
gemacht (L°F#l et Poreille, Paris 1991). Kiirziich hat Didier Franck das
Thema Merleau-Pontys wiederaufgegriffen und den entscheidenden
Steilenwert des Leibs bei Heidegger und bereits bei Husserl aufgewiesen
(Heidegger et le probléme de Pespace. Chair et corps, Paris 14863 Dieses
ganze Problem stehtim Zentrum einer Phinomenologie der Kunst. Viel-
leicht wird das noch unverdffentlichte Buch Foucaults, Les aveux de la
chair (Die Gestindnisse des Fleisches) uns iiber die allgemeineren Ur-
spriinge des Begriffs Fleisch bzw, Leib und seines Stellenwerts bei den
Kirchenvitern Aufschlufl geben.
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sagten, daf} dl(. Empfmdung inkarniere. In der Malerei wird
das Fleisch teils mit dem Inkarnat (Uberlagerungen von Rot
und Weifd), teils mit gebrochenen Farbténen (Nebeneinander
von Komplementarfarben in ungleichen Verhiltnissen) ge-
macht, Die Empfindung dagegen wird durch das Tier-, das
Pflanzen-Werden usw. gebildet, das unter den Inkarnatstla-
chen aufsteige, in der anmutigsten, delikatesten Nackehei,
wie dic Prisenz eines gehiduteten Tieres, einer geschilten
Frucht, Venus im Spiegel; oder das im Verschmelzen, Sieden,
Flufl der gebrochenen Farbtone aufrancht, wie die Zonen der
Ununterscheidbarkeit von Tier und Mensch. Vielleicht wire
es Durcheinander oder Chaos, gibe es nicht ein zweites Ele-
ment, um dem Fleisch Halt zu geben. Das Fleisch ist nur das
Thermometer eines Werdens. Zu zart ist das Fleisch. Das
zweite Element ist weniger der Knochen oder der Knochen-
bau als das Haus, das Gerist. Der Korper entfaleet sich im
Haus (oder in einem Aquivalent, einer Quelle, einer Baum-
gruppe). Definlert wird das Haus durch »die Flachen«, die
anterschiedlich ausgerichteten Flichenstiicke, die dem
Fleisch das Gerust bereitstellen: Vordergrund und Hinter-
grund, waagerechte, senkrechse, linke, rechte, aufrechte und
schiefe, gerade und gekriimmure Seitenflichen. . '¥ Diese Fli-
chen sind Mauern, aber auch Béden, Tiren, Fenster, Splegel,
die eben genau der Empfindung die Macht geben, sich allein
in autonomen Rahmen zu halten. Das sind die Seiten des
Ep'\hfinr‘!nhcrclﬁlnr‘l(\ Und es 0|| t sicher zwei Zeichen fir das
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Gene, aber auch fir die Beschmdcnheut grofier Maler: der
Respeke, fast die Furcht, mit der sie sich der Farbe nzhern
und sich in sie hineinbegeben; die Sorgfalt, mit der sie die
Verbindung der Flichenstiicke und Ebenen vollziehen, von

18 Wic Georges Didi-Huberman zeige, erzeugt das Fleisch einen »Zweifel«:
es ist zu nahe am Chaos; von daher dic Notwendighkeit einer Komple-
mentaritit von »Inkarnare und »Seitenfliche «, zentrales Thema bereits
von La peinture incarnée, dann wiederaufgegriffen und weiterentwickelt
in Devant Pimage, Paris 1990,
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diese Sorgfalt ist die Malerei null und nichug, ohne Arbeir,
ohne Gedanken. Die Schwiengkeit liegt nicht darin, die
Hinde, sondern die Ebenen zu verschrinken. Vorspriinge
bilden mit den Ebenen, die sich verbinden, oder im Gegenteil
sie eindriicken, sie abschneiden. Hiufig vermischen sich die
betden Probleme: die Architektur der Ebenen und das Re-
gime der Farben. Die Verbindung der horizontalen und
vertikalen Ebenen bei Cézanne: » Flachen in der Farbe, Fli-
chen! Der farbige Ort, wo die Seele der Flichen in eins
schrulzt. . « Keine zwei groflen Maler, keine zwei grofien
Werke, die auf dieselbe Weise vorgingen. Wenn es bei einem
Maler auch Neigungen gibt: Bei Glacometul etwa unterscher-
den sich die flichenden horizontalen Ebenen reches und links
und scheinen sich auf dem Gegenstand zu vereinigen {dem
Fleisch des kleinen Apfels), allerdings wie eine Zange, die thn
nach hinten ziehen und zum Verschwinden bringen wiirde,
wenn nicht eine vertikale Ebene, von der nur ein winzig diin-
ner Strich zu sehen 1s¢, ihn fixieren, thn im letzten Augen-
blick festhalten und thm eine dauerhafte Existenz verleihen
wiirde, und zwar nach Arteiner langen Nadel, die thn durch-
zieht und 1hn seinerseits einem dinnen Faden ihnlich
machte. Das Haus hat etwas von einem Werden iiberhaupt.
Es ist Leben, »nicht-organisches Leben der Dinge«. Das
Haus als Empfindung wird — unter allen méglichen Weisen —
durch die Verbindung der tausendfilug ausgerichteten Ebe-
nen definte

wtert. Dias Haus cvlbcr {ader sein Annivalgpt) 1St dlﬁ
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endliche Verbindung der farbigen Ebenen.

Das dritte Element ist die Welt, der Kosmos. Und nicht nur
das offene Haus kommuniziert mit der Landschaft durch ein
Fenster oder einen Spiegel, vielmehy ist noch das geschlos-
senste Haus anf eine Welt hin geoffnet. Monets Haus wird
unaufhdrlich von den Pflanzenkriften eines entfesselten
Gartens ergriffen, einem Rosen-Kosmos. Eine kosmische
Welt 1st nicht Fleisch. Sie ist auch nicht Flichen, sichk verbin-
dende Flichenstiicke, vielfdlug ausgerichtete Ebenen, ob-
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stituieren kann. Im Grenzfall aber zeigt sich die Welt als
blofie Fliche, als einzige grofle Ebene, als farbige Leere,
monochromes Unendliches. Die Fenstertiir ffnet sich, wie
bei Matisse, nur noch auf eine schwarze Farbfliche, Der Leib
oder vielmehr die Figur bewohnt nicht mehr den Schauplatz,
das Haus, sondern ein Untversum, das das Haus (Werden)
stlitzt. Es ist gleichsam der Ubergang vom Endlichen zum
Unendlichen, aber auch vom Territorium zur Deterritoriah-
sierung. Dies ist in der Tat der Moment des Unendlichen:
unendlich variierte Unendlichkeiten. Bei van Gogh, bet Gau-
guin, bei Bacon heute witt sichtbar die unmitteibare Span-
nung zwischen Fleisch und glatter Farbtliche hervor, zwi-
schen Stromen gebrochener Tone und der unendlichen
Riickfliche einer reinen homogenen, leuchtenden und gesit-
tigten Farbe (»statt der nichtssagenden Wand der schibigen
Wohnung male ich das Unendliche, ich mache einen ein-
fachen Hintergrund von sattestern, eindringlichstem
Blau...«)." Freilich ist der monochrome Farbgrund etwas
anderes als ein Hintergrund. Und wenn die Malerel bei Nuli
anfangen will, indem sie das Perzept wie ein Minimum vor
der Leere konstruiert oder es dem Maximum des Begriffs

- C
=
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19 Vincent van Gogh, Brief an Bernard, Anfang August 1988, in: Sdmtliche
Briefe, Berlinu. a. 1965-196%, Bd. 5, 5. 278. Die gebrochenen Farben und
deren Verhiltnis zum Farbgrund sind ein hiufiges Thema der Korre-
spendenz. Desgleichen Gauguin, Brief an Schuffenecker, 8. Okober
1888 (in: Paul Gauguin, Bnefe, hg. von M. Malingue, lbers. von Fler-
mann Thiemke, Berlin 1960, §.84f.): »ich habe ein Portrit von mir
gemacht fiir Vincent {...] Ich halte es fiir eins meiner besten Bilder.
Vaollig unverstindlich, so abstrakt ist es [...] Dic Zeichnung ist ganz
abstrake [ ..] Die Farbe ist vollig unnatirlich. Denken Sie etwa an in
groflem Feuer gebrannte Topfe. Alles Rot, alles Violett ist durch feurige
Blitze zerrissen, ein Hochofen, der einem die Augen blendet, Sitz der
Seelenkimpfe des Malers. Das Ganze auf einem chromfarbenen Hinver-
grund, der mit kindlichen Blumenstriufien iibersit ist: Das Zimmer
eines reinen, unberiihrien jungen Middchens.« Das ist die Idee eines »ei-
genmichtigen Koloristen« nach van Gogh.
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jeglichem Fleisch befreiten Monochromze Besonders das
Blau nimmt das Unendliche auf sich und macht aus dem Per-
zept eine »kosmische Sensibilitit« oder das Begrifflichste in
der Natur oder das »Propositionalste«, die Farbe in Abwe-
senheit des Menschen, der in Farbe ibergegangene Mensch;
doch ist das Blau (oder das Schwarz oder das Weifd) vollkom-
men identisch in einem Bild oder von einem Bild zum an-
deren, so wird der Maler blau — »Yves, der Monochrome« —,
und zwar entsprechend einem reinen Affekt, der das Univer-
sum ins Leere fallen und dem Maler par excellence nichts
mehr zu tun 138 %

Die farbige oder vielmehr farbgebende Leere st bereits
Kraft. Die meisten grofien Monochromen der modernen
Malerei haben es nicht mehr nétig, auf kleine Mauerbiischel
zurlickzugrerfen, sondern stelien subtile, nicht wahrnehm-
bare (aber doch fiir cin Perzept grundlegende) Variationen
dar, sei es, weil sie auf der einen Seite von einem Streifen,
einem Band, einem Flichenstiick von anderer Farbe oder
Farbténung, die die Intensitdt der Farbfliche verindern, ab-
geschnitten oder eingerahms werden; sei es, weil sie, Ton fir
Ton, fast virtuelie lineare oder kreisférmige Figuren darstel-
len; sei es, weil sie durchldchert oder gespalten sind: dies
sind, einmal mehy, Probleme der Verbindung, wenn auch
weitaus umfassender. Kurzum, die gleichmiaflige Farbfliche
vibriert, zieht sich zusammen oder spaltet sich, da sie Trager

f]n(‘hrm‘ wahroenommener Krifte 1st. Und zunichst war es
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das, was die abstrakte Malerei tat: sie rief die Krifte herbes,
bevolkerte die Farbfliche mit den Kriften, deren Triger sie
1st, machte die unsichtbaren Krafte an sich selbst sichtbar,
erstellte Figuren, die geometrisch aussehen, aber die nur
noch Krifte sein sollten, Gravitations-, Schwer-, Rotations-,

20 Vgl. Artstudio 16, »Monochromes« ({iber Klein die Artikel von Genevigve
Monnier und Denys Riout; und {iber die »aktuellen Anverwandlungen
des Monochromen« den Artikel von Pierre Sterckx).
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Zeit (wie man von dcr Musilc sagen kann, sie mache — zum
Beispiel mit Messiaen - die Klangkraft der Zeit horbar, oder
von der Literatur, sie mache — zum Beispiel mit Proust ~ die
unlesbare Kraft der Zeit lesbar und fafibar). Ist das nicht die
Definition des Perzepts iberhaupt: die sinnlich unspirbaren
Keifte, die unsere Welt bevolkern, die uns affizieren, uns
werden lassen, splirbar zu machen? Was Mondrian durch
einfache Differenzen zwischen den Serten eines Quadrats er-
reicht, Kandinsky durch die lincaren »Spannungen« und
Kupka durch die um einen Punkt gekriimmmten Flachen. Aus
grauer Vorzeit kommi zu uns, was Worringer die abstrakie
und unendliche »nordische gousche Linie« nannte, eine
Weltlinie, die Biander und Streifen, Riader und Kreisel, eine
regelrechee »lebendige Geometrie« gestaltet, die, indem sie
die mechanischen Krifte zur sinnlichen Anschauung erhebt,
ein machtvolles nicht-organisches Leben konstituiert.?’ Der
ewige Gegenstand der Malerei: die Krifte malen, wie Tinto-
retto.

Vielleicht finden wir auch das Haus wieder und den Korper?
Ist der unendliche Farbgrund doch hiufig das, auf den hin
sich Fenster und Tir offnen; oder die Mauer des Hauses
selbst oder der Boden. Van Gogh und Gauguin ubersien den
Farbgrund mit kleinen Blumenstrduflen, um daraus das
Mauerpapier zu machen, von dem sich das Gesicht in gebro-
chenen Tonen abhebt. Und tatsichlich schiitzt uns das Haus
nicht vor den kosmischen Kraften, allenfalls filtert es sie,
wihlt es sie aus. Manchmal macht es aus thnen giitige Krifte:
Kein Maler hat je die archimedische Kraft, den Wasserdruck
auf einen anmutigen Kérper, der in der Badewanne des Hau-
ses liegt, so gekonnt sichtbar gemacht wie Bonnard in Nu
dans le bain, Doch auch die unheilvollsten Krifte konnen
durch die halb gedffnete oder geschiossene Tiir cindringen:
Es sind die kosmischen Krifte, dic selbst die Ununterscheid-

21 Wilhem Worringer, Formprobleme der Gotik, Miinchen 1927.
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barkeitszonen in den gebrochenen Farben
provozieren, es schiagen, zerkratzen, allenthalben autidsen,
und es sind diese Ununterscheidbarkeitszonen, die die im
Farbgrund lavernden Krafte sichtbar machen (Bacon). Es
herrsche volle Komplementanitit: Umklammerung  der
Krifte als Perzepte und der Werdensprozesse als Affeke.
Die abstrakte Kraftlinie ist, laut Worringer, reich an Tier-
motiven, Den kosmischen oder kosmogenetischen Kriften
entsprechen das Tier-Werden, Pflanzen-Werden, Molekular-
Werden: bis der Kérper im Farbgrund verschwindet oder in
die Mauer tritt, oder umgekehrt der Farbgrund sich krilmmt
und in die Ununterscheidbarkeitszone des Kérpers windet.
Kurzum, das Empfindungswesen ist nicht der fleischliche
Korper, sondern der Komplex aus den nicht-menschlichen
Kriften des Kosmos, den nicht-menschlichen Werdenspro-
zessen des Menschen und des ambivalenten Hauses, das sie
austauscht und aufeinander abstimmt, sie wirbeln it wie
Winde. Das Fleisch, der Leib ist lediglich der Entwickler, der
in dem verschwindet, was er sichtbar macht: den Empfin-
dungskomplex. Wie jede Malerel ist auch die abstrakte Emp-
findung nichts als Empfindung. Bei Mondrian dringt das
Zimmer vor zum Empfindungswesen, indem es durch Farb-
sticke die unendliche leere Ebene unterteilt, die thm umge-
kehrt eine unendliche Offenheit verleiht.”? Bei Kandinsky
sind die Hauser eine der Quellen der Abstraktion, die weni-
ger aus geometrischen Figuren besteht als aus dynamischen
Kupka w1rd zunachst der Korper vom Maler In Farbbander
oder -stiicke gereilt, die in der Leere jene gekriimmten
Flichen ergeben werden, die ihn bevalkern, indem sie zu

