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Vorwort

Nein, ich bin nie verzweifelt an ihr. Aber ich habe mich auch nie ganz zu Hause gefiihlt
in ihr. Die Moderne hat ihre groflen Errungenschaften und Verdienste. Aber auch ihre
Blindheiten und ihre Enge.

Als ich 1987 Unsere postmoderne Moderne verdffentlichte, interpretierte ich die Post-
moderne als die zeitgendssische Form der Moderne. Das halte ich noch heute fiir zutref-
fend. Aber ich begann damals schon zu iiberlegen, ob es nicht moglich wire, iiber den
Denkrahmen der Moderne insgesamt hinauszugehen. Das wiirde allerdings andere Mittel
erfordern als diejenigen, die man bis heute als ,,postmodern® bezeichnet.

Wihrend eines Forschungsaufenthaltes am Stanford Humanities Center in den Jah-
ren 2000 und 2001 nahm meine neue Denkrichtung Konturen an. Ich bemerkte, dass
das moderne Denken durch die Auffassung gepriigt ist, alles sei vom Menschen aus zu
verstehen und auf den Menschen zuriickzubeziehen. Ich nenne dies das ,.anthropische
Prinzip“ der Moderne. Basal dafiir ist die Uberzeugung, dass wir Menschen von anderer
Art sind als all das, was sich sonst in der Welt findet — dass wir eigentlich, und zwar auf-
grund unserer geistigen Natur, Weltfremdlinge sind. Unter dieser Primisse ist es dann
konsequent anzunehmen, dass wir die Welt nur nach unserer Art ansehen, dass wir nur
»unsere Welt” konstruieren konnen.

Aber die Annahme der Weltfremdheit ist fundamental falsch. Das lehrt die Perspek-
tive der Evolution. Wenn wir unsere evolutiondre Genese nur einigermalien ins Auge
fassen, dann erkennen wir, dass wir durch und durch welthafte Wesen sind, die noch in
ihren hochkulturellen Extravaganzen das ihnen von der Evolution her {iberkommene Po-
tential ausagieren. Die evolutionire Perspektive 10st die Annahme der Weltfremdheit auf
und hebt so das anthropische Prinzip aus den Angeln. Eine konsequent evolutionistische
Sicht des Menschen fiihrt iiber die anthropischen Spiegelspiele der Moderne hinaus und
Offnet einen neuen Denkraum. Das ist der Versuch, der in diesem Band unternommen
wird.

Die einzelnen Essays sind in den Jahren 2001-2009 entstanden und wurden fiir diese
Ausgabe so iiberarbeitet, dass ein fortlaufender Argumentationsgang entstand. Nur den
Auftakt des ersten, Offnungen iiberschriebenen Teiles bildet ein dlterer Aufsatz (mein
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Habilitationsvortrag von 1982), der zeigt, wie Leonardo da Vinci ein neuartiges humanes
Ideal entwirft, das den Menschen nicht als ein Sonderwesen, sondern als ein weltoffenes
und weltverbundenes Wesen begreift. Darauf folgen Uberlegungen, die iiber den euro-
pdischen Denkrahmen hinausfiihren, indem sie sich mit dem japanischen Philosophen
Dogen (in Kontrastierung mit Sextus Empiricus und Hegel) befassen. Um {iber den Zaun
zu springen, muss man flexibel sein, und dazu kann Fremdheitstraining — zumal so hoch-
karitiges wie durch Dogen — einem verhelfen. ,,Hegel und die analytische Philosophie*
sucht ebenfalls von eingefahrenen Vorstellungen zu befreien, indem einige verbliiffende
Kongruenzen zwischen scheinbaren Antipoden in Grundfragen der theoretischen Philo-
sophie aufgezeigt werden. ,,Philosophische Evidenzerlebnisse* erprobt im Ausgang von
Beispielen der europédischen Philosophiegeschichte die Vermutung, dass unser Denken
in seinen besten Momenten nicht einfachhin unser individuelles und menschliches Den-
ken ist, sondern einen Grundzug der Wirklichkeit erfasst — dass ein solcher sich in ihm
reflektiert, um nicht zu sagen: in ihm zu sich kommt. ,,Weisheit” reiht diesen Gedan-
ken in die Tradition der Weisheitskonzepte ein und erwégt, welche Verdnderungen des
Denkens uns bevorstehen konnten.

~Epistemischer Anthropozentrismus — Zur Denkform der Moderne und ihrer Kritik*
bildet den Auftakt des zweiten, Das anthropische Gehduse der Moderne iiberschriebe-
nen Teiles. Hier stelle ich die moderne Denkform als in all ihren Spielarten im anthro-
pischen Prinzip befangen dar und zeige, wie auch die bisherigen Versuche, sich ihm
zu entziehen, allesamt ins anthropische Fahrwasser zuriickgefiihrt haben. In einer Art
Fallstudie wird dies anschliefend exemplarisch an Heidegger demonstriert, der bean-
spruchte (und von dem viele glauben), dass er den Denkrahmen der Moderne hinter sich
gelassen habe. Der nachfolgende Aufsatz ,Pazifische Reflexionen® ist der gewagteste.
Er legt von meinem personlichen eye-opener Zeugnis ab: der Aufenthalt am Pazifik hat
mir den Kernpunkt der Kritik wie den Weg der Losung gewiesen. ,,Die Kunst und das
Nicht-Menschliche* analysiert schlieBlich anhand kiinstlerischer Versuche, was fiir eine
effiziente Uberschreitung des Denkrahmens der Moderne erforderlich wiire.