22 Mondiian, »Réalité nacureile er réalité abstraites (in: Seuphor, Piet Mon-
drian, sa wie, son ceuvre, Paris 1982: iiber das Zimmer und wie es
entfalcet wird. Michel Butor hat dieses Entfalten des Zimmers in Qua-
drate und Rechtecke und-die Offnung hin auf ein leeres, weifles inneres
Quadrat als »Versprechen auf ein zukiinfiges Zimmer« analysicre: Ré-
pertoire I11, Paris 1968, S. 307 {f. Und 5141.
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kosmogenetischen Empfindungen werden. Ist dies die spi-
rituelle Empfindung oder bereits ein lebendiger Begriff: das
Zimmer, das Haus, das Universum? Die abstrakte Kunst,
dann die Concept Art werfen unmittelbar die Frage auf,
von der die gesamte Malerel heimgesucht wird: thr Ver-
hiltnis zum Begriff, zum Konzept, thr Verhiltnis zur Funk-
tion,

Die Kunst beginnt vielleicht mit dem Tier, zumindest mit
dem Tier, das ein Territorjum absteckt und eine Behausung
errichtet (beides erginzt sich oder verschmilzt bisweilen im
sogenannten Habitat). Mit dem System Territorium/
Haus verandern sich viele organische Funktionen — Sexuali-
tit, Zeugung, Aggressivitit, Nahrung; aber nicht diese Ver-
anderung erklirt das Auftreten von Territorium und Behau-
sung, eher umgekehrt: das Territorium impliziert die
Emergenz von reinen sinnlichen Qualititen, sensibilia, die
nicht linger blofl funktional sind, statt dessen Ausdrucks-
merkmale werden uand darin eine Transformation der Funk-
uonen ermdglichen.” Gewif} ist diese Expressivitit bereits
weit im Leben verstreut, und man kann sagen, dafl schon die
Feldlilie den Ruhm der Géuter preist. Doch erst mit Territo-
riumn und Haus wird sie konstruktiv und errichtet die rituel-
len Monumente einer Tier-Messe, die die Qualititen feiert,
bevor sie aus ihnen neue Kausalititen und Finalititen ge-
winnt. Diese Emergenz ist bereits Kunst, nicht nur in der
Behandlung duflerlicher Materialien, sondern in den Stellun-
gen und Farben des Kérpers, in den Gesingen und Schreien,
die das Territorium markieren. Es ist ein Hervorsprudeln
von Merkmalen, von Farben und Klingen, die in dem Mafle,
wie ste expressiv werden, auch untrennbar werden (philoso-
phischer Begriff des Territoriums). Der Scenopocietes denti-
rostris, ein Vogel aus den Regenwildern Australiens, [}t die

23 Es scheint uns der Fehler von Konrad Lorenz zu sein, dafl er das Terri-
torium durch eine Evolution der Funktionen zu erkliren sucht: Das
sogenannte Bdse. Zur Naturgeschichte der Aggression, Wien 1963,
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Blitter, die er jeden Morgen vom Baum abtrennt, zu Boden
faller, dreht ste so um, daf} ihre hellere Innenseite mit dem
Boden kontrastiert, konstruiert sich auf diese Weise eine
Szene wie ein Ready-made, und lifit dann genau dariiber, auf
einer Liane oder einem Ast sitzend, seinen Gesang erschal-
len, einen komplexen Gesang aus eigenen Tonen und denen
anderer Vogel, die er in den Intervallen nachahme, wihrend
er zugleich die gelbe Wurzel von Federn unter seinem Schna-
bel freilege: ein vollkommener Kiinstler.** Nicht die fleisch-
gewordenen Synisthesien, sondern diese Empfindungs-
blécke im Territorium ~ Farben, Stellungen und Klinge —
umreiflen ein Gesamtkunstwerk. Diese Klang-Blocke sind
Ritornelle; es gibt aber auch Ritornelle von Stellungen und
Farben; und Stellungen und Farben figen sich immer in die
Ritornelle ein. Beugen und Aufrichten, Reigen, Farbstriche.
Das Ritornell als ganzes ist das Empfindungswesen. Die Mo-
numente sind Ritornelle. In dieser Hinsicht wird die Kunst
auf immer vom Tier heimgesucht werden. Kafkas Kunst
wird die tiefgriindigste Meditation tiber Territorium und
Haus sein, iiber den unterirdischen Bau, die Portrit-Stelbun-
gen {der gesenkte Kopf des Bewohners, das Kinn in die Brust
gebohrt, oder aber der »schamhafte Lange«, der die Decke
mit seinemn kantigen Schidel durchstofis), die Musik-Klange
(die Hunde, die durch ihre blofie Stellung Musiker sind, Jo-
sefine, die Mause-Sangerin, von der man nie erfahren wird,
ob sie singt, Gregor, der sein Gezische mit der Geige seiner
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wester i einem ROIMIpIEXen Verhalt
Territorium vereint). Nur das braucht es, um Kunst zu ma-
chen: ein Haus, Stellungen, Farben und Gesinge - vorausge-
setzt, dafl das alles auf einen verrickten Vektor wie ein
Hexenbesen hin fliichter und davonbraust: eine universale
oder Deternitorialisierungslinie. »Perspekuve eines Zimmers
mit seinen Bewohnern.« (Klee)

Jedes Territorium, jede Wohnstitte verbindet ihre Ebenen

io Fimmemene TXao
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24 A.J. Marshall, Bower Birds, Oxford 1954.
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oder Flachen, die nicht nur raumzeitlich sind, sondern qua-
litativ: zum Bmsp;el eire Steflung und ein Gesang, ein Ge-
sang und eine Farbe, Perzepte und Affekte. Und jedes
Territorium umfafit oder schneidet Territorien anderer Arten
oder durchbricht Wege von territoriumslosen Tieren und bil-
det so Verbindungen iiber die Arten hinweg. In diesem Sinp
entwickelt Jakob von Uexkiill unter einem ersten Aspekt
eine Konzeption der melodischen, polyphonen, kontra-
punktischen Natur, Der Gesang eines Vogels besitzt nicht
nur seine kontrapunkuschen Beziehungen, er kann vielmehr

zusammen mit dem Gesang anderer Arten ebensolche fin-

den, er kann selbst diese anderen Gesiinge imitieren, als ginge
es darum, ein Hochstmafl an Frequenzen zu besetzen. Das
Spinnennetz enthile ein »getreues Abbild der Fliege, das
thm als Kontrapunke dient. Das Gehiuse der Schnecke wird
nach deren Tod zum Kontrapunkt des Einsiedlerkrebses, der
sie zu seiner eigenen Wohnstitte machrt, und zwar mitels
seines Schwanzes, der nicht als Schwimmorgan, sondern als
Greiforgan ausgebildet ist und ihn befahigt, die lecre Schale
zu erbeuten. Die Zecke ist organisch so gebaut, dafl sie thren
Kontrapunkt in einem beliebigen Saugetier findet, das unter
threm Ast vorbeilduft, so wie die gleich Dachziegeln ange-
ordneten Eichblitter ithren Kontrapunkt in den herabrieseln-
den Regentropfen haben. Dies ist keine finalistische, sondern
eine melodische Konzeption, wo sich nicht mehr ausmachen
lafft, was Kunst und was Natur ist (die »Naturtechnik«):
einen Kontrapunks gibe es immer dann, wenn eine Melodie
als »Motiv« in eine andere Melodie eingreift, wie bei den
Hochzeiten von Hummel und Léwenmaul. Diese kontra-
punktischen Beziechungen verbinden Ebenen, bilden Emp-
findungskomplexe und Blécke und bestimmen Werd enspro-
zesse, Doch die Natur besteht nicht nur aus diesen
melodischen Komplexen, selbst wean sie verallgemeinert
sind; unter einem anderen Gesichtspunke bedarf es auch
einer unendlichen symphonischen Kompositionsebene: vom
Haus zum Universum. Von der Endo-Empfindung zur Exo-
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nur aufs Isolieren und VLl’blnan, es bietet eine Offnung hin
zu kosmischen Kriften, die aus dem Inneren aufsteigen oder
von auflen eindringen, und macht den Bewohner fiir deren
Wirkung empfinglich. Eine Kompositionsebene der Eiche
trigt-oder umfafit die Entwicklungskraft der Eichel und die
Bildungskraft der Regentropfen; wie auch cine Komposi-
tionsebene der Zecke die Krait des Lichts trage, die imstande
ist, das Tier an die Spitze eines Astes und in ausreichende
Hohe zu locken, und die Schwerkraft, mit der sie sich auf das
unter thm vorbeilaufende Saugetier fallen 1388t — und zwi-
schen beiden: nichts, eine bestiirzende Leere, die [ahre dau-
ern kann, wenn kein Siugetier vorbeikommt.”® Bald gehen
die Krifte in subtilen Ubergingen ineinander auf, 1&sen sich,
kaum wahrgenommen, auch wieder auf, bald folgen sie auf-
einander oder wetteifern miteinander. Bald lassen sie sich
vom Territorium auswihlen, und dann betreten sie als herz-
lich Willkommene das Haus. Bald stoflen sie einen ratselhaf-
ten Ruf aus, der den Bewohner dem Territorium entreifit und
thn auf eine unwiderstehliche Reise treibt, wie die Buchfin-
ken, die sich urpléizlich zu Miilionen versammeln, oder die
Langusten, die wandernd eine Pilgerfahrt zum Grund des
Meeres unternehmen. Bald prasseln sie auf das Territorium
herab und reiflen es unheiivoll nieder, stellen das Chaos wie-
der her, aus dem es sich kaum erhoben hatte. Doch wenn die
Natur wie die Kunst ist, dann tmmer deshalb, weil sie auf alle
méglichen Arten jene beiden lebendigen Elemente verbin-
det. das Haus und das Usniversum, das Heimliche® und das
Unbheimliche®, das Territorium und die Deterritorialisie-
rung, die endlichen melodischen Kompositionen und die
grofle unendliche Kompositionsebene, das kleine und das
grofle Ritornell.

25 Vgl das Haupuwerk von fakob von Uexkill/Geory Kriszas, Streifzige
durch die Umwelten von Tieven und Menschen; Bedeutungsiebre, Ham-
burg 1956 (S. 145-149: »Der Kontrapunke als Motiv der Formbildung«}.
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Die Kunst beginnt nicht mit dem Leib, sondern mit dem
Haus; deshalb ist die Architektur die erste der Kinste. Wenn
Dubuffet einen bestimmten Zustand von roher Kunst {(arc
brut) herauszuarbeiten sucht, dann wendet er sich zunichst
zum Haus hin; sein gesamtes Werk entwickelt sich zwischen
Architektur, Skulptur und Malerei. Noch die wissenschafr-
lichste Architektur erstellt, wenn wir uns hier an die Form
halten, unentwegt Ebenen und Flichen und verbindet sie,
Deshalb kann man sie durch den »Rahmen« definieren, ein
Ineinanderfiigen unterschiedtich ausgerichteter Rahmen, der
sich den anderen Kiinsten, von der Malerel bis zum Film,
aufdrangt. Zur Vorgeschichte des Gemaildes gehért, so wird
manchmal dargestellt, das Fresko im Rahmen der Mauer, das
bemalite Glasfenster im Rahmen des Fensters, das Mosaik im
Rahmen des Bodens: »Der Rahmen 1st der Nabel, der das
Gemilde wieder mit dem Monument verbindet, dessen Re-
duktion es darstellte, wie der gotische Rahmen mit kleinen
Siulen, Spitzbogen und durchbrochener Spitze.”® Bernard
Cache erhebe die Architektur zur ersten Kunst der Rahmung
und zihlt in diesem Sinne eine Reihe von rahmengebenden
Formen auf, die weder den konkreten Inhalt noch die Funk-
tion des Gebiudes prijudizieren: die 1solierende Mauer, das
einfassende oder auswihlende Fenster (in enger Verbindung
mit dem Territorium), der Fuflboden, der bannt oder ver-
knapprt (»das Relief der Erde verknappen, um den mensch-
lichen Bahnen freien Lauf zu lassen«), das Dach, das die
Einzigarugkeit des Ortes umhiilit (»das Schragdach stellt das
Gebiude auf einen Hiigel. . .«), Diese Rahmen ineinanderfi-
gen oder alle diese Ebenen — Mauerstiick, Fenstertliche,
Bodenflache, Schrigseite ~ verbinden: das ist ein zusammen-
gesetztes System, reich an Punkrten und Kontrapunkten. Die
Rahmen und ihre Verbindungen halten die Empfindungs-
komplexe, geben den Figuren Halt, verschmelzen mut threm

26 Henry van de Velde, Déblaicinent d’art, Archives d’architecture mo-
derne, S. 20 (Briissel 1894).
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Halt-Geben, mut threr cigenen Haltung. Hier sind die Seiten
eines Empfindungswirfels. Die Rahmen oder Flichenstiicke
sind keine Koordinaten, sie gehdren zu den Empfindungs-
komplexen, deren Seiten, Schaittstellen sie bilden. Doch so
ausdehnungstihig das System auch sein mag, es bedarf noch
einer weitlaufigen Kompositionsebene, die eine Entrabmung
entlang der Fluchtlinien vollzieht, eine Entrahmung, die das
Territorium nur insofern betnifft, als sie es sogleich auf das
Universum hin 6ffnet, die vom territoralen Haus zur kosmi-
schen Stadt fithrt und nun die Identitat des Ortes auflost je
nach der Erde, wobei eine Stadt weniger einen Ort besitzt als
Vektoren, die die abstrakre Linte des Reliefs falten. Auf die-
ser Kompositionsebene als »einem abstrakten Vektoren-
raume« zeichnen sich geometrische Figuren ab, Kegel,
Prisma, Dieder, straffe Ebene, die nur noch kosmische
Krifte sind mit der Fihigkeit, ineinander aufzugehen, sich
umzuwandeln, gegeneinander zu wetteifern, aufeinanderzu-
folgen: eine Welt vor dem Menschen, auch wenn ste vom
Menschen geschaffen wurde.®” Nun miissen die Ebenen wie-
der voneinander geldst werden, um sie auf ihre Zwischen-
riaume zuriickzufithren, statt wechselseitig aufeinander, und
um neue Affekte zu schaffen.?® Wir haben gesehen, daf} die
Malerei derselben Bewegung folgte. Der Rahmen oder Rand
des Gemildes ist in erster Linie die duflerliche Umbhiillung
einer Serie von Rahmen oder Flichen, die sich verbinden,

27 Uber aile diese Punkte, die Analyse der rahmensetzenden Formen und
der kosmischen Stadt (Beispiel Lausanne) vgh. Bernard Cache, Lamex-
blement du territoire (erscheint demnichst).

28 Der Begriff der Entrahmung, der Deladrierung, wurde von Pascal
Bonitzer gebilder, um im Film neue Beziehungen der Ebenen, der Ein-
stellungen zur Geltung zu bringen (Cabiers du cinénma, Nr. 284, Januar
1978): »getrennte, zerbrochene, fragmentiertes Einstellungen, dank de-
ren der Film eine Kunst wird, indem er sich von den gewdhnlichsten
Emotionen 18ste, die seine dsthetische Entwicklung zu hemmen drohten,
und neue Affékte schuf (Le champ awveugle, Paris 1982, »systémes des
émotions«).
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indem sie Kontrapunkrte aus Linien und Farben erstellen und
Empfindungskomplexe bestimmen. Doch das Gemilde wird
auch von einer Macht der Entahmung durchzogen, die es
auf eine Kompositionsebene oder cin unendliches Kriftefeld
hin offnet. Diese Verfahren knnen sehr unterschiedlich sein,
selbst auf der Ebene des dufleren Rahmens: unregelmifige
Formen, Seiten, die nicht verbunden sind, gemalte oder
pointillierte Rahmen Seurats, Spitzquadrate Mondrians, alles
das, was dem Gemilde die Fahigkeit gibt, aus der Leinwand
herauszutreten. Die Geste des Malers verbleibt nie innerhalb
des Rahmens, sie geht aus dem Rahmen heraus und fingt
auch nicht mit thm an. :

In der Literatur und besonders im Roman scheint es nich

anders zu sein. Was zihlt, das sind nicht die Meinungen der
Figuren entsprechend ihrem sozialen Typus und threm Cha-
rakter, wie in den schlechten Romanen, vielmehr die kontra-
punktischen Beziehungen, in die sie eintreten konnen, und
die Empfindungskomplexe, die diese Figuren selbst spiiren
oder in ihren Werdensprozessen und Visionen spiiren lassen.
Der Kontrapunkt dient nicht dazu, von wirklichen oder fik-
tiven Gesprachen zu berichten, sondern er soll den Wahnsinn
eines jeden Gesprichs, eines jeden Dialogs, und sei er mner-
lich, heraufbringen. Dies alles muff der Romancier aus den
Perzeptionen, Affektionen und Meinungen seiner psychoso-
zialen »Modelle« herausziehen, die vollstindig in den Per-
zepten und Affekeen aufgehen, auf deren Hohe die Figur -
mufl. Dies impliziert eine wertliufige Kompositionsebene,
die nicht vorweg abstrake konzipiert, sondern je nach Fort-
gang des Werks konstruiert wird, wobei je nach dem Ein-
dringen der kosmuischen Krifte immer grenzenlosere Kom-
plexe gedffnet, durchmischt, aufgeldst und wieder zusam-
mengesetzt werden. Die Romantheorie Bachtins geht in
diese Richtung, indem sie von Rabelais bis Dostojewski die
Koexistenz kontrapunktischer, polyphoner und mehrstim-
miger Komplexe mit einer architektonischen oder sympho-
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nischen Kompositionsebene zeigt.”? Eine beispiellose Kunst
des Kontrapunkts vermochte e¢in Romancier wie Dos Passos
in den Komplexen zu erreichen, die er zwischen Figuren,
Alkrualitdten, Biographien, Kameraaugen formt, wihrend
zugleich eme Kompositonsebene sich ins Unendliche erwei-
tert und alles in das Leben, den Tod, die kosmische Stadt
hineinzieht. Kommen wir nun auf Proust zuriick, so des-
halb, weil er es mehr als jeder andere zuwege brachte, dafl die
beiden Elemente, obgleich jeweils im anderen anwesend, fast
aufeinanderfoigen; die Kompositionsebene zeigt sich nach
und nach, fiir das Leben, fiir den Tod, Empfindungskom-
plexe, die er im Verlauf dey verlorenen Zeit errichtet, bis sie
in thm selbst mit der wiedergefundenen Zeit erscheinen, die
Kraft oder vielmehr die Krifte der reinen Zeit, sinnlich fafi-
bar geworden. Alles fingt mit Hédusern an, von denen jedes
einzelne seine Stlicke zusammenfigen und Komplexen Halt
geben mufl, Combray, die Stadtvilla der Guermantes, der
Salon der Verdurins, und die Hiuser selbst verbinden sich an
entsprechenden Schnittstellen, doch ist bereits ein planetari-
scher Kosmos da, im Fernrohr sichtbar, der sie ruiniert oder
umwandelt und sie in einem Unendlichen der bloflen Fliche
absorbiert. Alles fangt mut Ritornellen an, und jedes einzelne
komponiert sich nicht nur in sich selbst, wie das kleine
Thema der Sonate von Vinreuil, sondern verbindet sich mit
anderen wechselnden Empfindungen, der einer unbekannten
Passantin, der des Gesichts von Odette, der des Blattwerks
1m Bois de Boulogne — und alles endet im Unendlichen mit
dem grofien Ritornell, dem Thema des Septetts in fortwih-
render Verwandlung, dem Gesang des Universums, der Welt
vor oder nach dem Menschen. Aus jedem fertigen Ding
macht Proust ein Empfindungswesen, das sich unauthorlich
bewahrt, aber indem es auf eine Kompositionsebene des
Seins flieht: »Fluchrwesen« . ..

29 Michael M. Bachtin, Formen der Zeit im Roman, Frankfurt am Main
1989; ders., Literatur und Karnewval, Frankfur: am Main 1990; ders., Die
Asthetik- des Wortes, Frankfurt am Main 1979.
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Beispeel XI1T

In der Musik scheint es nicht anders zu sein, vielleicht verkdrpert
sie es sogar noch starker, Dennoch heifit es, der Klang habe keinen
Rabmen. Aber die Emplindungskomplexe, die Klangblécke besit-
zen deshalb nicht weniger Seitenflichen oder rahmensetzende For-
men, die sich in jedem Einzelfall verbinden miissen, um eine
gewisse Geschlossenheit zu sichern. Die einfachsten Fille sind die
Melodie, ein monophaonisches Ritornell; das Motiv, das bereits
polyphonisch ist, wobei ein Element einer Melodie in die Entwick-
lung einer-anderen eingreift und sich zum Kontrapunkt macht; das
Thema als Objeke harmonischer Veranderungen tiber die melodi-
schen Linien hinweg. Diese grundlegenden Formen bilden das
Klanghaus und sein Territorium. Sie entsprechen den drei Modali-
titen eines Empfindungswesens, denn die Melodie ist elne Schwin-
gung, das Motiv eine Umklammerung, eine Verkopplung, wihrend
das Thema nicht abschlielt, ohne auch zu l&sen, zu spalter und zu
offnen. In der Tat, das wichtigste musikalische Phinomen, das in
dem Mafle auftritt, wie die lautlichen Empfindungskomplexe viel-
schichtiger werden, beruht darin, dafl deren Abschlufl oder Schlie-
flung (durch Verbindung ihrer Rahmen, ihrer Flichen) einhergeht
mit der Mdglichkeir der Offnung auf eine immer unbegrenztere
Kompositionsebene. e Musikwesen sind wie die Lebewesen
nach Bergson, die ihre individuierende Abschliefung kompensie-
ren durch eine éffnung, die aus Modularion, Repetition, Transpo-
sition, Juxtaposition besteht. .. Schaut man sich die Sonate niher
an, findet man darin eipe duflerst rigide, auf eine Doppelthematik
gegriindete rahmensetzende Form, deren erster Satz folgende Teile
aufweist: Exposition des ersten Themas, Uberleitung, Exposition
des zweiten Themas, Durchfiihrung des ersten oder zweiten The~
mas, Koda, Durchfihrung des ersten Themas mit Modulation usw.
Das ist ein regelrechtes Haus mit Zimmern, Doch es ist eher der
erste Satz, der auf diese Weise eine Zelle bildet; selten folgt ein
grofler Musiker der kanonischen Form; die anderen Sitze, beson-
ders der zweite, konnen sich durch Thema und Variation 8ffnen,
bis schhieilich Liszt eine Vereinigung der Sitze in der »symphoni-
schen Dichtung« vollzieht. Die Sonatenform erscheint dann cher
wie eine Weggabelung, wo aus der Verbindung der musikalischen
Teile, der Abschlieflung der Klangkomplexe die Offnung ciner
Kompositionsebene erwichst, In dieser Finsicht wird das alte Ver-
fahren von Thema und Variation, das den Harmonierahmen des
Themas aufrechterhiir, durch ¢ine Art Entrahmung ersetzt, wenn

das Klavier die Kompositionsetiiden erzeugt (Chopin, Schumann,
Liszt): Das ist ein neves wesentliches Moment, erstreckt sich die
schépferische Arbeir doch nicht mehr auf die Klangkomplexe, Mo-
tive und Themen, um daraus cine Ebene zu entwickeln, sondern
erstreckt sich demgegeniiber dirckr auf die Kompositionsebene
selbst, um daraus sehr viel freiere und rahmenlosere Komplexe ent-
stehen zu lassen, fast unvollstindige oder liberladene Aggrepate,
die in stindigem Ungleichgewiche sind. Was imumer svirker zibl,
das ist die »Farbe« des Klangs. Man gerit vom Haus zum Kosmos
(einer Formulierung gemif, die Stockhausens Werk aufgreifen
wird). Die Arbeir der Kompositonsebene entwickelt sich in zwel
Richtungen, die eine Aufldsung des Klangrahmens nach sich zie-
hen werden: die riesigen gleichmifligen Flichen der steten Varia-
tion, die die klanghaft gewordenen Krifre sich vraklammern und
vereinigen fassen, wie bei Wagner; oder die gebrochenen Téne, die
die Krifte trenren und streuen, indem sie deren reversible Uber-
ginge aufbauen, wie bei Debussy. Wagner-Universum, Debussy-
Universum. Alle Melodien, alle rahmensetzenden oder gerahmuen
kleinen Ritornelle, die fir Kinder, die hiuslichen, beruflichen, na-
tionalen, territorialen - sie alle werden davongetragen in das grofle
Ritornell, den machtvollen Gesang der Erde — der territortalisier-
ten —, der sich mit Mahler, Berg und Bartdk erhebt. Und gewiff,
jedesmal erzeugr die Kompositionsebene neue AbschlieBungen,
wie 1n der Serie, Doch jedesmal besteht dic Geste des Musikers
darin zu entrahmen, die Offnung zu finden, die Kompositions-
ebene aufzunehmen, und zwar jener Formel gemifl, von der Bou-
lez besessen ist: eine Transversale ziehen, die auf die harmonische
Verukale wie die melodische Honzontale nicht rickfihrbar ist, die
Kiangblscke in die variable Individuierung hineinzieht, aber auch
sie 6ffnen oder spaiten in einen Zeir-Raum, der thre Dichte und
ihren Weg auf der Ebene bestimmt.”® Das grofle Ritornell erhebt
sich in dem Mafle; wie man sich vom Haus entfernt, selbst wens es
nur darum geht, dahin zurtckzukehren: denn ntemand erkenntuns
mehr, wenn wir zuriickkehren.

10 Boulez, namentlich Points de vepére, Paris 1981, 5. 159 f{. (Penser la mau-

sigue aujourd’hui, Paris 1964, $. 59-62). Die Ausdehnung der Serie auf
Dauer, Intensicit und Timbre ist keine Schliefung, sondern im Gegenteil
eine Offnung dessen, was sich in der Serie der Tonhéhen schlof,
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Komposition, Komposition: das 1t die cinzige Definition
von Kunst. Die Komposition 1st dsthetsch, und was nicht
komponiert ist, ist kein Kunstwerk. Dennoch darf die tech-
nische Komposition, Arbeit am Material, die hiufig die
Wissenschaft (Mathematik, Physik, Chemie, Anatomie) ins
Spiel bringt, nicht verwechselt werden mit der dsthetischen
Komposition, die Arbeit an der Empfindung ist. Nur letz-
tere verdient im vollen Ausmaf den Namen Komposition,
und kein Kunstwerk ist je durch oder fir die Technik ge-
macht worden. Gewifl umfafit die Technik vieles, was sich je
nach Kiinstler und Werk individualisiert: die Wérter und die
Syntax in der Literatur; in der Malerei nicht nur die Lein-
wand, sondern auch deren Vorbereitung, die Pigmente, ihre
Mischung, die Methoden der Perspektive; oder auch die
zwolf ‘Tone der abendlandischen Musik, die Instrumente, die
Tonleiter, dic Tonhohen ... Und das Verhilinis der beiden
Ebenen, der technischen Kompositionsebene und der dsthe-
tischen Kompositionsebene, verindert sich fortwihrend im
historischen Verlauf. Nehmen wir zwei virtuell gegensatz-
liche Zustinde in der Olmalerei: In einem ersten Fall wird
das Gemilde durch einen weiflen Untergrund aus Kreide
pripariert, auf den man zeichnet und dann die Zeichnung
laviert (Skizze), schlieffich erigt man die Farben, Schatten
und Licht auf, Im anderen Fall wird der Untergrund immer
dichter, opaker und absorbierender, so dafl er beim Lavieren
Farbe annimmt, und die Arbeit vollzicht sich mit der vollen
Farbmasse auf einer braunfarbigen Skala, wobei die »Kor-
rekturen« die Skizzen ersetzen: der Maler maft auf Farbe,
dann Farbe neben der Farbe, wobel die Farben imumer akzen-
tulert werden, die Architektur gesichert wird durch »den
Kontrast der Komplementirfarben und die Konkordanz der
analogen« (van Gogh); durch und in der Farbe finder man
die Architektur, selbse wenn auf die Akzente verzichtet wer-
den muf}, um grofle farbgebende Finheiten wiederherzustel-
Jen. Tatsachlich sicht Xavier de Langlois in diesem zweiten
Fall insgesamt einen langwihrenden Verfall, der ins Ephe-
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mere abglettet und dem es niche gelingt, eine Architektur zu
restaurieren: Lyas Gemilde wird finsterer, tritbt ein oder
brockelt rasch ab?!' Sicherlich wirft diese Bemerkung, zu-
mindest negativ, die Frage nach dem Fortschritt in der Kunst
auf, da fiir Langlois der Vertall bereits nach van Eyck beginnt
{ein wenig so, wie andere die Musik miv dem Gregoriani-
schen Gesang aufhoren lassen oder die Philosophie mit
Thomas von Aguin). Doch das 1st eine technische Aussage,
die lediglich das Material betrifft: Abgesehen davon, dafl die
Dauer des Materials relativ ist, gehort die Empfindung emer
anderen Ordnung an und besitzt so lange eine Existenz fir
sich, wie das Material besteht. Das Verhilinis von Empfin-
dung und Material muf folglich in den Grenzen der beliebi-
gen Dauer des Materials bewertet werden. Gibt es ein
Fortschreiten in der Kunst, dann deshalb, weil Kunst nur
leben kann, indem sie neue Perzepte und Aftekte als Um-
wege, Wiederkehr, Trennungslinien, Wechsel von Niveaus
und Abstufungen erschafft... Von diesem Gesichtspunkt
aus gewinnt die Trennung der zwei Zustinde der Olmaleret
einen ganz anderen Aspekt, cinen dsthetischen und nicht
mehr technischen — wobei diese Unterscheidung sich natiir-
lich nicht auf die von »darstellend vs, nicht-darstellende«
reduziert, da keine Kunst, keine Empfindung je darstellend
war.