Die Ausblicke des dritten Teiles entfalten die evolutionédre Perspektive, die iiber das
anthropische Dogma der Moderne hinauszugelangen erlaubt. ,,Anthropologie im Um-
bruch — Das Paradigma der Emergenz* benennt die Scheidelinie zwischen traditionellen
und zeitgendssischen Konzepten der Anthropologie: die vermeintliche Sondernatur des
Menschen ist nicht supranaturalen Ursprungs, sondern ist aus dem evolutiondren Erbe
hervorgegangen, das unsere Vorfahren mit ihren nicht-menschlichen Verwandten ge-
meinsam hatten, sie ist also als ein Fall von Emergenz zu verstehen. ,,Absoluter Idealis-
mus und Evolutionsdenken® konfrontiert meine evolutionére Perspektive mit der Hegels
und zeigt, dass dieser mit seiner Konzeption einer strikten Evolution der logischen For-
men eigentlich alle Mittel an der Hand hatte, um eine Real-Evolution zu denken, dass
er diese Zukunftschance aber verspielte, indem er an einigen iiberkommenen Rahmen-
bedingungen festhalten zu sollen glaubte. ,,Das Ritsel der menschlichen Besonderheit™
kldrt auf, wie die menschliche Besonderheit — auf die alle bisherige Anthropologie abhob
und deren Genese doch keine Konzeption auch nur einigermaflen befriedigend aufzukli-
ren vermochte — de facto entstanden ist: in einem evolutiondren Prozess, der in der Phase
der Protokultur die menschliche Natur hervorgetrieben und anschlieend noch den Start-
schuss fiir die kulturelle Evolution gegeben hat, in der wir uns noch immer befinden. Der
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Essay zur ,,Transkulturalitidt verbindet eine Analyse von deren aktuellen Formen mit
Betrachtungen zu evolutionir alten Gemeinsamkeiten und iiberlegt, wo beide uns kiinf-
tig hinfiihren konnten. ,,Physeotektur* widmet sich schlie3lich einer Architektur, die den
Mensch-Welt-Gegensatz hinter sich gelassen hat.

Indem der Mensch im Kontext der Welt entstanden ist und nur im Zusammenhang
mit der Welt verstanden werden kann, ist das Spielfeld der Moderne iiberschritten. Eine
neue Denklandschaft zeichnet sich ab. Ich hoffe, dass die Leser Lust verspiiren, anhand
des einen oder anderen Essays die moderne Engfiihrung hinter sich zu lassen und einen
neuen Denkraum zu erproben.!

Mein Dank gilt den vielen Gespriachspartnern, die ein Jahrzehnt lang den Fortgang
meiner Uberlegungen kritisch wie fordernd begleitet haben, und besonders Felix Tim-
mermann, der alles zuletzt noch einmal genauestens unter die Lupe genommen hat.

Berlin, 10. Juli 2011
Wolfgang Welsch

! Eine systematische Darstellung meiner Auseinandersetzung mit der Moderne und meiner alterna-
tiven Konzeption erscheint 2012 unter dem Titel Homo mundanus.
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I Das Zeichen des Spiegels — Platons philosophische
Kritik der Kunst und Leonardo da Vincis
kiinstlerische Uberbietung der Philosophie

1. Platons Kunstverdikt (Politeia X)

Platon hat im X. Buch seines Staates eine gewichtige Kritik der Kunst vorgetragen. Ziel
dieser Kritik ist es, die Ausweisung der Dichter aus dem Staat zu legitimieren. Wo im-
mer Dichtkunst Strukturen von Nachahmung zeigt, soll sie verstolen werden, und der
Hauptbetroffene solcher Exilierung ist kein Geringerer als Homer, der traditionelle Leh-
rer Griechenlands.

a. Ontologische Verkehrtheit

Als Grundiibel gilt Platon die Nachahmung, und zwar wegen ihrer Seinsschwiche und
ihrer verderblichen Wirkung auf die Menschen. Beides deckt Platon exemplarisch an-
hand der Malerei auf. In ihr ndmlich ist das Nachahmungsprinzip am augenfilligsten
und werden so auch Lug und Trug dieses Prinzips am offenkundigsten. Die Malerei, die
insgesamt nachahmend ist, wird von Platon stellvertretend fiir jede Form nachahmender
Kunst gepriift und verurteilt.! Die Anklagen ergeben sich allesamt daraus, dass die male-
rische Nachahmung genau gegenliufig zur Seinsordnung operiert, dass sie allenthalben
statt auf das Sein auf den Schein sich richtet und diesen propagiert.

Die Malerei ist ontologisch grundverkehrt gestellt. Sie ist das anfiénglich schon, in-
dem sie sich nicht das eigentlich Seiende, nicht die Idee zum Vorbild ihrer Darstellung
nimmt, sondern deren mindere gegenstindliche Prisenz, den sogenannt realen Gegen-
stand wiederzugeben sucht. Der Maler zeigt nicht, was Bett iiberhaupt ist, sondern er
fiihrt uns ein bestimmtes Bett vor Augen, das aber geradeso gut auch reichlich anders
beschaffen sein konnte. Und dann zeigt uns der Maler diesen ohnehin schon mit Zu-

!'In der darstellungsiisthetischen Reflexion (595 ¢ — 682 b) steht eindeutig die Malerei im Vorder-
grund, in der wirkungsisthetischen (602 ¢ — 607 a) zwar die Dichtkunst, aber die Befunde sind
offenbar als auch fiir die Malerei giiltig gemeint, und Platon rekurriert auch hier mehrfach auf die
Malerei (602 d, 603 a — b).
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falligkeit durchsetzten Gegenstand auch noch nur in einer zufilligen Erscheinungsweise
seiner, ndmlich je nur aus einem einzelnen und als solchen willkiirlichen Blickwinkel
und in momentaner Beleuchtung, mithin insgesamt nicht so, wie der Gegenstand an sich
ist, sondern nur so, wie er momentan erscheint.

Der Maler fiihrt also weit weg von der Wahrheit des Seienden. Er sucht uns drei Stufen
unter der Wahrheit zu fesseln und heimisch zu machen. Denn erstens vergegenwértigt er
nicht das eigentlich Seiende, die Idee, sondern nur eine von deren Erscheinungsgestal-
ten, zweitens vergegenwirtigt er diese nicht (wie der Handwerker) herstellend, sondern
blo} darstellend (also nicht wirklich, sondern blol zum Schein) und drittens ist seine
scheinhafte Vergegenwirtigung noch einmal blof3 auf eine zufillige und fliichtige Er-
scheinungsweise des ohnehin schon nur Scheinhaften gerichtet. Dreifach potenzierter
Schein, das ist — in ontologischer Rechnung — das Wesen der malerischen Darstellung.

Die Malerei stellt somit ein genaues Gegenprogramm zur Seinssuche des Philosophen
dar. Die Maler sind wie jene Gauklertruppe des Hohlengleichnisses, wie jene Artisten,
die (um es einmal so zu sehen) die Menschen unterhalten, indem sie ihnen Schattenbil-
der vor Augen fiihren, wobei die Menschen den Schatten gebannt zusehen, von ihnen
gefesselt sind und den Betrug nicht bemerken.? Die Malerei stellt genau diejenige Situa-
tion wieder her, die fiir den Philosophen die Grundsituation der Verkehrung ist, aus der
er die Menschen zu befreien sucht. Die Malerei kniipft die Fesseln, die der Philosoph
16st, wieder neu.