Im ersten Fall verwirklicht sich die Empfindung im Material
und hat auferhalb dieser Verwirklichung keine Existenz.
Man konnte sagen, die Empfindung (der Empfindungs-
komplex) projiziere sich auf die angemessen vorbereitete
technische Kompositionsebene, so dafl die isthetische
Kompositionsebene diese wieder iiberdeckt. Das Material
muf} also selbst Mechanismen der Perspektive umfassen,
dank deren die projizierte Empfindung nicht nur durch das
Bedecken des Gemiides sich realisiert, sondern entspre-

31 Xavier de Langlais, La technigue de la peinture 2 Phule, Paris 1973
{(Und Goethe, Zur Farbenlebre, § 902-909).
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chend einer Tiefe. Die Kunst besitzt dann den Anschein
von Transzendenz, der sich nicht in einem Darzustellenden
jufiert, vielmehr im paradigmatischen Charakter der Pro-
jektion und im »symbolischen« Charakter der Perspektive.
Die Figur ist wie die Fabulation nach Bergson: sie hat einen
religivsen Ursprung. Doch wird sie idstheasch, tritt die
Empfindungstranszendenz in einen stummen oder offenen
Gegensatz zur iber-sinnlichen Transzendenz der Religio-
nen.

Im zweiten Fall verwirklicht sich nicht mehr die Emptin-
dung im Material, vielmehr geht das Material in die Empfin~
dung iiber. Natiirlich existiert die Empfindung auflerhalb
dieses Ubergangs nicht mehr, verfiigt die technische Kompo-
sitionsebene nicht iiber mehr Autonomie als im ersten Fall:
sie hat nie fiir sich selbst Geltung. Aber man konnte jetzt
sagen, dafl sie in die asthetische Kompositionsebene aufsteige
und ihr, wie Damisch sagt, eine eigene Dichte verleiht, die
unabhingig ist von jeder Perspektive und Tiefe. Das ist der
Moment, da die Figuren der Kunst sich von einer scheinba-
ren Transzendenz oder cinem paradigmatischen Modell be-
freien und sich zu ihrem unschuldigen Atheismus, ihrem
Heidentum bekennen. Und sicher kommt es zwischen die-
sen beiden Fillen, diesen beiden Zustinden der Empfindung,
diesen beiden Polen der Technik fortwiahrend zu Ubergin-
gen, Verbindungen und Koexistenzen (zum Beispiel die Ar-
beit mit der pastos aufgetragenen Farbe bei Tizian oder
Rubens): das sind eher abstrakte Pole denn wirklich geschie-
dene Bewegungen. Es bleibt die Tatsache, daff die moderne
Malerei, selbst wenn sie sich mit Ol und Bindemittel be-
gniigt, sich immer stirker dem zweiten Pol zuwendet und
das Material »in die Dichte« der asthetuschen Kompositions-
ebene aufsteigen und {bergehen liflit. Weshalb es auch so
falsch ist, die Sensation, die Empfindung in der modernen
Malerei durch die Ubernahme einer reinen visuellen Planheit
zu definieren: Der Irrcum rihre vielleicht daher, dafl die
Dichte nicht stark oder tief zu sein braucht. Von Mondrian
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konnte man sagen, er sei ein Maler der Dichte; und wenn
Seurat die Malerei als »Kunst, eine Obertliche zu vertiefen«
definiert, genligt ¢s ithm, sich auf die Vertiefungen und Erhe-
bungen des Canson-Papiers zu stiitzen. Diese Maleret hat
keinen Untergrund mehr, da das »Untere« hervorbricht: Die
Oberfliche ist aushdhlbar oder die Kompositionsebene
nimmt Dichte an, insofern das Material aufsteigt, unabhin-
gig von Tiefe oder Perspektive, unabhingig von Schatten und
sogar der chronomatischen Ordnung der Farbe (der eigen-
michtige Kolorist). Man deckt nicht mehr zu, man 1a8t
aufsteigen, anhiufen, aufschichten, durchqueren, emporhe-
ben, falten. Das ist etn Aufstieg des Bodens, und die Skulptur
kann eben werden, da die Ebene Schichten gewinnt. Man
malt nicht mehr »auf«, man malt »unter«. Die informelle
Kunst hat diese neuen Michte der Textur, dieses Aufsteigen
des Bodens mit Dubuffet sehr weit getrieben; wie anch der
abstrakte Expressionismus, die minimal art, indem sie mit
Quellungen, Fasern, Blattschichten arbeiten und Tarlatan
oder Till verwenden, und zwar so, dafl der Maler hinter sei-
nem Bild malen kann, in einem Zustand der Blindheit.*? Mit
Hantai verbergen die Faltungen dem Blick des Malers, was
sie, einmal entfaltet, dem Auge des Betrachter darbieten. Auf
jeden Fall und in allen thren Zustinden ist die Malerei Den-
ken: das Sehen vollzieht sich im Denken, und das Auge
denkt mehr noch als daff es hore.

Hubert Damisch hat aus der Dichte der Ebene ein regelrech-
tes Konzept gemacht und gezeigt, dafl »das Flechten in der
Maleret der Zukunft sehr wohl einen dhnlichen Dienst erfiil-
len kdnnte wie es der der Perspektive war«, Was nicht nur der
Malerel eigen ist, da Damisch diesetbe Unterscheidung auf
der Ebene der Architektur wiederfindet, etwa wenn Scarpa
die Bewegung der Projektion und die Mechanismen der Per-
spektive zurtickdringt, um die Volumen in die Dichte der

32 Vgl »Christian Bonnfoi, interviewé et commenté par Yves-Alain Bois«,
Macula 5-6.
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Fbene selbst einzuschreiben.’? Und von der Literatur bis zuy
Musik mache sich eine materielle Dichte geltend, die sich auf
keine formale Tiefe reduzieren lifit. Dies ist ein charakteri-
stisches Merkmal der modernen Literatur, wenn die Worter
und die Syntax in die Kompositionsebene emporsteigen und
sie vertiefen, statt dort eine Perspektivierung zu vollziehen,
Und der Musik, wenn ste auf die Projektion wie auf die von
der Héhe, der Temperatur und der Chronomatik erzwunge-
nen Perspektiven verzichter und der Klangebene ewmne singu-
lare Dichte -gibt, von der sebr unterschiedliche Elemente
zeugen: die Entwicklung der Etiiden fur Kiavier, die autho-
ren, blofle technische Ubungen zu sein, um »Kompositions-
etilden« zu werden (mit der Ausweitung, die sie bei Debussy
erhalten}; die entscheidende Bedeutung, die bei Berlioz die
Orchestrierung gewinnt; der Aufstieg der Klangfarben bei
Strawinsky und Boulez; die Wucherung der Perkussions-Af-
felte mit Metall, Trommelfell und Holz und thre Mischung
mit den Blasinstrumenten, die auf diese Weise untrennbare
Material-Blocke bilden (Varése); die Neubestimmung des
Perzepts in Abhingigkeit vom Gerdusch, vom rohen und
komplexen Klang (Cage); nicht nur die Ausdehnung der
Chromatik auf andere Komponenten als die Tonhohe, son-
dern die Tendenz zum nicht-chronomatischen Auftreten des
Klangs in einem unendlichen Kontinuum (elektronische
oder eiektro-akustische Musik).

Es gibt nur eine Ebene, in dem Sinne, als Kunst keine
andere Lbene umfaflt als die der asthetischen Komposition:
Die technmische Ebene wird in der Tat von der asthetischen

33 Hubert Damisch, Fenétre jaune cadminm. Ou les dessous de la peinture,
Paris 1984, S.275-305 (und S. 80, die Dichie der Ebene bei Pollock).
Danusch har mit am nachdriicklichsten auf der Beziehung von Kunst
und Denken, Malerei und Denken insisticrr, so wie es namentlich Du-
buffet herzustellen suchte. Mallarmé erheb die »Dichte« zu einer von
der Tiefe getrennten Dimension: vgl. Jacques Schérer, Le »Livree de
Mallarmé, Paris 1978, S, 55 — ein Thema, das Boulex fiir die Musik iibez-
nimmt (Points de repére, a.2. O., 5. 161).

232

Kompositionsebene notwendig Uberdeckr oder absorbiert.
Unter dieser Bedingung wird der Stoff expressiv: der
Empfindungskomplex verwirklicht sich im Material oder
das Material geht in den Komplex ein —~ aber immer so, daff
es sich auf einer genuin asthetischen Kompositionsebene
befindet. Gewif} treten in der Kunst technische Probleme
auf, kann die Wissenschaft zu ihrer Losung beitragen; doch
sie stellen sich abhingig von Problemen der dsthetischen
Komposition, die die Empfindungskomplexe betreffen und
die Ebene, auf die sie sich mit thren Materialien notwendig
bezichen. fede Empfindung ist eine Frage, auch wenn nur
das Schweigen darauf antwortet. Das Problem in der Kunst
besteht immer darin herauszufinden, welches Monument
auf einer bestummten Ebene errichtet oder welche Ebene
unter einem bestimmeen Monument gezogen werden soll —
und beides gleichzeitig: so bei Klee »das Monument an der
Grenze zum f{ruchtbaren Land« und das »Monument im
fruchtbaren Land«. Gibt es nicht ebenso viele verschie-
dene Ebenen, wie es Universen, Autoren, selbst Werke gibt?
In der Tat konnen  die Universen von einer Kunst zur
anderen wie mnerhalb einer Kunst auseinander hervorgehen
oder einander wechselseitig cinfangen und Konstellationen
und Universen bilden, unabhingig von aller Ableitung,
kénnen sich aber auch m Sternennebel oder unterschied-
liche Sternensysteme zerstreuen, unter qualitativen Entfer-
nungen, die keine des Raums und der Zeit mebr sind. Die
Universen verbinden oder trennen sich entlang ithrer Fluche-
linien, so dafl die Ebene einzig sein kann und zur gleichen
Zeit die Universen mulripel und aufeinander nicht zuriick-
fithrbar.

Alles {einschlieflich der Technik) spielt sich zwischen den
Empfindungskomplexen und der isthetischen Komposi-
tionsebene ab. Diese nun kommt nicht vorher, ist nicht
willentlich oder vorgefafit, hat nichts mit einem Programm
zu tun; aber sie kommt auch nicht danach, obwoh! sich thre
Bewufltwerdung allmahlich vollzieht und hiulig nachtrig-
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lich erscheint. Die Stadt kommt nicht nach dem Haus, der
Kosmos nicht nach dem Territorium. Das Universum
kommt nicht nach der Figur, und die Figur 1st Welttauglich-
keit. Wir sind von der zusammengesetzten Empfindung zur
Kompositionsebene gegangen, um allerdings ihre strikee
gleichzeitige Existenz oder ihre Komplementaritit zu er-
kennen, wo keine ohne die andere vorankommt, Die zusam-
mengesetzte Empfindung, bestehend aus Perzepten und
Affekten, deterritorialisiert das Mernungssystem, das die
herrschenden Perzeptionen und Affektionen in einemn natiis-
lichen, historischen und gesellschaftlichen Milieu vereinigte.
Aber die zusammengesetzte Empfindung reterritorialisiert
sich auf der Kompositionsebene, stellt sie hier doch ihre
Hiuser auf, prasentiert sie sich hier doch in ineinandergefig-
ten Rahmen oder verbundenen Flichenstiicken, die thre
Komponenien abstecken: zu reinen Perzepten gewordene
Landschaften, zu reinen Affekten gewordene Personen. Und
gleichzeitig zieht die Kompositionsebene die Empfindung in
eine hohere Deterritorialisierung hinein, laflt sie eine Art
Entrahmung durchlanfen, die sie auf einen unendlichen
Kosmos hin offnet und spaltet. Wie bei Pessoa beserzt
die Empfindung auf der Ebene keine Stelle, ohne diesen

Ort auszuweiten, thn bis zur Erde insgesamt zu strecken.

und alle Empfindungen zu befreien, die sie enthait: offnen
oder spaiten, dem Unendlichen gleich werden. Vielleicht

17 Ali~h tadarprsfin A PR e
durchlaufen, um das Unendliche wiederzufinden, zurtickzu-
geben.

Wodurch das Denken definiert wird, die drei groflen Formen
des Denkens — Kunst, Wissenschaft und Philosophie —: im-
mer dem Chaos trotzen, eine Ebene entwerfen, eine Ebene
auf dem Chaos ziehen. Aber die Philosophie will das Unend-
liche retten, indem sie thm Konsistenz verletht: Sie zeichnet
eine Immanenzebene, die unter der Einwirkung von Be-
griffspersonen Ereignisse oder konsistente Begriffe ins Un-
endliche trigt. Die Wissenschaft dagegen verzichtet auf das
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Unendliche, um die Referenz zu gewinnen: sie entwirft eine
Ebene von lediglich undefinierten Koordinaten, die unter
der Einwirkung von Parualbeobachtern jedesmal Sachver-
halte, Funktionen oder referentielle Propositionen definiert.
Die Kunst will Endliches erschaffen, das das Unendliche zu-
riickgibt: Sie entwirft eine Kompositionsebene, die ihrerseits
unter der Einwirkung dsthetischer Figuren Momumente
oder zusammengesetzte Empfindungen trigt. Damisch hat
Klees Bild »Gleich unendlich« analysiert. Das ist gewifs
keine Allegorie, sondern die sich als Malerei prisentierende
Geste des Malens. Uns scheint: die am Rand tanzenden und
die Leinwand durchquerenden braunen Flecken sind das un-
endliche Passieren des Chaos; die Streuung von Punkeen auf
der Leinwand, dividiert durch Stibcken, ist die endliche zu-
sammengesetzte Empfindung, &ffnet sich aber zur Komposi-
tionsebene, die uns das Unendliche gibt, = «© Man meine
deshalb aber nicht, dafl die Kunst gleichsam eine Synthese
von Wissenschaft und Philosophie sei, von endlichem und
unendiichem Weg. Die drei Wege sind jeweils spezifisch,
gleichermaflen direkr, und unterscheiden sich durch die Na-
tur der Ebene und dessen, was sie besetzt. Denken heifit
denken durch Begriffe oder durch Funktionen oder auch
durch Empfindungen, und keine dieser Denkformen ist
besseres, vollkommeneres, vollstindigeres, synthetischeres
»Denken« als die anderen. Die Rahmen der Kunst sind keine
wissenschaftlichen Koordinaten, wie auch die Empfindun-
gen keine Begriffe sind, und umgekehrt. Die beiden jiingsten
Versuche zur Anniherung von Kunst und Philosophie sind
die abstrakte Kunst und die » Konzeptkunst«; aber si¢ setzen
an die Stelle der Empfindung nicht den Begriff, sie kreieren
Empfindungen und nicht Begriffe, Konzepte. Die abstrakte
Kunst sucht nur die Empfindung zu verfeinern, sie zu ent-
materialisieren, indem sie eine architektonische Komposi-
tionsebene spannt, auf der die Empfindung ein rein spirituel-
les Wesen wiirde, eine denkende und gedachte Strahlenmate-
rie, nicht mehr eine Empfindung von Meer oder Baum,
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sondern eine Empiindung des Meer-Begnifs oder des Baum-
Begriffs. Die Konzeptkunst suche durch Verallgemeinerung
eine entgegengesetzte Enrmarterialisierung, mndem ste eine
ausreichend ncutralisierte Kompositionsebene begriindec
(der Katalog, der nicht gezeigte Werke aufnimmt, der Boden,
bedeckt mit seiner eigenen Karte, die ihrer Bestimmung ent-
zogenen architekturlosen Riume, die »tlatbed«-Ebene, da-
mit hier alles den Wert emer ins Unendliche reproduzierba-
ren Empfindung annimmt: die Dinge, dic Abbildungen oder
Klichees, die Propositionen — ein Ding, seine Photographie
i demselben Maflstab und am seiben Ort, scine lexikalische
Drefinition. Es ist dennoch so sicher nicht, dafl man in letzge-
rem Fall auf diese Weise zur Empfindung oder zum Begriff
vordringt, da die Kompositionsebene die Tendenz aufweist,
»informative zu werden, und die Empfindung von der blo-
len »Meinung« eines Betrachters abhingt, dem es eventuell
zukommt, zu »materialisieren« oder nicht, das heiflt, dar-
itber zu entscheiden, ob dies Kunst ist oder nicht. So viel
Miihe, um im Unendlichen die Perzeptionen und Affektio-
nen des Alltags wiederzufinden und den Begriff auf eine
Doxa des Gesellschaftskorpers oder der grofen amerikani-
schen Metropole zuriickzufthren.

Die drei Denkformen kreuzen sich, verkniipfen sich, dies
aber ohne Synthese oder Identifikation. Die Philosophie
bringt mit thren Begriffen Ereignisse zum Erscheinen, die
Kunst errichtet mit thren Empfindungen Monumente, die
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mit ib
Ein reichhaluges Gewebe von Korrespondenzen kann sich
zwischen den Ebenen herstellen. Doch das Netz hat seine
Kulminationspunkte, und zwar da, wo die Empfindung
selbst Begriffs- oder Funkuons-Empfindung wird, der Be-
griff Funktions- oder Empfindungs-Begriff, die TFunkuon
Empfindungs- oder Begriffs-Funktion. Und eines der Ele-
mente erscheint nicht, ohne dafl das andere noch zukiinfug
sein kann, noch unbestimmt oder unbekannt. Jedes auf einer
Ebene geschaffene Element appellicrt an andere heterogene

t
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Elemente, die auf den anderen Ebenen zu erschaffen bieiben:
das Denken als Heterogenese. Es stimmyt, daff diese Kulmi-
nationspunkte zwei extreme Gefahren in sich bergen: daf sie
uns entweder zu der Meinung zuriickfithren, der wir ent-
kommen, oder aber ins Chaos stiirzen, dem wir trotzen
wollten.
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o LN
Schiufs
Vom Chaos zum Gebirn

Wir wollen doch nichts anderes als ein wenig Ordnung, um
uns vor dem Chaos zu schiitzen. Nichts ist schmerzvoller,
furchteinfloflender als ein sich selbst entgleitendes Denken,
als fliechende Gedanken, die, kaum in Ansitzen entworfen,
schon wieder verschwinden, bereits angenagt vom Vergessen
oder in andere hineingestiirzt, die wir ebensowenig beherr-
schen. Dies sind unendliche Variabilititen, deren Verschwin-
den und Erscheinen zusammenfallen. Dies sind unendliche
Geschwindigkeiten, die mit der Bewegungslosigkeit des
farbiosen und stummen Nichts verschwimmen, das sie
durchqueren, ohne Natur oder Denken. Dies ist der Augen-
blick, von dem wir nicht wissen, ob er fir die Zeit zu lang
oder zu kurz ist. Wir erhalten Peitschenhiebe, die wie Arte-
rien pochen. Wir verlicren fortwihrend unsere Gedanken.
Deshalb krallen wir uns so verbissen an verfestigte Meinun-
gen. Wir wollen doch nichts anderes, als daff unsere Gedan-
ken und Ideen sich nach einem Minimum an konstanten
Regeln verkniipfen, und die Ideenassoziation hat nie einen
anderen Sinn gehabt: die uns schiitzenden Regeln zu liefern,
Ahnlichkeit, Konuguitat, Kausalitdt, die uns gestatten, ein
wenig Ordnung in die Gedanken zu bringen, von einem zum
anderen tiberzugehen gemifl einer Ordnung von Raum und

14 core whantacio fﬁol;t‘;nrn ‘YJ")"tnc;nn\ Aaran
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hindert, das Universum im Augenblick zu durchqueren, um
darin gefligelte Plerde und Feuerdrachen zu erschaffen.
Aber in den Gedanken und Ideen gabe es kein bifichen Ord-
nung, gibe es sie nicht auch in den Dingen oder Sachverhal-
ten gleich einem objektiven Anu-Chaos: »Wiirde der Zinno-
ber bald rot, bald schwarz, baid leicht, bald schwer sein [.. ],
so konnte meine empirische Einbildungskraft nicht einmal
Gelegenheit bekommen, bei der Vorstellung der roten Farbe
den schweren Zinnober in die Gedanken zu bekommen
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(...).«" Und schiieflich ist beim Zusammentreffen der Dinge
mit dem Denken notwendig, dafl die Empfindung sich als
Unterpfand oder Zeuge threr Zusammenstimmung reprodu-
ziert — die Empfindung.der Schwere immer dann, wenn wir
das Zinnober in die Hand nehmen, die von Rot immer dann,
wenn wir es betrachten —, und zwar mit unseren Organen des
Leibes, die die Gegenwart nicht wahrnehmen, ohne ihr eine
Kornformitat mit der Vergangenheit aufzuzwingen. Alles das
verlangen wir, um uns eine Meinung zu bilden, als emne Art
»Sonnenschirm« zum Schutz gegen das Chaos.

Aus all dem sind unsere Meinungen gemacht. Doch Kunst,
Wissenschaft, Philosophie fordern mehr: sie zichen Ebenen
auf dem Chaos. Diese drei Disziplinen sind nicht wie die
Religionen, die sich auf Géttergeschlechter oder die Epipha-
nie eines einzigen Gottes berufen, um auf den Sonnenschirm
ein Firmament zu malen, gletchsam Figuren einer Urdoxa*,
aus der unsere Meinungen hervorgehen wiirden. Philoso-
phie, Wissenschaft und Kunst wollen, daf wir das Firma-
ment zerreifien und uns ins Chaos stiirzen. Nur um diesen
Preis werden wir es besiegen. Und ich habe den Acheron
dreimal als Sieger tberquert. Der Philosoph, der Wissen-
schaftler, der Kiinstler scheinen vom Land der Toten zuriick-
zukehren. Vom Chaos mitgebracht hat der Philosoph Varia-
tionen, die unendlich bleiben, aber untrennbar geworden
sind auf absoluten Oberflichen oder in absoluten Volumen,
die eine Schnitrebene der Immanenz zeichnen: Das sind
keine Assoziationen deutlich geschiedener Ideen mehr, son-
dern Neu-Verkettungen in einem Begriff, die sich iiber eine
Zone der Undeutlichkeit herstellen. Der Wissenschaftler
bringt vom Chaos Variablen mit, die durch Verzégerung un-
abhdngig geworden sind, das heiflt durch Beseitigung der
anderen beliebigen, potensiell interferierenden Variabilititen,

1 Kant, Kritik der reinen Vernuaft, Transzendentale Dedukeion der reinen
Verstandesbegriffe {Ausgabe A), Von der Synthesis der Reproduktion in
der Einbildung.
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so dafl die zuriickbehaltenen Variablen unter bestimmbaren
Verhiltnissen in eme Funktion eingehen: Das sind nicht
mehr Verbindungen von Eigenschaften in den Dingen, son-
dern endliche Koordinaten auf einer Schnittebene der Refe-
renz, die von lokalen Wahrscheinlichkeiten zu einer globalen
Kosmologie reicht. Der Kiinstler bringt vom Chaos Varietd-
ten mit, die keine Reproduktion des Sinnlichen im Organ
mehr bilden, sondern ein Sein des Sinnlichen, ein Sein der
Empfindung auf einer anorganischen Kompositonsebene
erstellen, die das Unendliche zurlickzugeben vermag. Der
Kampt mit dem Chaos, dessen Wirken Cézanne und Klee in
der Malerei, im Herzen der Malerei gezeigt haben, findet
sich in anderer Gestalt auch in der Wissenschaft und der Phi-
losophie wieder: Es geht immer darum, das Chaos durch
eine Schnittebene zu iiberwinden, die es durchquert. Der
Maler durchsteht eine Katastrophe oder eine Feuersbrunst
und hinterldfic auf der Leinwand die Spur davon wie vom
Sprung, der thn vom Chaos zur Komposition fithre.? Selbst
die mathematischen Gleichungen verfiigen nicht tiber eine
ruhige Gewiflheit wie zur Bestitigung einer herrschenden
wissenschaftlichen Meinung, sondern entsteigen einem Ab-
grund, der den Mathematiker »mit beiden Fiifflen auf die
Kalkiile springen« und dabei vorhersehen lifit, daf er die
Wahrheit nicht verwirklichen und niche zu ihr gelangen
kann, »ohne an beiden Seiten anzustoflen«.* Und das philo-
sophische Denken versammelt all seine Begriffe in der
Freundschaft nicht, ohne dafi ¢s noch immer von einem Rift
durchzogen wird, der diese Begriffe wieder auf den Haf§ zu-
rickfihrt oder sie im gleichzeitig existierenden Chaos zer-
streut, in dem sie wiederaufgegriffen und gesucht werden

2 Uber Cézanne und das Chaos val. Gasquet, in: Gespriche mit Cézanne;
iiber Klee und das Chaos vgl. dic Notizen zum »Graupunkts, in: Paul
Klee, Das bildnerische Denken, Bascl 1956, sowic Padagogisches Skizzen-
buch, Berlin *1985. Und die Analysen von Henri Maldiney, Regard
Farole Espace, Paris 1976, §. r50f., 183 {E

Galois, in: Dalmas, Fvariste Galois, a.2. O, S. 121, 130,

L
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miissen, in das ein Sprung getan werden mufl. Als wiirfe man
ein Netz aus — aber der Fischer wird womoglich mitgerissen
und finder sich auf offener See wieder, wihrend er sich im
Hafen angelangt wihnte, Die dre1 Disziplinen schreiten auf
unterschiedliche Weise iiber Krisen und Sto6fle voran, und es
ist die Aufeinanderfolge, die in jedem einzelnen Fall die Rede
von-»Fortschritte erlaubt, Man konnte sagen, dafl der Kampf
gegen das Chaos nicht ohne Affinitit zum Gegner vonstatten
gehit, weil sich ein anderer Kampf entwickelt, der wichtiger
wird: gegen die Meinung, die doch vorgab, uns gegen das
Chaos zu schiitzen.

In einem ungemein poetschen Text beschreibt Lawrence,
was die Dichtung rut: Unabldssig stellen die Menschen einen
Schirm her, der ithnen Schutz bietet, auf dessen Unterseite sie
etn Firmament zeichnen und thre Konventonen und Met-
nungen schreiben; der Dichrer, der Kiinstler aber macht
einen Schiitz in diesen Schirm, er zerreiflt sogar das Firma-
ment, um ein wenig freies und windiges Chaos hereindrin-
gen zu lassen und in emem plotwzlichen Lichtschein eine
Vision zu rehmen, die durch den Schlitz erscheint, die
Schliisselblume von Wordsworth oder der Apfel Cézannes,
der Umrifl von Macbeth oder Ahab. Nun folgs die Menge
der Nachahmer, die den Schirm mit einem 5tiick flicken, das
vage der Vision dhnelt, und die der Ausleger, die den Schlitz
mit Meinungen fillen: Kommunikation. Immer weitere
Kiinstler werden notig setn, um weitere Schlitze anzubrin-
gen, um die notwendigen und vielleicht 1mmer groferen
Zerstdrungen vorzunehmen und so thren Vorgingern die un-
kommunizierbare Neuheit zurlickzugeben, die man nicht
mehr zu sehen vermochte. Das heillt, daff der Kiinstler sich
weniger mit dem Chaos herumschlige (das er in gewisser
Weise aus vollem Herzen herbeiwiinscht) als mit den »Kli-
chees« der Meinung.* Der Maler malt nicht auf einer noch
unberuhreen Leinwand, wie auch der Schrfusteller nicht auf

4 D.H. Lawrence, »Le chaos en poésic«, in: Cahlers de "'Herne, 5. 189-191.
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einem weilten Blatr schreibt, vielmehr sind Biatt wie Lein-
wand schon derart bedeckt mit bereits bestehenden, fertigen
Klichees, daf} als erstes ausgewischt, gewaschen, gewalzt, ja
zerfetzt werden muf), um einen Luftzug vom Chaos her ein-
dringen zu lassen, der uns die Vision bringt. Wenn Lucio
Fontana die farbige Leinwand mit einem Rasiermesser ein-
schneidet, dann durchschneidet er aichr die Farbe, tm Ge-
genteil: Er macht uns durch den Schlitz die reine Farbfliche
sichtbar. Tatsichlich kimpft die Kunst mit dem Chaos, aber
nur, um dabel eine Vision zum Vorschein zu bringen, die es
einen Augenblick illuminiert, eine Emptindung. Sogar die
Hiuser...: Aus dem Chaos treten die trunkenen Haiuser
Soutines hervor, hier und da anstoflend, sich wechselscitig
daran hindernd, wieder darin zu versinken; und Monets
Haus taucht wie ein Schlitz auf, durch den hindurch das
Chaos zur Vision der Rosen wird. Selbst die zarteste Rote
dffnet sich dem Chaos, wie das Fleisch auf der Muskelfigur.®
Ein chaotisches Werk ist gewil§ nicht besser als ein Werk der
Meinung, die Kunst besteht aus Chaos ebensowenig wie aus
Meinung; aber wenn sie sich mit dem Chaos herurnschldgt,
dann, um thm die Waffen zu entlehnen, die sie gegen die
Meinung richtet, um sie mit erprobten Waffen besser schla-
gen zu konnen, Ja sogar weil das Gemailde zunichst mic
Klichees gespickt ist, mufl der Maler sich dem Chaos stellen
und die Zerstdrungen vorantreiben, um eine Empfindung zu
erzeugen, die jeder Meinung, jedem Klichees trotzt (wic
131"1’563). Die Kunst ist nicht das Chdua, wohi aber eine Kom

posttion des Chaos, die die Vision oder Sensation schenkt, so
daf die Kunst einen Chaosmos bildet, wie Joyce sagt, cin
komponiertes Chaos — weder vorausgesehen noch vorgefafit.
Die Kunst verwandelt die chaotische Variabilitit in chaoide
Varietdt, zum Beispiel die grauschwarze und griine Glut Gre-
cos; die Goldglut Turners oder die Rotglut de Staéls. Die

s Georges Didi-Huberman, La peinture incarnée, Parls 1985, S.120-123:
iiber das Fleisch, den Leib, und das Chaos.
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Kunst kampft mit dem Chaos, aber um es spiirbar zu ma-
chen, sogar in Gestalt der reizendsten Person, der bezau-
berndsten Landschaft (Watteau).