Diese ontologische Verkehrtheit, die fiir die Malerei konstitutiv ist, setzt ihr auch in
weiteren Einzelziigen nach. So ist beispielsweise das Wissen, das die Malerei vorspie-
gelt, gerade das Gegenteil wahrhaften Wissens. Denn indem die Malerei alles Mogliche
darstellt, tut sie zwar so, als verstiinde sie sich auf alles, aber in Wahrheit ist es eben
nicht aufgrund eines wirklichen Verstindnisses der Dinge, sondern bloB im Sinn der
Oberflichlichkeit und AuBerlichkeit, dass sie agiert, und ihre mogliche Universalitét ver-
dankt sich genau dieser eigentlichen Ignoranz, ist nur dadurch méglich, dass die Malerei
gar nichts anderes auffiihrt als bloBes Blendwerk, Gaukelei.> Platon hilt diese Gauke-
lei fiir geféhrlich. Zwar: dem illusionistischen Trug, die bloB dargestellten Dinge fiir
leibhaft prasent zu wihnen, werden nur Kinder und Toren erliegen. Aber die Malerei
verfiigt noch iiber andere Mittel. Sie betriigt nicht einfach durch Augenschein, sondern
sie becirct durch Verfiihrung. Und dieser Verfiihrung erliegen — was die grofite Anklage
gegen die nachahmende Kunst begriindet — selbst die Tugendhaften, noch die potentiell
philosophischen Kopfe geraten durch sie in Gefahr.

2 Diese Gleichsetzung von Malerei und Hohlensituation kehrt noch bei Cézanne wieder, der die
Museen die Hohlen Platons nennt (Conversations avec Cézanne, hrsg. v. P. M. Doran, Paris:
Macula 1978, 159 t.) — Allerdings zielt Cézanne mit dieser Charakterisierung ausschlieBlich auf
dic schlechte Malerei und versteht darunter gerade diejenige, die sich nicht an die Wahrheit der
Sinne hilt. Diese Gegenthese wird es nachher niher zu beleuchten gelten.

3 Dass Platon iiberhaupt so sehr auf Wissen abhebt, ist fiir unser Kunstverstindnis befremdlich, fiir
das antike aber selbstverstindlich, denn fiir réchné ist ein Wissen geradezu konstitutiv. Aristoteles’
geschichtlich hochwirksame Bestimmung der téchné als héxis metd l6gou alethoiis poiétikeé (Eth.
Nic. VI 4, 1140 a 10) ist durchaus platonischen Geistes.
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b. Psychologische Verkehrtheit

Wie die Malerei ontologisch verkehrt ausgerichtet ist, indem sie sich darstellend auf das
Erscheinende und Sinnenhafte bezieht, so ist sie auch psychologisch verkehrt und ver-
derblich geeicht, indem sie sich in ihrer Wirkung gerade an den Sinnen- und Gefiihls-
Bereich wendet, an den sinnlichen also statt an den geistigen Menschen. Sie appelliert an
das, was eigentlich zum Schweigen gebracht, sie stirkt das, was ausgetrocknet werden
sollte: die Sinnlichkeit. So wirkt sie aufwieglerisch und destabilisierend, sie gefihrdet
jede einmal errungene innere Herrschaft und arbeitet auf eine Verkehrung hin. Wie sie
ontologisch gewissermafBen Kopf steht, so wendet sie sich auch psychologisch an das
Verkehrte und ist und intendiert insgesamt nichts anderes als Verkehrung. Platon: ,,So
sage ich, dass die Malerei und die Nachbildnerei {iberhaupt, wie sie in groer Ferne von
der Wahrheit ihr Werk zustande bringt, so auch mit dem von der Vernunft Fernen in uns
ihren Verkehr hat und sich mit diesem zu nichts Gesundem und Wahrem zusammen-
tut. [...] Selbst schlecht und mit Schlechtem sich verbindend erzeugt die Nachbildnerei
auch Schlechtes” (603 a-b). In der artistischen Verkehrung kongruieren eine ontologi-
sche und eine psychologische bzw. anthropologische Verkehrung. Sie treten, wo man
solch nachahmender Kunst Raum gibt, zu einer politischen Verkehrung zusammen, wo-
bei ,,politisch® zunidchst die innere Verfassung des einzelnen Menschen, dann freilich
auch die des Staates meint. Um beider Politien willen — um sie beide vor solcher Ver-
kehrung zu schiitzen — sind die nachahmenden Kiinste aus dem Staat auszuschlieen.

c.  Kunst-Kiritik als Sophistik-Kritik

Nun muss dieser Angriff Platons auf die Kunst, zumal er sogleich und ganz unverwandt
gegen Homer, die Identitétsfigur griechischer Kultur schlechthin, gefiihrt wird, fiir grie-
chische Ohren etwas ganz Unerhortes, ja Ungeheuerliches gewesen sein. Wohlmeinende
Interpreten haben ihm denn auch verschiedentlich die Schérfe zu nehmen versucht. Ins-
besondere sprach man davon, der Angriff konne — bei aller offenkundigen Stringenz —
doch von Platon selbst nicht ganz ernst gemeint sein, dagegen spreche allein schon die
sonst, beim frithen und mittleren Platon, zum Ausdruck kommende Hochschétzung der
Kunst.* Aber dieser Hinweis verschirft in Wahrheit nur die Frage, warum dann der reife
Platon so unnachsichtig gegen die Kunst zu Felde ziehen konnte. Goethe hat von den
Dialogen Platons gesagt, sie seien ,,oft nicht allein auf etwas, sondern auch gegen etwas
gerichtet“.> Das schlieBt ein, dass man sie recht erst versteht, wenn man dieses Wogegen
erfasst. Wer ist der eigentliche Gegner, wenn Platon hier die Kunst verurteilt?

4 Vgl. zum Wandel von Platons Kunstverstindnis und Kunstschitzung die Untersuchung von Bern-
hard Schweitzer, Platon und die bildende Kunst der Griechen (Tiibingen: Niemeyer 1953).