Eine dhnlich gewundene, schlangengleiche Bewegung beseelt
vielleicht die Wissenschaft. Ein Kampf gegen das Chaos
scheint wesentlicher Teil von ihr zu sein, wenn sie die ver-
langsamte Variabilitit unter Konstanten oder Grenzwerten
hindurchkommen Jifit, wenn sie sie derart auf Gleichge-
wichtszentren bezieht, sie einer Selektion unterwirft, die nur
etne kleine Zahl unabhingiger Variablen in Koordinaten-
achsen zuriickbehilt, wenn sie zwischen diesen Variablen
Beziehungen herstellt, deren kiinftiger Zustand sich vom ge-
genwiartigen her bestimmen lafit (deterministisches Kalkdl),
oder wenn sie im Gegenteil so viele Variablen auf einmal
eingreifen laflt, dafl der Sachverhalt lediglich statistisch ist
(Wahrscheinlichkeitskalkil). In diesem Sinne wird man von
einer dem Chaos abgetrotzten genuin wissenschaftlichen
Meinung sprechen, gleichsam von einer Kommunikation, die
bald durch Anfangsinformationen, bald durch Informatio-
nen in Grofmafistab definiert ist und meistens vom Elemen-
taren zum Zusammengesetzten verlduft, sel es vom Gegen-
wirtigen zum Kiinftigen, sel es vom Molekularen zum
Molaren. Doch auch hier gilt: Die Wissenschaft kann es
nicht vermeiden, dafl sie vom Chaos, das sie bekimpft, zu-
tiefst angezogen wird. Wenn die Verzdgerung jener schmale
Rand ist, der uns vom ozeanischen Chaos trennt, so nihert
sich die Wissenschaft so weit wie Tﬁgnuj den allernichsten
Wogen, indem sie Verhaltnisse setzt, die sich mit dem Er-
scheinen und dem Verschwinden der Variablen erhalten (Dif-
terentialrechnung); der Unterschied wird immer kleiner
zwischen dem chaotischen Zustand, worin das Erscheinen
und das Verschwinden einer Variabilitit ineinander aufgehen,
und dem semi-chaotischen Zustand, der ein Verhiltnis wie
den Grenzwert der erscheinenden oder verschwindenden
Variablen darstellt. Wic Michel Serres in bezug auf Leibniz
sagt, »gibe es zwel Unter-Bewufite: das tiefere wire wie eine
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belicbige Menge strukturiert, eine reine Mannigfaltigkeit
oder Moglichkeit im allgemeinen, aleatorisches Gemisch von
Zeichen; das weniger tefe wire Gberdeckt von Kombina-
tionsschemata dieser Mannigfalugkeit. . .«.® Man kénnte sich
eine Serie von Koordinaten oder Phasenriumen gleich einer
Aufeinanderfolge von Sieben vorstellen, wobet das vorherge-
hende jeweils ein chaotischer Zustand und das folgende ein
chaoider Zustand wire, so dafl man durch Chaos-Schwellen
hindurchginge, statt vom Elementaren zum Zusammenge-
setzten zu kommen. Die Meinung priseatiert uns eine Wis-
senschaft, die angeblich von Einheit trdumt, von der Verein-
heitlichung ihrer Gesetze, und heute noch nach ener
Gemeinschatt der vier Krafte sucht. Hartnickiger jedoch ist
der Traum, ein Stiick vom Chaos zu fassen, auch wenn die
unterschiedlichsten Krafte darin wirken. Die Wissenschaft
gibe alle rationale Einheit, nach der sie strebr, fUr ein Stlick-
chen Chaos, das sie erforschen kénnte.

Die Kunst fafit ein Stiick Chaos in einen Rabmen, um daraus
ein komponiertes Chaos zu bilden, das spiirbar wird oder
aus dem sie eine chaoide Empfindung als Varietit gewinnt;
die Wissenschaft aber faflt ein derartiges Stiick in ein Koor-
dinatensystem und bildet ein referentiell gemachtes Chaos,
das Natur wird und aus dem sie eine aleatorische Funktion
und chaoide Variablen gewinnt. Auf diese Weise erscheint
einer der wichtigsten Aspekte der modernen mathemati-
schen Physik in Ubergingen zum Chaos unter dem Einflufl
»seltsamer« oder chaouscher »Attraktoren«: Zwel benach-
barte Trajektorien in einem bestimmten Koordinatensystem
bleiben es nicht mehr und divergieren auf exponenticlle
Weise, bevor sie sich einander durcly Operaticnen der Strek-
kung und Faltung wieder nithern, durch Operationen, die
sich wiederholen und das Chaos schneiden.” Bringen die

6 Michel Serves, Le systéme de Leibniz, Bd. 1, Paris 1990, S. 11 (und tiber die
Aufeinanderfolge der Siebe S.120-121).
7 Uber die »seltsamen Artrakeoren«, die unabhiingigen Variablen und die
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Gleichgewichtsattraktoren (Fixpunkte, Grenzzykel, Ring-
korper) durchaus den Kampf der Wissenschaft gegen das
Chaos zum Ausdruck, so enthiillen die »seltsamen Attrakro-
ren« deren tiefgreifende Anzichung durch das Chaos wie
auch die Bildung eines Chaosmos im Innern der modernen
Wissenschaft (alles das, was sich in den vorausgehenden Pe-
rioden auf die eine oder andere Weise verriet, so durch dje
Faszination fiir die Turbulenzen). Wir stoflen also auf eine
shnliche Schlufifolgerung wie in der Kunst: Der Kampf mit
dem Chaos ist lediglich das Instrument eines tefgriindigeren
Kampfes gegen die Meinung, denn das Ungliick der Men-
schen rithrt von der Meinung her. Die Wissenschaft wendet
sich gegen die Meinung, die ihr einen religésen Hang zu Ein-
heit und Vereirheitlichung andichtet. Doch sie wendet sich
auch in sich gegen die eigentliche wissenschaftliche Meinung
i Gestalt der Urdoxa, die zum einen in der deterministi-
schen Voraussage beruht (der Laplacesche Gott), zum ande-
ren in der probalitdren Naherung {der Maxwellsche Di-
mon): Indem sich die Wissenschaft von den Anfangsinfor-
mationen und den Informationen im Grofimafistab lést,
ersetzt sie die Kommunikation durch Bedingungen der
Kreativitdy, die durch die singuliren Effekte kleinster Fluk-
tuationen definiert sind. Kreation, Schépfung sind die dsthe-
vschen Varietiten oder die wissenschaftlichen Variablen, die
auf emner Ebene erscheinen, die einen Schnitt durch dic chao-
usche Variabilitit zu legen vermag. Was die Pseudo-Wissen-
schaften anbelangt, die die Meinungsphinomene beriicksich-
tigen wollen, so [ufien dic kiinstlichen Gehirne, deren sie sich
bedienen, weiterhin asf Modellen probabilistischer Pro-
zesse, stabiler Awraktoren, auf einer regelrechten Logik der
Rekognition der Formen, miissen tatsichlich aber zu chao-
iden Zustinden und chaouschen Attraktoren gelangen, wenn
sie den Kampf des Denkens gegen die Meinung verstehen

»Wege hin zum Chaos« vgl. Prigogine und Stengers, Entre le-temps et
Péternité, a.a. O., Kap.IV. Und Gleick, 2.3, 0.
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wollen und zugleich die Entartung des Denkens zur Mei-
nung (einer der Entwicklungswege der Computer fiihrt in
Richtung auf Ubernahme eines chaotischen oder chaotiste-
renden Systems).

Das bestitigt der dritte Fall, nicht mehr die sinnliche Vanetit
und nicht die funktionale Variable, sondern die begriffliche
Variabilitit, wie sie in der Philosophie erscheint. Die Philo-
sophie kimpft ihrerseits mit dem Chaos als undifferenzier-
tem Abgrund oder Ozean der Unihnlichkeit. Es wire falsch,
daraus den Schlufl zu zichen, die Philosophie halte sich auf
der Seite der Meinung oder diese konne deren Stelle einneh-
men. Ein Begriff ist kein Zusammenhang verbundener Ge-
danken oder Ideen wie eine Meinung. Er ist auch keine
Ordnung von Griinden, keine Serie von geordneten Ver-
nunftgriinden, die im Notfall eine Art rationalisierter Ur-
doxa* bilden konnten. Um zum Begriff zu gelangen, ist es
nicht einmal damit getan, daf die Phinomene sich Prinzipien
unterwerfen, die analog sind zu jenen, die Gedanken bzw.
Ideen verbinden, oder die Dinge solchen Prinzipien zu un-
terwerfen, die den Vernunftgriinden eine Ordnung vor-
geben. Wie Michaux sagt, was den »landliufigen Ideenc
gentigt, geniigt nicht den »Vitalideen« — jenen, die man er-
schaffen mufl. Die Ideen lassen sich nur als Bilder verbinden
und sind nur als Abstraktionen in cine Ordnung zu bringen;
um zu den Begriffen zu gelangen, miissen wir die einen wie
die anderen tiberwinden und so schnell wie méglich zu men-
talen Objekten vordringen, die als reale Wesen besummbar
sind. Das haben bereits Spinoza wie Fichte gezeigt: Wir mis-
sen uns der Fiktionen und Abstraktonen bedienen, aber nur
solange wie notig, um auf eine Ebene zu gelangen, wo wir
von realem Sein zu realem Sein gehen und durch Konstruk-
tion von Begriffen fortschreiten wiirden.? Wir haben gese-
hen, dafl dieses Ergebnis in dem Mafl erreicht werden

8 Vgi. Martial Guéroult, L’évolution et la structure de la Doctrine de la
sezence chez Fichte, Bd. 1, Paris 1930, $.174.
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konnte, wie Variationen entsprechend Nachbarschafts- oder
Ununterscheidbarkeitszonen nicht mehr zu trennen waren:
Sie lassen sich nun nicht langer je nach Laune der Einbil-
dungskraft assoziieren, je nach Anspruch der Vernunft un-
terscheiden und anordnen, und bilden statt dessen wirkliche
Begriffsblocke. Ein Begriff ist ein Zusammenhang untrenn-
barer Variationen, der auf einer Immanenzebene produziert
oder konstruiert wird, insoweit diese die chaotische Variabi-
litdt schneidet und ihr Konsistenz (Realitat) verletht. Ein
Begriff ist folglich ein chaoider Zustand par excellence; er
verweist auf ein konsistent gemachtes und zum Denken, zum
mentalen Chaosmos gewordenes Chaos. Und was wire den-
ken, wenn es sich nicht unablissig am Chaos messen wiirde?
Die Vernuntt dreht uns nur dann ihr wahres Gesicht zu,
wenn sie »in threm Krater donnert«. Selbst das Cogito ist
nichts als eine Meinung, bestenfalls eine Urdoxa*, solange
man daraus nicht die untrennbaren Variationen zieht, die aus
thm einen Begriff machen, vorausgesetzt, man verzichtet
darauf, darin einen Schirm zu finden oder einen Schutz, vor-
ausgesetzt, man hort auf, eine Immanenz vorauszusetzen,
die thm selbst immanent wirde, um es selbst vielmehr auf
eine Immanenzebene zu stellen, der es zugehort und die es
wieder aufs offene Meer hinauszieht. Kurzum, das Chaos
besitzt drei Téchter je nach Ebene, die es schneidet: dies sind
die Chaoiden, Kunst, Wissenschaft und Philosophie, als For-
men des Denkens oder der Schopfung. Chaoiden werden
jene Realitdten genannt, die sich auf Ebenen, die das Chaos
schneiden, herstellen.

Die Verkniipfung (nicht Einheit) der drei Ebenen ist das Ge-
hirn. Sicher, wird das Gehirn als eine bestimmte Funktion
betrachtet, erscheint es zugleich als ein komplexer Zusam-
menhang von horizontalen Konnexionen und wechselseitig
aufeinander reagierenden vertikalen Integrationen, wie es die
»Gehirn-Karten« belegen. Dann 1st die Frage cine doppelte:
Sind die Konnexionen im vorhinein hergestelit und werden
geleitet wie durch Schienen, oder entstehen und zerfallen sie
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in Kriftefeldern? Und bilden die Integrationsprozesse loka-
lisierte hierarchische Zentren oder doch eher Formen (Ge-
stalten®), die ihre Stabilitatsbedingungen in einem Feld
erreichen, von dem die Stellung des Zentrums seibst ab-
hingt? Die diesbeziigliche Bedeutung der Gestalttheorie®
betriffc sowoh! die Theorie des Gehirns wie die Konzeption
der Wahrnehmung, weil sie sich unmittelbar vom Status des
Kortex absetzt, so wie er von den bedingten Reflexen aus
erschien. Doch welcher Standpunkt auch immer in Betracht
gezogen wird, es lafit sich mthelos zeigen, dafl die fertigen
wie die entstehenden Wege, dafl die mechanischen wie die
dynamischen Zentren auf ihnliche Schwierigkeiten stoflen.
Bereits vorliegende Wege, denen man nach und nach folgt,
implizieren eine vorgingige Verlaufslinie, wogegen Bahnen,
die sich in einem Krafdfeld bilden, sich durch das Lasen von
Spannung vollzichen, die ebenfalls nach und nach wirke
(etwa der Spannung bei der Annaherung der Forea und dem
auf die Netzhaut, die dhnlich einem Rindenfeld strukturiert
ist, projizierten Lichtpunkt): Beide Schemara setzen eine
»Ebene« voraus, kein Ziel oder Programm, sondern ein
Uberfliegen des gesamten Feldes. Genau das erklire die Ge-
stalttheorie nicht, so wie auch der Mechanismus nicht die
Vormontage erklirt.