3 Johann Wolfgang von Goethe, ,,Plato als Mitgenosse einer christlichen Offenbarung®, in: ders.,
Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bdnden, Bd. 12, 244-249, hier 245.
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Platon selbst bezieht seine Polemik gegen Ende auf den ,alten Streit zwischen der
Philosophie und der Dichtkunst“,® und dabei wird deutlich, dass die Dichtkunst hier als
ein Konkurrenz-Unternehmen zur Philosophie aufgefasst ist, sofern ndmlich auch sie fiir
einen Sinn des Ganzen einsteht. Es ist in dieser noch von Hegel geriihmten eigentlichen
Funktion der griechischen Kunst, einen Gesamtsinn zu artikulieren, ja zu entwerfen —
Hegel sagte, die Kunst (und nicht etwa die Philosophie) sei die hochste Form gewesen,
in welcher die Griechen ihre Gotter sich vorstellten und ein Bewusstsein von der Wahr-
heit hatten’ —, es ist in dieser Funktion eines Sinn-Konkurrenten, dass die Kunst hier fiir
Platon zum Thema und zum Gegenstand einer unerbittlichen Kritik wird. Nur dass die-
ser Anspruch der Kunst, eine Orientierung im Ganzen zu geben, jetzt, zu Platons Zeit,
inhaltlich anders aussieht als zu Homers Zeit. Kunst ist jetzt — wie Platons gerade auch
auf die zeitgendssische Kunst zielende Analyse ergibt — Vertreterin einer Philosophie
der Erscheinung und einer Erziehung der Menschen zum Schein. Platon macht als die
geheime ratio der Kunst seiner Zeit eine Philosophie aus, die er auch, wo sie diskursiv
auftritt, aufs schirfste bekdmpft: die Sophistik. Denn dies ist die Pointe seiner Kunst-
Kritik und der Grund ihrer Schirfe: dass sie in Wahrheit eigentlich eine Philosophie-
Kritik ist, ndmlich eine Kritik an den Sophisten. Platon erkennt in der nachahmenden
Kunst die &dsthetische Realisation und Propagierung des Programms der Sophistik. Und
dieser Perspektive gemil3 analysiert und pripariert er die nachahmende Kunst, diesem
Blick entsprechend bekdmpft und verurteilt er sie. Die Kunst ist des Teufels, weil sie
sophistisch ist. Daher muss sie all die Priigel einstecken, die einschldgig den Sophisten
zugedacht sind.

Dass Platon tatsichlich — wie hier vorgeschlagen — die Parallelitit von Kunst und
Sophistik im Auge hat,® erhellt nicht nur aus der strukturellen Gleichheit der jeweili-
gen Argumentation gegen die Kunst bzw. gegen die Sophistik, sondern geht auch aus
der bald schon erfolgenden direkten Bezeichnung des Malers als eines Sophisten hervor
(596 d) und bestiitigt sich im Dialog Sophistes ein weiteres Mal, wenn Platon dort die
Struktur des sophistischen Scheinwissens Zug um Zug aus dem Vergleich mit der ma-
lerischen Nachahmung entwickelt. Beim Maler wie beim Sophisten handelt es sich nur
um die Vorspiegelung eines Wissens, nicht um wahrhaftes Wissen. Der nachahmende
Kiinstler ist dem ganzen Wesen seines Tuns nach fiir Platon nichts anderes als ein bil-
dender oder dichtender Sophist, ein Mann also, der allenthalben blo Schein produziert
und diesen fiir Sein ausgibt.” Im Sinn dieser Parallelisierung ist Platon insgesamt darauf

6 Zwar mochte Platon seine Polemik aus diesem Kontext gerade losen (vgl. Hans-Georg Gada-
mer, Platos dialektische Ethik und andere Studien zur platonischen Philosophie, Hamburg: Meiner
1968, 186), aber Absetzungen belegen Gebundenheit, nicht Getrenntheit.

7 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, Werke 13 (Frankfurt/Main:
Suhrkamp 1986), 140 f.

8 Hinweise dazu finden sich schon bei Paul Friedlinder (Platon, Bd. 1, Berlin: de Gruyter 1928,
139). Als Folie der Kunst-Kritik aber wurde Platons Gegnerschaft zur Sophistik bisher noch nicht
erkannt.

? Vielleicht vermag dieser Verstindnisvorschlag, die Kunst-Kritik als Sophistik-Kritik und damit
als Kritik der Gegen-Philosophie zu erkennen, das Befremdliche zu erkliren und aufzulsen, das
dieser Kritik immer anhaftete und solange anhaften musste, wie man sie schlicht als Kunst-Kritik
verstehen zu sollen glaubte. Denn natiirlich erklért sich so nicht nur die befremdliche Hérte der
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aus, die Kunst als Potenzierung und Apotheose von Schein darzustellen, d. h. zu dis-
kreditieren. Daher sein Insistieren darauf, dass die Kunst sich das Erscheinungshafteste
zum Gegenstand nimmt — ndmlich die Idee ohnehin nicht, sondern nur deren schlech-
te Gegenstandsform, und diese noch einmal nur gemif einer zufilligen und partiellen
Erscheinungsweise — und dass sie dieses so ganz blofl Erscheinungshafte dann selbst
noch einmal nur zum Schein hinstellt. Sie geht, wie Platon formelhaft sagt (598 b), auf
das Scheinhafte als Scheinhaftes und présentiert dieses — qua Darstellung — noch einmal
nur scheinbar. Sie ist ganz und gar Kult und Vollzug von Scheinhaftem.!® Und wenn
solch Scheinhaftes einmal dazu dient, optischen Verzerrungen entgegenzuwirken und so
gerade die wahren Verhéltnisse herzustellen (wenn also beispielsweise die griechischen
Tempelbaumeister die Architravlinie geringfiigig aufbiegen, damit sie gerade erscheine,
oder wenn Phidias bei hoch aufzustellenden Figuren der standortbedingten Verzerrung
von vornherein entgegenarbeitet), so sagt Platon nur: um so schlimmer, denn solche
Korrekturen, die auf Wahrheit zu zielen scheinen, haben ja gerade die Anerkennung der
Perspektivitit und des Erscheinens zur Grundlage, haben also die Wahrheit fundamental
schon an den Schein verraten (vgl. Sophistes 235 e — 236 ¢). Je mehr solche Kunst sich
als Kunst vervollkommnet, um so rettungsloser versinkt sie im Schein, um so verkehrter
und verderblicher wird und wirkt sie.

Man kann an der Einsicht nicht vorbei: In solcher Polemik rechnet eine Philosophie
mit ihrem Gegner ab, mit ihrer Gegenphilosophie, die sie fiir das Unphilosophische
schlechthin hilt, die aber offensichtlich doch so reichlich Anhédngerschaft findet, dass
eine derartige Polemik oder Aufkldrung nottut. Und in der Tat: Diese Gegenphiloso-
phie, die Philosophie der Erscheinung, wie die Sophisten sie vertreten und die Kunst sie
verkorpert, diese Gegenphilosophie ist zumindest als eine praktische, im Leben befolg-
te den Griechen vertraut und wert. Und die Kunst, diese Institution der Erscheinungs-
Siichtigkeit und damit platonisch des Anti-Philosophischen schlechthin, fungiert realiter
als Medium der Selbstverstindigung und Sinnprisenz. In ihr dokumentiert und erfiillt
sich ein anderer Lebens- und Sinnentwurf, einer, der gerade auf die Erscheinung als das
Wahre und Eigentliche, wohl gar als das Menschliche setzt.!! Mithin steht hier in Wahr-

Kritik, sondern auch manche der auffallenden Verzeichnungen, denen die Kunst hier ausgesetzt
ist und die vor allem damit zu tun haben, dass jegliche Eigenbedeutung kiinstlerischer Gestaltung
aufler Sicht bleibt, diese vielmehr an ganz fremden und untauglichen MaBstiben gemessen wird.
Eben dies ist der Punkt, den dann Aristoteles in seiner Rehabilitierung der Kunst — die eine genaue
Replik auf Platon darstellt — bereinigt.

Die hegelsche Dialektik der Erscheinung ist Platon natiirlich fremd und darf auch nicht korrektiv
in diese Schein-Bilanz der Kunst hineingetragen werden. Platonisch meint das ,Phdnomenale*
unwahrhafte Pridsenz, den Schein nur von Prisenz und gerade nicht ein notwendiges Moment von
etwas, was von sich her erscheinen will und muss. Heidegger hat in seiner Platon-Auslegung
genau diesen neuzeitlichen Erscheinungs- in den antiken Scheinbegriftf hineingetragen und das
on phainomenon als ,,;sich Zeigendes“, das ,Phdnomenale“ also als Vorschein statt als Anschein
interpretiert (Martin Heidegger, Nietzsche, Pfullingen: Neske 1961, Bd. 1, 207).

Was Platon — der Musterbildner konservativer Kunst-Kritik — demgegeniiber als Ideal der Kunst
proklamiert hat, ist bekannt. In den Gesetzen (656 d — 657 a) preist er das Vorbild der dgypti-
schen Kunst, dic 10 000 Jahre hindurch — und Platon legt Wert auf die Feststellung, dass diese
Zeitangabe nicht redensartlich, sondern wortlich gemeint ist — unveriindert dasselbe in derselben
Weise gestaltet habe, ohne Riicksicht auf verdnderte Sichtweisen, Erfahrungen, Erfordernisse (fiir
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heit nicht Philosophie gegen Nicht-Philosophie, sondern eine Philosophie gegen eine
andere, und auch die Philosophie der Erscheinung, wie die Kunst sie vertritt, konnte ei-
ne veritable Philosophie sein oder ergeben. Sie hatte immerhin — und als das eigentlich
Griechische — Nietzsche im Auge, als er sagte, die Griechen seien oberflichlich gewe-
sen — jedoch ,,aus Tiefe*.'> Am Ende wird sogar Platon selbst solcher Philosophie der
Erscheinung sich ausgelieferter und zugetaner erweisen als der Vordergrund seiner Ver-
urteilungen es ahnen ldsst.

Wenn in Platons Parallelisierung der Kunst mit der Sophistik Schein das erste Mo-
ment ist, so ist Tduschung, die bloBe Vorspiegelung von Wissen, das zweite. Platon wird
nicht miide, dem Maler immer wieder vorzuhalten, dass dieser — genau wie der Sophist
— kein wirkliches Wissen habe, dass er in Wahrheit gar nichts verstehe von den Dingen,
die er darstelle, und dass er {iberhaupt nur, weil sein Tun auf Nichtwissen beruhe, sich
den Anschein zu geben vermoge, ein Allverstiindiger zu sein. Insbesondere meint Platon,
dass man darauf, eine Sache blof} darzustellen (statt sie herzustellen bzw. wirklich zu be-
treiben) nur deshalb verfalle, weil man eben nichts verstehe von ihr. Hétte der Maler oder
der Dichter ein Wissen von den Sachen, die er darstellt, so wiirde er sich eben nicht mit
solcher Scheinbildnerei begniigen, sondern wiirde in diesen Themenfeldern etwas reali-
ter auszurichten sich bemiihen, wiirde politisch oder sittlich wertvolle Taten vollbringen
oder einfach im tdglichen Leben etwas Anstindiges und Niitzliches leisten wollen. Aber
nichts dergleichen wird etwa vom grolen Homer berichtet. Er hat keinem Staat eine
bessere Verfassung gegeben, keinem politischen Unternehmen auch nur durch seinen
Rat einen gliicklichen Ausgang verschafft, nicht einmal einer Gruppe von Menschen zu
einer besseren Lebensweise verholfen. Ganz einfach deswegen, so Platon, weil Homer
von alledem — woriiber er eifrig dichtete — in Wahrheit nichts verstand. Die Praxislosig-

die Platon einen positiven Begrift nicht hat und nicht haben kann). — Wenn nachahmende Kunst
iiberhaupt legitim sein soll, dann muss sie ewigkeitlich, variantenlos, riicksichtslos sein. Wenn sie
das Wahre schon nicht vergegenwiirtigen kann, so soll sie wenigstens in ihrer Konstanz ein Gleich-
nis von dessen Unverinderlichkeit abgeben und nicht durch Riicksichten, Hinsichten, Perspektiven
und Akkommodationen den Blick auf das Bleibende verunklaren. Das ist — wie alles in Platons
Kunst-Kritik — vollig konsequent (weshalb es denn auch nicht angeht, missliebige Momente ein-
fach auszuklammern). Klar ist aber auch, dass Platon hiermit nicht nur gegen die Entwicklung,
sondern gegen den ganzen Geist der griechischen Kunst steht. Man denke nur an die Weise, wie
die Griechen den dgyptischen Typus der Gotterstatue schon lidngst vor Platons Zeit verwandelt
haben, wie sie gerade auf eine Verlebendigung des iiberkommenen hieratischen Typus hingear-
beitet und Vielgliedrigkeit und zuletzt sogar Momentaneitit ausgebildet haben. Wenn Lysipp den
Gott Kairos in der ganzen Spontaneitit und Anmut des Augenblicks zeigt, fiir den er steht, wenn
so der gottliche und menschliche Wert solcher Momentaneitéit errungen wird, dann ist das selbst
ein sehr charakteristischer und erfiillungsreicher Augenblick in der Geschichte der griechischen
Kunst, die insgesamt nicht in Nachbildungen eines starren Typus, sondern in solcher Erbildung
und Eroberung des Lebendigen und der moglichen Sinnfiille solcher Augenblicke ihren Sinn hat.
Fir Lysipps Zeitgenossen Platon aber ist dies nur schlechter Phinomenalismus und Relativismus,
Verfehlen und Verkehrung der alten, nicht Gewinnung einer neuen Wahrheit.