Was wunder, wenn das als konstituiertes Wissenschaftsob-
jekt behandelte Gehirn nichts anderes sein kann als ein
Organ zur Bilduag und Kommunikation der Meinung: da
doch die allmahlichen Konnexiotien und die zentrierten In-
tegrationen unter dem engen Modell der Rekognition ver-
bleiben (Gnosie und Praxie, »das ssc ein Wiirfel, »das ist ein
Bleistift«...) und die Gehirnbiologie sich hier an den glei-
chen Postulaten ausrichtet wie die engstirnigste Logik. Die
Meinungen sind prignance Formen wie die Seifenblasen nach
der Gestalttheorie 1n Anbetrache von Miheus, Interessen,
Glaubensiiberzeugungen und Hindernissen. Es erschemnt
dann schwierig, die Philosophie, die Kunst und selbst die
Wissenschaft als »mentale Objekre« zu behandeln, als blofe

248

Verknitpfungen von Neuronen im objektivierten Gehirn, da
das lacheriiche Modeil der Rekognition diese in der Doxa
unterbringt. Wenn die mentalen Objekte der Philosophie,
der Kunst und der Wissenschaft (das heific die Vitalideen)
einen Ort haben sollten, dann im tiefsten Innern der synap-
tischen Spalten, in den Hiatus, den Intervallen und Zwi-
schenzeiten eines nicht objektivierbaren Gehirns, dort, wo
auf der Suche nach ihnen einzudringen schdpferisch titig zu
sein hiefle, Es wire ein wenig wie beim Einstellen eines Fern-
sehschirms, dessen Intensititen zum Vorschein bringen wiir-
den, was sich der objektiven Definitionsmacht entzieht.” Das
heiflt, daff das Denken, und zwar nicht einmal tn der Form,
die es akriv in der Wissenschaft annimmt, nicht von einem
Gehirn abhingt, das aus organischen Konnexionen und Inte-
grationen besteht: Nach der Phanomenologie soll es von
Beziehungen zwischen Mensch und Welt abhingen -~ mit de-
nen das Gehirn zwangsldufig tbereinstimmt, da es thnen
entnommen 1st, so wie die Sinnesreize der Welt und die Re-
akticnen dem Menschen entnommen sind, einschliefilich
ihrer Ungewiflheiten und Ausfalle. »Der Mensch denkt und
nicht das Gehirn«; doch dieser Wiederaufstieg der Phanome-
nologie, die das Gehirn in Richtung auf ein Sein in der Welt
iberschreitet, mit einer doppelten Kniuk des Mechanismus
und des Dynamismus, lalt uns kaum aus der Sphire der Mei-
nungen heraustreten, sie fiihrt uns lediglich zu einer als
Urmeinung oder Sinn der Sinne postulierten Urdoxa*.!°

Sollte die Wende nicht woanders sein, da, wo das Gehirn
»Subjeki« ist, Subjeke wird? Das Gehirn denkt, nicht der
Meansch, der Mensch st lediglich eine zerebrale Kristaliisie-
rung. Man wird vom Gehirn so sprechen wie Cézanne von
der Landschaft: der abwesende Mensch, aber vollstindig im
Gehirn aufgegangen... Philosophie, Kunst, Wissenschaft

9 Jean-Clet Marun, Variations. La philosophie de Gilles Delenze, Paris

1993.
10 Erwin Straus, a.a. O, Tei {11
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sind nicht die mentalen Objekte eines objektivierten Ge-
hirns, sondern die drei Aspekte, unter denen das Gehirn
Subjekt wird, Flirn-Denken, die drei Ebenen, die Flofe, auf
denen es ins Chaos eintaucht und thm trotzt. Welches sind
die Merkmale dieses Gehirns, das nicht mehr durch Konne-
xionen und sekundire Integrationen definiert ist? Das ist
kein Gehirn hinter dem Gehirn, sondern zunichst einmal ein
Zustand distanzlosen ’Uberfiiegens, dicht am Boden, des
Selbstiiberfliegens, dem kein Abgrund, keine Falte und kein
Hiatus entgehen. Das ist eine primire, »wahre Form« ent-
sprechend Ruyers Definition: weder Gestalt* noch wahrge-
nommene Form, sondern eine Form an sich, die auf keinen
dufleren Blickpunkt verweist, so wenig wie die Netzhaut
oder der gestreifte Bereich der Gehirnrinde auf ein(e) ande-
re(s) verweisen, eine absolute konsistente Form, die unab-~
hingig von jeder zusidtzlichen Dimension sich tiberfliegt, die
sich folglich auf keine Transzendenz beruft, die nur eine ein-
zige Seite aufweist, wie grofl die Zahl ihrer Dimensionen
auch sein mag, die allen ihren Determinationen ohne Nihe
oder Ferne ko-prisent bleibt, sie mit unendlicher Geschwin-
digkeit, ohne Grenz-Geschwindigkeit, durchquert und aus
ithnen untrennbare Variationen mache, denen sie gleiche Po-
tentialitit ohne Verschmelzung verleiht.!! Wir haben gese-
hen, daf} dies der Status des Begriffs als reines Ereignis oder
Realitdt des Virtuellen war. Und sicher lassen sich die Be-
griffe nicht auf ein und dasselbe Gehirn reduzieren, da jeder
einzelne einen » Uberflugsbereich« bildet und die Ubergange
eines Begriffs in den anderen solange unreduzierbar bleiben,
als ein neuer Begriff nicht seinerseits die Koprisenz oder die
gleichwertige Potentialitit der Bestimmungen notwendig
macht. Ebensowenig kann man sagen, dafl jeder Begriff ein
Gehirn sei. Doch unter diesem ersten Aspeke einer absoluten

11 Ruyer, Néo-finalisme, a. 2. O, Kap. VII-X. In seinem ganzen Werk hat
Ruyer eine doppelte Kritik gegen Mechanismus uvnd Dynamismus
{Gestalt) gefithrr, die sich von der der Phinomenologie grundlegend un-
terscheidet,
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Form erscheint das Gehirn durchaus als das Vermogen der
Begriffe, das heifit als das Vermdgen, sie zu erschaffen, wih-
rend es zur gleichen Zeit die Immanenzebene ziche, auf der
die Begriffe sich niederlassen, sich verschieben, Ordnung
und Bezichungen untereinander verindern, sich erneuern
und unaufthérlich erschaffen. Das Gehirn ist der Geist selbst.
Zur gleichen Zeit wird das Gehirn Subjekt oder vielmehr,
einem Ausdruck Whiteheads gemif}, »Superjekt«, wird der
Begriff zum Objekt, zum Ereignis oder zur Schdpfung
selbst, und wird die Philosophie zur Immanenzebene, die die
vom Gehirn entworfenen Begriffe trigt. Daher erzeugen die
Gehirnbewegungen Begriffspersonen.

Das Gehirn sagt Ich, aber Ich ist ein anderer. Es ist nicht
mehr dasselbe Gehirn wie das der Konnexionen und sekun-
diren Integrationen, obwohl es darin keine Transzendenz
gibt. Und dieses Ich ist nicht nur das »ich begreife« des Ge-
hirns als Philosophie, es ist auch das »ich empfinde« des
Gehirns als Kunst. Die Empfindung ist nicht weniger Gehirn
als der Begriff. Beim Blick auf die Nervenverbindungen
Reiz/Reaktion und die Gehirnintegrationen Perzeption/Ak-
tion wird man sich nicht fragen, an welchem Moment des
Wegs oder auf welchem Niveau die Empfindung auftric,
denn sie ist vorausgesetzt und bleibt im Hintergrund. Das
Zuriicktreten ist nicht das Gegenteil des Uberfliegens, son-
dern ein Korrelat. Die Empfindung ist der Sinnesreiz selbst,
und zwar nicht als allmahliche Verlingerung bis hin zur Re-
aktion, sondern insofern sie sich selbst oder thre Schwingun-
gen bewahrt. Die Empfindung zieht die Schwingungen des
Retzmittels auf einer Nervenoberfliche oder in einem Ge-
hirnvolumen zusammen: Die vorhergehende ist noch nicht
verschwunden, da taucht bereits die folgende auf, Dies ihre
Arcund Weise, auf das Chaos zu reagieren. Weil die Empfin-
dung die Schwingungen zusammenzieht, schwingt sie selbst.
Weil sie Schwingungen bewahrt, bewahrt sie sich selbst: sie
ist Monument, Weil sie ihre Harmonischen zum Klingen
bringt, klingt sie selbst. Die Empfindung ist die zusammen-
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gezogene, Qualitit und Varietdt gewordene Schwingung.
Deshalb wird das Subjekt-Hirn hier Seele oder Kraft ge-
nannt, weil nur die Seele im Zusammenziehen bewahrt, was
die Materie zertreut oder ausstrahlt, in Bewegung setzt, re-
flektiert, bricht oder umformt. So bleibt unsere Suche nach
der Empfindung solange vergeblich, solange wir bei Reaktio-
nen und den Sinnesreizen, die sie verlingern, bel Aktionen
und den Perzeptionen, die sie reflektieren, stehenbleiben:
Weil nimlich die Seele (oder vielmehr die Kraft) — wie Leib-
niz sagte — nichts tut oder nicht handelt, sondern nur prasent
ist, sie bewahrt: die Kontraktion ist keine Aktion, sondern
reine Passion, eine Kontemplation, die das Vorgehende im
Folgenden bewahrt.!? Die Empfindung liege folglich auf
einer anderen Ebene als die Mechanismen, Dynamismen und
Finalititen: Es ist eine Kompositionsebene, auf der die Emp-
findung sich bildet, indem sie zusammenzieht, woraus ste
sich zusammensetzt, und indem sie sich mit anderen Emp-
findungen zusammenfiigt, die sie ihrerseits zusammenzicht.
Die Empfindung ist reine Kontemplation, denn durch Kon-
templation zieht man zusammen, dabei sich selbst in dem

Mafe betrachtend, als man die Elemente betrachtet, aus de--

nen man hervorgeht. Betrachtung, Kontemplation, das heifit
erschaffen, ein Mysterium der passtven Schopfung, Empfin-
dung. Die Empfindung fiillt die Kompositionsebene aus,
fiille sich mit sich selbst aus, indem sie sich mit dem fillt, was
sie betrachtet: sie ist »enjoymente, und »self-enjoyment«. Sie
aile Dinge als Kontemplationen definieren, nicht nur die
Menschen und die Tiere, sondern auch die Pflanzen, die Erde
und die Steine. Nicht Ideen betrachten wir durch den Be-
griff, viemehr die Elemente der Materic durch die Empfin-
dung. Die Pflanze betrachtet, indem sie die Elemente

12 Im Traktat iiber die menschliche Natur definiert Hume die Einbildungs-
kraft durch diese Kontemplation- passive Kontraktion, Betrachtung und
{tbernahme einer Gewohnheit (Erstes Buch, Dritter Teil, 14. Abschuitt).
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betrachtet, aus denen sie hervorgeht, das Licht, den Kohlen-
stoff und die Salze, und fullt sich selbst mit Farben und
Geriichen, die jedesmal jhre Varietit, ihre Komposition be-
stimmen: sie ist Empfindung an sich.'” Als ob die Blumen
sich selbst empfinden wiirden, indem sie empfinden, woraus
sie bestehen, Ansitze von einem ersten Sehen oder Riechen,
bevor sie durch ein mit Nerven und Gehirn ausgestattetes
Agens wahrgenommen oder gar empfunden werden.

Steine und Pflanzen besitzen gewifl kein Nervensystem.
Aber wenn die Nervenkonnexionen und Gehirnintegratio-
nen eine mit den Geweben koexistierende Gehirn-Krafr als
Empfindungsvermdgen voraussetzen, kann man mog-
licherweise auch ein Empfindungsvermdgen voraussetzen,
das mit den embryonalen Geweben koexistiert und sich in-
nerhalb der Art als Kollektivgehirn darstellt; oder mit den
Pflanzengeweben in den »kleinen Arten« koexistert. Und
die chemischen Affinititen und physikalischen Kausalititen
verweisen selbst auf Primirkrifre, die ihre langen Ketten er-
halten konnen, indem sie deren Elemente zusammenziehen
und in Resonanz zueinander bringen: Die geringste Kausali-
tit bleibt unverstindlich ohne diese subjektive Instanz.
Nicht jeder Organismus ist mit einem Gehirn ausgestattet,
und nicht jedes Leben ist organisch, aber es gibt tiberall
Krafte, die Mikro-Gehirne bilden, oder ein anorganisches
Leben der Dinge. Wenn es nicht unbedingt notwendig ist,
wie Fechner oder Conan Doyle von der glinzenden Hypo-
these eines Nervensystems der Erde auszugehen, so deshalb,
weil sich die Kraft zur Kontraktion oder zur Bewahrung, das
heiflt zur Empfindung, als ein Globalgehirn nur im Verhile-
nis zu solchen unmittelbar zusammengezogenen Elementen
und einem solchen Kontraktionsmodus darstellen, die sich je
nach Bereich unterscheiden und eben genau irreduzible Va-

13 Der grafle Texr Plotins iiber die Kontemplationen steht zu Beginn der
Enneades, 111, 3. Von Hume bis zu Butler und Whitehead werden die
Empiristen das Thema wiederaufgreifen, indem sie es auf die Materie
wenden: von dzher thr Neo-Platonismus.
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rietaten bilden. Letzten Endes aber sind es dicselben letzten
Elemente und dieselbe Kraft im Hintergrund, die eine ein-
zige Kompositionsebene bilden, welche alle Varietiten des
Universums tragt. Der Vitalismus konnte schon immer in
zwelerlet Weise gedeuter werden: im Sinne einer Idee, die
wirke, aber die nicht 1st, die folglich nur vom Gesichtspunkt
einer duflerlichen zerebralen Erkenntnis aus wirks (von Kant
bis Claude Bernard); oder im Sinne etner Kraft, die ist, aber
die nicht wirkt, die folglich ein reines inneres Empfinden ist
(von Leibniz bis Ruyer). Wenn die zweite Interpretation uns
zwingend erscheint, so deshalb, weil die bewahrende Kon-
traktion der Aktion oder selbst der Bewegung gegeniiber
immer verschoben st und sich als ein reines erkenntnisloses
Schauen darstelic. Man sieht das selbst im eigentlich zerebra-
len Bereich des Erlernens oder der Bildung von Gewohnhei-
ten: Obwohl sich alles von einer Priifung zur anderen in
aktiven fortschreitenden Konnexionen und Integrationen zu
vollziehen scheint, ist es, wic Hume gezeigt hat, notwendig,
daf} die Priifungen oder Fille, die Gelegenheiten, sich in
einer schauenden »Einbildungskraft« zusammenzichen,
wihrend sie gegentiber den Aktionen wie der Erkenntnis un-
terschieden bileiben; und selbst wenn man eine Ratte ist,
»kontrahiert«!* man eine Gewohnheit durch Kontempla-
tion, Freilich mufl man unter dem Lirm der Aktionen jene
inneren schopferischen Empfindungen und jenes schwei-
gende Schauen entdecken, die von einem Gehirn zeugen.