Friedrich Nietzsche, ,Vorrede zur zweiten Ausgabe® [1887] von Die frohliche Wissenschaft, in:
ders., Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bédnden, hrsg. v. Giorgio Colli u. Mazzino
Montinari (Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1980), Bd. 3, 352 [4].
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keit belegt die faktische Ignoranz und erklirt die Flucht in den kiinstlerischen Schein.
Kunst ist Handlungssurrogat unter Ignoranzstatus und mit TAuschungsintention.!?

SchlieBlich leitet Platon aus der konstitutiven Unwissenheit des Kiinstlers dessen mog-
liche Universalitidt ab. Eben weil er von den Dingen nichts versteht und fiir sein Geschéft
nichts verstehen muss, vermag der Kiinstler in deren Darstellung so leicht, so beneidens-
wert leicht universal zu sein. Er ist ein Tausendsassa, aber eben nicht kraft Wissens,
sondern kraft Nicht-Wissens und dadurch, dass er den Weg des Scheins beschreitet. In
seiner Universalitét scheint er sich mit dem Philosophen, dem Universalitit ja Pflicht ist,
zu beriihren, und doch zeigt sich gerade hier der fundamentale Unterschied. Der Philo-
soph vermag universal zu sein, weil er die grundlegendsten Strukturen des Seins erfasst,
der Kiinstler ist es, weil er von nichts etwas versteht.

d. Spiegeltrug

Platons ganze Kritik an der nachahmenden Kunst findet sich in der Vorstellung einer
Figur und eines Verfahrens versammelt, die als Wesens-Karikatur des Malers und der
Malerei gemeint sind. Platon spricht (Politeia 596 ¢ — e) von einem Mann, der einfach
einen Spiegel in die Hand nimmt, mit diesem umhergeht und ihn verschieden wendend
,.bald die Sonne macht und was am Himmel ist, bald die Erde, bald sich selbst und
die tibrigen Lebewesen und Gerite und Gewichse und alles insgesamt™. Genau ein sol-
cher Mann, sagt Platon, ist der Maler. Er ist ein wundersamer, scheinbar auf alles sich
verstehender Sophist, und ist doch in Wahrheit die ldcherlichste Figur, die man sich
denken kann. Ein jeder, jedes Kind kann, was er kann. Man braucht nur einen Spie-
gel dazu. In dieser Figur eines Spiegeltrigers konzentriert sich bildhaft und lapidar die
Kunst- und Nachahmungs-Kritik Platons. Am Spiegler sieht man vollendet, wie leicht,
wie ldppisch, wie ldcherlich diese sogenannte Kunst ist. Ein Wissen braucht es fiir sie
fiirwahr nicht, sie gibt aber dementsprechend auch nur den fliichtigsten Anschein der
Dinge wieder. Und diesen selbst in einer Weise, die denkbar unwirklich ist, so unwirk-
lich und seinsschwach eben, wie ein Spiegelbild — als bloB virtuelles Bild — es ist. Kunst
ist Spieglertum. Das Zeichen des Spiegels formuliert Platons hirtestes Urteil iiber sie.

Allerdings hat die Sache schon bei Platon, schon in diesem X. Buch des Staates, ein
Nachspiel (607 b — 608 b). Nachdem Platon seine herbe Kritik der Kunst vorgetragen
hat und nachdem er so die zwischendurch mehrfach geduflerte Besorgnis, man besit-
ze vielleicht kein Gegenmittel gegen den Trug und die Verfiihrung durch die Kunst,
selbst gegenstandslos gemacht hat, indem er eben durch seine Aufkldrungsarbeit allen
Spuk beseitigt und alles Raffinement als scheinbar entlarvt hat, nachdem Platon diesen

13 Von daher liegt eine Bemerkung zu Platons Begriff der mimésis nahe. Dieser Begriff meint nicht
S0 sehr, dass ein Abbild gegeben wird, das der Sache mehr oder weniger dhnlich ist, sondern meint
den grundsitzlichen Betrug, dass iiberhaupt ein Abbild start der Sache gegeben und dabei doch
fiir eine Gegenwirtigung der Sache selbst ausgegeben wird. Gerade dieses Quidproquo, diese
Gaukelei, diesen Schwindel, den Schein an die Stelle des Seins zu setzen und dafiir gelten zu
lassen, hat Platon im Auge, wenn er von kiinstlerischer mimeésis spricht. Mimesis zielt nicht auf
ein Abbild-Theorem, sondern brandmarkt das So-tun-als-ob aller sogenannten Nachahmung.
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glinzenden Sieg errungen hat, gesteht er plotzlich — fast mdchte man sagen in einem
Satyrspiel, das auf den Ernst der Tragodie folgt —, dass er selbst sich gleichwohl noch
immer von der Dichtkunst angezogen fiihle, trotz der soeben vorgenommenen Durch-
leuchtung gerade auch der Sinnes- und Gefiihlsappelle, durch die es ist, dass die Kunst
noch die Wackersten, noch die philosophischen K&pfe in ihre Finge zieht. Fast scheint
es, als hitte Platon uns mehr zu {iberzeugen vermocht als sich selbst, als wiirde er dem
Zauber, den er soeben gebannt hat, selber noch immer unterliegen. Zumindest ist da ein
ungetilgter Rest, und vielleicht ist da mehr. Auch Platon scheint am Ende nur zu gut
gewusst zu haben, dass das Spiegelspiel der Kunst so ldppisch, wie er es philosophisch
prépariert hat, nicht sein kann. Vielleicht hat, dass am Ende noch die Besten der Gefahr
solch nachahmender Kunst sich nicht entziehen konnen, damit zu tun, dass die Philo-
sophie der Erscheinung, als deren Anwalt und Praxisform Platon diese Kunst versteht,
Positiveres birgt, als seine Analyse ihr zugestehen mdchte. Und in der Tat: Platon selbst
riickt am Ende seine eigene Analyse ins Zwielicht. Zunéchst schon sagt er — und das
klingt bedauernd und entschuldigend —, sie sei ihm eben von der Vernunft abgenotigt
worden. Und dann nennt er sie gar einen Zauberspruch, mit dem er sich selbst bespre-
che, um nicht in die alte Liebe zur Kunst zuriickzufallen.'"* Ein Gegenzauber also gegen
den Zauber der Kunst, den er zuvor als Gaukelei gebrandmarkt hat. Aber dann stiin-
de nicht nur Zauber gegen Zauber, sondern auch Gaukelei gegen Gaukelei. Dann hief3e
das am Ende wohl, dass eine Philosophie, die die Welt der Erscheinungen im Namen
der Idee als puren Schein zurichtet, in der Gefahr steht, sich selbst philosophisch etwas
vorzugaukeln?'

2. Leonardo da Vincis Nobilitierung der Malerei

Immerhin konnte der Spiegel — das Scharnier gleichsam der vorliegenden Uberlegungen
— seit Platons Verdikt als das Kainsmal der Kunst gelten. So treffen wir ihn oft genug
an. Er hat allerdings, bei grundsitzlicher Ubernahme des platonischen Bildes vom Ma-
ler als Spiegler, auch eine umfassende Wende seiner Bedeutung ins Positive erfahren.'®
So erstmals bei Alberti, dem Kunsttheoretiker der Frithrenaissance, und so daraufhin
ausfiihrlich, entschieden und mit vollig neuer Sinngebung bei Leonardo da Vinci. Bei
diesem wird eine Umstellung der geistigen Achsen deutlich. Der Wandel im Versténd-
nis des Spiegels dokumentiert ein neues Verstindnis von Kunst wie von Philosophie, er
signalisiert eine grundsitzliche neue Erfahrungslage.

14 Bekanntlich soll sich Platon, bevor er von Sokrates zur Philosophie bekehrt wurde, als Tragodi-
endichter betitigt haben. Mithin wird im X. Buch des Staates die Richtigkeit dieser Konversion
beschworen — und dies natiirlich vom Standpunkt der neuen Konfession aus, ersichtlich aber des-
halb, weil die alte Konfession durch die neue keineswegs ,aufgehoben* ist.

15 Spiiter — im Sophistes — hat Platon selber dargetan, dass die ,,Jdeenfreunde* doch rechte Sophisten
sind und dass zuletzt eine — gewissermafien ,,sophistische — Komplexion von Sein und Nicht-Sein
der Wahrheit ndher kommt als eine starre Ideenlehre.

16 Vgl. zur Kunstgeschichte des Spiegels: Gustav Friedrich Hartlaub, Zauber des Spiegels — Geschich-
te und Bedeutung des Spiegels in der Kunst (Miinchen: Piper 1951).
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a. Der Spiegel als kiinstlerisches Ideal

Leonardo exponiert den Spiegel als Vorbild fiir die geistige Verfassung des Malers. Das
ist neu und unerhort. Was bei Platon Signum der Léicherlichkeit war und Beleg da-
fiir, dass jedermann dies ldppische Geschift zu betreiben vermag, wird bei Leonardo
zum Paradigma des kiinstlerischen Vermogens und zum Zeichen eines — in Leonar-
dos Augen ebenso hochbedeutsamen wie schwer zu erreichenden — neuen menschlichen
Ideals. Immer wieder tridgt Leonardo in seinen Aufzeichnungen ein Theorem von ganz
neuartigem Sinn vor: dass der Maler seiner geistigen Konstitution nach und in seinem
kiinstlerischen Weltverhalten so sein solle wie ein Spiegel. Wie ndmlich dieser alles,
was ihm gegeniibertritt, ohne dass er subjektive Vorlieben ins Spiel bringt, wiedergibt,
und zwar so, dass er dabei der genuinen Erscheinungsweise der Dinge gerecht wird, so
soll auch der Maler ganz offen sein fiir die Vielfiltigkeit der Erscheinungen und eine
jede dem ihr eigenen Erscheinungsbild gemif3 zur Anschauung bringen. Er soll unend-
lich angleichungsfihig sein und selbstlos. Diese Vergleichbarkeit mit einem Spiegel ist
die grundlegendste Forderung an den Maler, sie umreifit Leonardos Ideal malerischer
Existenz.!”

Entscheidend ist dabei schon in der Auffassung des Spiegels, dass dessen Wiedergabe
nicht eigentlich als Wiedergabe verstanden wird, sondern als Anverwandlung. Leonardo
spricht — in einer genuin &sthetischen Vorstellungsweise — immer wieder davon, dass der
Spiegel sich in so viele Farben verwandelt, wie sie den Gegenstinden eigen sind, die
man ihm gegeniiberstellt.'® Nicht Wiedergabe, sondern Anverwandlung ist die Grund-
vorstellung. Und wenn Leonardo schon den Spiegel solcherart aktivisch interpretiert —
nicht als unbeteiligte Reflexfliche, sondern als eminent sensibles Organ einer Anglei-
chung an alle Elemente der Sichtbarkeit —, so gilt dies fiir den Maler um so mehr. Der
Geist, der Verstand, der Sinn des Malers soll unendlich wandlungsfihig sein gemif3 den

17 Eine Zusammenstellung der einschlidgigen Texte findet sich bei Solmi (Leonardo da Vin-
ci, Frammenti letterari e filosofici, hrsg. v. Edmondo Solmi, Florenz: Barbéra 1979), 102 f.
[LXXXVI-LXXXIX]). Die charakteristischsten Passagen lauten: ,,Lo ingegno del pittore vol es-
sere a similitudine dello specchio, il quale sempre si trasmuta nel colore di quella cosa, che ha
per obbietto, e di tante similitudini s’empie quante sono le cose, che 1i sono contrapposte.” — Il
pittore deve essere solitario e considerare cido ch’esso vede, [...] facendo a similitudine dello spec-
chio, il quale si trasmuta in tanti colori, quanti sono quelli delle cose, che se li pongono dinanzi.
E facendo cosi, lui parra essere seconda Natura.“ — ,,La mente del pittore si deve al continuo tras-
mutare in tanti discorsi, quante sono le figure delli obbietti notabili, che dinanzi gli appariscono.
- ,,Al pittore & necessario [...] cervello mutabile secondo la varieta delli obbietti, che dinanzi se li
oppongono |[...]. — E sopra tutto essere di mente eguale a la superfizie dello specchio, la quale si
trasmuta in tanti vari colori, quanti sono li colori delli sua obbietti.*