Diese zwei primaren Aspekte oder Blitter des Subjekt-
Hirns, Empfindung wie Begriff, sind héchst fragil. Nicht al-
lein Unterbrechungen und objektive Desintegrationen, viel-
mehr eine grofie Miudigkeit bewirkt, dafl die Empfindungen,
schwerfillig geworden, die Elemente und Schwingungen
entweichen lassen, weil es thnen immer schwerer fill, sie
zusammenzuziehen. Das Alter st eben diese Mudigkeit:

14 Frz. contracter; hier im Sinne von contracter une habitude: eine Ge-
wohrheit annehmen, [A.d. U.]
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Dann f igt entweder der Absturz ins mentale Ch a0s, auner-
halb der Kompositionsebene, oder der Riickfall auf Fertig-
meinungen, Klischees, die davon zeugen, dafl ein Kiinstler
nichts mehr zu sagen hat, nicht mehr in der Lage ist, neue
Empfindungen zu schaffen, nicht mehr weifl, wie er bewah-
ren, schauen, kontrahieren soll. Der Fall der Philosophie
liegt ein wenig anders, obwohl auch er von einer dhnlichen
Miidigkeit abhangt; diesmal vermag das ermiidete Denken,
unfihig, sich auf der Immanenzebene aufrechtzuerhalten,
die unendlichen Geschwindigkeiten der dritten Art nicht
mehr zu ertragen, die einem Wirbel gleich die Ko-Prisenz
des Begriffs mit allen seinen intensiven Komponenten auf
einmal messen (Konsistenz); es wird zuriickgeworfen auf die
relativen Geschwindigkeiten, die lediglich die Abfolge der
Bewegung von einem Punkt zum anderen, von einer extensi-
ven Komponente zur anderen, von einem Idee zur anderen
betreffen und einfache Assoziationen messen, ohne in der
Lage zu sein, Begriffe wiederherzustellen. Sicher kommt es
vor, daf} diese relativen Geschwindigkeiten sehr hoch sind, so
dafl sie das Absolute simulieren; und sie bleiben doch variable
Geschwindigkeiten von Meinung, Diskussion oder »flinke
Antworten« wie bei den unermiidlichen jungen Leuten, deren
schnelles Mundwerk gepriesen wird, aber auch den miiden
Alten, die verlangsamte Meinungen verfolgen und stagnieren-
de Diskussionen durch Monologe am Leben erhalten, Mono-

loge im Inneren ihres hohl gewordenen Koptes, wie eine ferne
HArIINGg M ]’\"‘ln I ROF\- ;

Erinnerung an thre alten Begriffe, an die sie sich noch klam-
mern, um nicht véllig dem Chaos zu verfallen.

Sicher floflen uns die Kausalititen, Assoziationen, Integra-
tionen Meinungen und Glaubensiiberzeugungen ein, wie
Hume sagt, das heiflt Arten und Weisen, etwas (einschliefi-
lich »geistige Gegenstinde«) zu erwarten und wiederzuer-
kennen: es wird regnen, das Wasser wird kochen, das ist der
kiirzeste Weg, das ist dieselbe Gestalt unter einem anderen
Aspekt... Auch wenn sich derartige Meinungen haufig un-
ter die wissenschaftlichen Aussagen mischen, gehiren sie
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doch nicht dazu, und die Wissenschaft unterwirft jene Pro-
zesse andersgearteten Verfahren, die eine Frkenntnistitigkeit
ergeben und auf ein Erkenntnisvermogen als drictem Blate
eines Subjekt-Hirns verweisen, das nicht weniger schépfe-
risch ist als die beiden anderen. Die Erkenntnis ist weder eine
Form noch eine Kraft, sondern eine Funktion: »ich funktio-
niere«, Das Subjelt stellt sich jetzt als ein »Ejekt« dar, weil es
Elemente herauszieht, deren Hauptmerkmal Distinktion,
Unterscheidung ist: Grenzwerte, Konstanten, Variablen,
Funktionen, alle jene Funktive und Prospekte, die die Terme
der wissenschaftiichen Aussage bilden. Die geometrischen
Projektionen, die algebraischen Substtutionen und Trans-
formationen beruhen nicht darauf, etwas vermittels Variatio-
nen wiederzuerkennen, sondern Variablen und Konstanten
auseinanderzuhalten oder fortschreitend die Ghieder zu un-
terscheiden, die nach aufeinanderfolgenden Grenzwerten
streben. So daff, wenn eine Konstante in einem wissenschafs-
lichen Verfahren bestimme ist, es nicht darum gehe, Fille
oder Momente in ein und derselben Kontemplation, Be-
trachtung, zusammenzuzichen, sondern darum, zwischen
Faktoren, die unabhingig bleiben, ¢ine notwendige Bezie-
hung herzustellen. Die grundlegenden Akte des wissen-
schaftlichen Erkenntnisvermogens sind in diesem Sinne aus
unserer Sicht die folgenden: Setzen von Grenzwerten, die
den Verzicht auf unendliche Geschwindigkeiten markieren
und eine Referenzebene entwerfen; Festiegen der Variablen,
die sich in auf diese Grenzwerte zustrebende Rethen ano
nen; Koordinieren der unabhingigen Variablen, und zwar
derart, dafs zwischen thnen oder ihren Grenzwerten notwen-
dige Beziehungen hergestellt werden, von denen distinkee
Funktionen abhiingen, wobei die Referenzebene eine Koor-
dination 2 acix ist; Bestimmen der Gemische oder Sachver-
halte, die sich auf die Koordinaten und auf die sich die
Funktionen beziehen. Es ist unzulinglich zu sagen, diese
Verfahren der wissenschaftlichen Erkenntnis seien Funktio-
nen des Gehirns; die Funktionen sind selbst die Falten eines
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Gehirns, das die variablen Koordinaten einer Lrkenntnis-
ebene entwirft (Referenz) und iiberallhin Partialbeobachter
verschicke.

Es gibt ein weiteres Verfahren, das genau von der Beharrlich-
keit des Chaos zeugt, und zwar nicht allein im Umbkreis der
Referenz- oder Koordinationsebene, sondern auch in den
Windungen seiner variablen und stets wieder ins Spiel ge-
brachten Oberfliche. Dies sind die Verfahren der Abzwei-
gung und der {ndividuation: Sind die Sachverhalte thnen
unterworfen, so deshalb, weil sie nicht zu trennen sind von
Potentialen, die sie dem Chaos selbst entnehmen und nur auf
die Gefahr thres Auseinandergerissen- oder Uberwiltigrwer-
dens aktualisieren konnen. Es isc Aufgabe mithin der Wis-
senschaft, das Chaos zur Darstellung zu bringen, in das das
Gehirn selbst als Erkenntnissubjekt eintauche. Das Gehirn
setzt unauthdrlich Grenzen, die Funktionen von Variablen in
besonders weitriumigen Bezirken bestimmen; die Beziehun-
gen zwischen diesen Variablen (Konnexionen) weisen um so
mehr einen unbestindigen und zufilligen Charakrer auf,
nicht nur in den elektrischen Synapsen, die von einem stat-
stischen Chaos zeugen, sondern auch in den chemischen
Synapsen, die auf ein deterministisches Chaos verweisen.!”
Es-gibt weniger Gehirnzentren als Punkte, die in einem Be-
zirk verdichtet, in einem anderen zerstreut sind; sowie »Os-
zillatoren«, oszillierende Molekiile, die von einem Punkt
zum anderen ubergehen. Wie Erwin Straus gezeigt hat, be-
stand selbst in einem linearen Modell wie dem der bedingten
Reflexe das Wesentliche darin, die Verbindungsstiicke zu ver-
stehen, die Fliatus und die Leerstellen. Die am Modell des
Baums ausgerichteten Paradigmen des Gehirns machen rhi-
zomatischen TFiguren Platz, azentrischen Systemen, end-
lichen Automatennetzen, chaoiden Zustinden. Sicher wird
dieses Chaos durch die Verstirkung meinungserzeugender

15 Steven Rose, The Conscions Brain, New York 1975: »IDas Nervensystem
ist unbestindig, probabilistisch, also interessant.«
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Bahnungen unter der Einwirkung von Gewohnheiten oder
Rekognitionsmodellen kaschicrt; es wird aber desto spiirba-
rer, je mehr man schdpferische Prozesse und die darin impli-
zierten Abzweigungen beriicksichtigt. Und die Individua-
tion ist im zerebralen Sachverhalt um so funktionaler, als ihre
Variablen nicht die Zellen selbst sind, da diese fortwihrend
absterben, ohne sich zu erneuern, und damit das Gehirn zu
einem Ensemble kleiner Tode machen, die den unaufhér-
lichen Tod in uns einpflanzen. Sie appelliert an ein Potential,
das sich gewif§ in den bestimmbaren Verbindungen aktuvali-
siert, die aus den Perzeptionen hervorgehen, aber mehr noch
in der freien Wirkung, die je nach der Erschaffung der Be-
gritfe, Empfindungen oder Funktionen selbst variiert.

Die drei Ebenen sind samt thren Elementen nicht weiter re-
duzierbar: Immanenzebene der Philosophie, Kompositions-
ebene der Kunst, Referenz- oder Koordinationsebene der
Wissenschaft; Form des Begriffs, Kraft der Empfindung,
Funktion der Erkenntnis; Begriffe und Begriffspersonen,
Empfindungen, Sensationen, und asthetische Fignren, Funk-
tionen und Partialbeobachter, Fir jede Ebene stellen sich
analoge Probleme: In welchem Sinne und wie ist die Ebene
in jedem einzelnen Fall einheitlich oder mannigfaltig — wel-
che Einheit, welche Mannigfaltigkeit? Wichtiger jedoch er-
scheinen uns nun die Probleme der Interferenz zwischen
Ebenen, die sich im Gehirn verbinden. Ein erster Interfe-
renztyp taucht auf, etwa wenn ein Philosoph den Begriff
einer Empfindung, Sensation, oder einer Funktion zu er-
schaffen versuche (z. B. einen Begritf fiir den Riemannschen
Raum oder die irrationale Zahl); oder wenn ein Wissen-
schaftler Funktionen von Empfindungen zu erschaffen ver-
sucht, wie Fechner oder wie in den Theorien der Farbe oder
des Tons, womoglich sogar Funktionen von Begriffen, wie
Lautman es fiir die Mathematik zeigt, insofern diese virtuelle
Begriffe aktualisieren soll; oder auch, wenn ein Kiinstler reine
Empfindungen von Begriffen oder von Funktionen erschafft,
wie man es in den Spielarten abstrakter Kunst oder bei Klee
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sehen kann. In allen diesen Fillen lautet die Regel, daf die in-
terferierende Disziplin dabei thre eigenen Mittel verwenden
mufl. So spricht man zuweilen von der inneren Schénheit
einer geometrischen Figur, einer Operation oder eines Bewei-
ses, doch dieser Schinheit eignet solange nichts Asthetisches,
als man sie durch Kriterien definiert, die der Wissenschaft ent-
lehnt sind, wie Proportion, Symmetrie, Asymmetrie, Projek-
tion, Transformation: das hat Kant nachdriicklich bewiesen.!$
Die Funktion muff vielmehr in einer Empfindung erfaflt sein,
die ihr Perzepte und Affekte verleiht, die ausschlieflich von
der Kunst selbst komponiert sind, und zwar auf einer spezifi-
schen Kreationsebene, die sie jeglicher Referenz entreifdt (das
Uberkreuzen zweier schwarzer Linien oder die rechtwinkli-
gen Farbschichten bei Mondrian; oder die Anniherungan das
Chaos durch die Empfindung seltsamer Accrakroren bei No-
land oder Shirley Jaffe).

Es sind also duflerliche Interferenzen, da jede Disziplin auf
ihrer eigenen Ebenc verbleibt und ihre eigenen Elemente be-
nutzt. Ein zweiter Interferenzeyp aber ist innerlich, wenn
Begriffe und Begriffspersonen aus einer ihnen entsprechen-
den Immanenzebene zu entspringen scheinen, um sich auf
einer anderen Ebene unter die Funktionen und die Partialbe-
obachter oder unter die Empfindungen und die dsthetischen
Figuren einzuschieichen; gleiches gilc fiir die anderen Fille.
Dieses Einschleichen geschieht so subtil, wie bet Zarathustra
in der Philosophie Nietzsches oder bei Igitur in der Dich-
tung Mallarmés, dafl man sich auf komplexen Ebenen wie-
derfindet, die schwer zu charakterisieren sind. Die Partialbe-
obachter wiederum fithren in die Wissenschaft Sensibilia ein,
die zuweilen den dsthetischen Figuren auf einer Mischebene
nahestehen.

Schliefllich gibt es nicht lokalisierbare Interferenzen. Das
rithre daher, weil jede gesonderte Diszilpin auf ihre Weise auf
ein Negatives bezogen ist: Sogar die Wissenschaft ist auf eine

16 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 62.
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Nicht-Wissenschaft bezogen, die deren Effekte zuriick-
strahlt. Es geht nicht blof um die Behauprung, die Kunst
misse uns bilden, erwecken und Empfindungen beibringen,
uns, die wir keine Ktnstler sind — und die Philosophie miisse
uns lehren zu begreifen, und die Wissenschaft, zu erkennen.
Derartige Pidagogiken sind nur moglich, wenn jede der Dis-
ziplinen fir sich in einem wesentlichen Bezug zu dem sie
betreffenden Nein steht. Die Ebene der Philosophie ist so-
lange vor-philosophisch, als man sie an sich selbst unabhin-~
gig von den Begriffen betrachtet, die sie besetzen; die
Nicht-Philosophic aber befinder sich dort, wo die Ebene
dem Chaos trotzr. Die Philosophie bedarf einer Nicht-Philo-
sophie, die sie umfafSt, sie bedarf eines nicht-philosophischen
Verstindnisses, so wie die Kunst der Nicht-Kunst bedarf und
die Wissenschaft der Nicht-Wissenschaft.!” Nicht als Beginn
brauchen sie sie, und auch nicht als Endzweck, in dem sie
durch ihre Verwirklichung verschwinden miifiten, sie brau-
chen sie vielmehr in jedem Moment thres Werdens oder ihrer
Entwicklung. Wenn nun aber die dreit Nein sich noch in be-
zug auf die Gehirnebene unterscheiden, so tun sie dies nicht
imehr in bezug auf das Chaos, in das das Gehirn eintaucht. In
diesem Eintauchen, so konnte man sagen, iost sich vom
Chaos der Schatten des »kiinftigen Volkes«, wie die Kunst es
nennt, aber auch die Philosophie und die Wissenschaft: Volk
als Masse, Volk als Welt, Volk als Gehirn, Volk als Chaos. Ein
nicht-denkendes Denken, das in den dreien ruhe wie der

Tamgeiff Klane mdasr dac in
DEZNTT Kaely GOl 4as in

nichi-begriffliche Beg nere Schweigen
Kandinskys. Dort werden die Begrifte, die Empfindungen,
die Funkuonen unentscheidbar, wie gleichzeitig Philoso-
phie,AKunst und Wissenschaft ununterscherdbar werden, so
als teilten sie sich denselben Schatten, der sich {ber ithre un-

terschiedliche Natur ausbreitet und sie auf immer begleitet.

17 Frangois Laruelle schligt cin Verstindnis der Nicht-Philosophie als
»Reales (der) Wissenschafte vor, jenseirs des Erkenntinisobjekis: Philoso-
phie et non-philosophie, a. 2. 0. Doch ist nicht einsichuy, warum dieses

Reale der Wissenschaft nicht genausogut auch Niche-Wissenschaft ist.
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