Leonardo hat den im Grunde selben Verhaltenstyp auch in jenem anderen Element, das seine Ima-
gination in besonderer Weise faszinierte, erkannt, er hat auch das Wasser als Element universeller
Anverwandlung gesehen. Nur dass Wasser und Spiegel dieses Verhalten gewissermallen umgekehrt
symmetrisch realisieren: Wihrend der Spiegel sich ruhend dem vor ihm Vorbeiziehenden anver-
wandelt, passt sich das Wasser selbst bewegt je den Orten an, durch die sein Lauf es fiihrt (vgl.
dic Belege bei Edward Mac Curdy, The Notebooks of Leonardo da Vinci, 2 Bde., London: Cape
1938, I, 345 f,, II, 14 u. 97). Wasser und Spiegel sind die (zueinander spiegelsymmetrischen)
Protagonisten der Kunst der Anverwandlung.
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Erscheinungen der sichtbaren Welt, er soll sich der Verschiedenheit der Gegenstinde je
vollkommen angleichen, ganz diesen sich anverwandeln.!” Der Maler soll die Sichtbar-
keit der Dinge ausformulieren, er soll gleichsam ihre Hand werden und ihren Lobpreis
installieren, soll Anwalt und Restitutor der Dinge sein.?’

b. Inder Malerei kommt die Natur zu sich

Was fiir Leonardo den Grundzug der Natur ausmacht, dass nidmlich eines ins andere
tibergeht, gilt noch fiir das Verhéltnis der bildnerischen Reflexion zur Natur. Das Werk
des Malers ist durch einen solchen Ubergang, durch eine solche Anverwandlung be-
stimmt. Somit kann dieser Prozess aber auch in umgekehrter Richtung gelesen werden.
Der Maler, welcher der Natur in dieser Weise begegnet, ist wie eine zweite Natur. Leo-
nardo sucht ja generell die Malerei als Hervorbringung der Natur zu verstehen. Die Natur
schafft zuniichst die natiirlichen Wesen, und im Ausgang von diesen bringt sie dann die
Malerei hervor, die daher von Leonardo auch als Enkelin jener urspriinglichen Natur be-
zeichnet wird.?! Im Auge des Malers reflektiert sich — wie Leonardo wortlich sagt?? —
die natiirliche Welt. Sie gewinnt in der Malerei eine hohere Existenzform ihrer selbst. Es

19 Davon wird noch Cézanne sprechen: ,,Ich will mich in der Natur verlieren, mit ihr und wie sie wie-
der keimen, die eigensinnigen Tone der Felsen haben, die verniinftige Hartnickigkeit des Gebirges,
die Fliissigkeit der Luft, die Wirme der Sonne* (Conversations avec Cézanne, a.a.O., 124).

20 Zwei weitere Forderungen hiingen damit zusammen. Erstens soll der Maler nicht seine eigenen
Vorlieben einbringen und nicht seine Sicht und Wahl den Dingen auferlegen. (Der Spiegel kann
solch narzisstischen Projektionen gegeniiber als Korrektur-Instrument benutzt werden, denn in der
seitenverkehrten Wiedergabe des Gemildes werden die subjektiv bedingten Einseitigkeiten auch
fiir den Maler selbst wahrnehmbar.) Der Maler soll vielmehr reine Aufnahmefldche, ein ganz und
gar plastisches Medium der Anverwandlung sein. (Und wie man der Gefahr innenbedingter Ver-
zerrungen begegnen muss, so ridt Leonardo auch zur Ausschaltung duBlerer Storfaktoren, er rit
— gerade im Zusammenhang des Spiegel-Theorems — immer wieder zur Einsamkeit.) Die zweite
Forderung, die von hier aus zu begreifen ist, ist die ebenfalls oftmals vorgetragene nach Univer-
salitit. Wo der Maler nichts von sich aus hinzubringen, sondern ganz selbstlos den Erscheinungen
gegeniiber offen sein soll, ist solche Universalitiit offenbar keine hybride individuelle Forderung,
sondern eine Konsequenz des Ansatzes. Ist der Maler wirklich offen fiir die Erscheinungen, dann
eo ipso fiir alle. — In zweifachem Sinn geht es dabei um anderes und um mehr als bloBe Abschil-
derung bzw. Wiedergabe. Zum ersten, sofern der Maler nicht einfach positivistisch reproduzieren,
sondern das Wesen oder den ,Geist‘ der jeweiligen sichtbaren Gestaltung erfassen, diesem sich an-
verwandeln und von daher gestalten soll. (Und dazu gehort, dass die Sinnestitigkeit nicht einfach
registrierend, sondern ausforschend erfolgt und selbst hochst geistvoll ist, so dass sie durchaus —
diec in Anm. 17 zitierte Stelle Solmi, 102 [LXXXVIII] belegt es — auch mit diskursiven Vollzii-
gen verbunden sein kann; anschauende und begreifende Tétigkeit sind bei Leonardo ohnehin nicht
gegeneinander ausspielbar.) Zum zweiten ergibt sich daraus, dass die Dinge unter Umstiinden erst
durch den Maler in die Vollform ihres Erscheinens gebracht werden, dass dieser sie wesensge-
méfer und vollkommener zur Erscheinung bringt als es ihnen in der Natur selbst schon vergénnt
war.

21 Vgl. Leonardo da Vinci, Trattato della pittura [Nachdruck des Codex Vaticanus Urbinas 127@]
(Neuchatel: Le Bibliophile o. J.), 11 [8].

22 Ebd., 20 [20].
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ist also gerade nicht eine als autonom vermeinte Kunst, sondern die Natur, die im Werk
ihre Einlosung findet.

Darin hat Leonardos Konzeption Anschluss an einen alten und immer wieder erneu-
erten Gedanken, wonach schon in unserer Wahrnehmung und gar in der kiinstlerischen
Gestaltung die sinnenhafte Wirklichkeit der Welt erst ganz zu sich kommt, so dass die
Kunst gleichsam das Instrument der Selbstvollendung des Natiirlichen ist. Noch Cézanne
wird davon sprechen, dass die Landschaft in ihm sich reflektiere, in ihm ihr Bewusstsein
von sich erlange; und das wird auch bei Cézanne an diejenige Disposition gebunden sein,
die Leonardo unter dem Bild des Spiegels formuliert hat und die Cézanne unter dem ent-
sprechenden Bild des Echos fasst: ,,Man muss in sich alle Stimmen der Vorurteile zum
Schweigen bringen, vergessen, vergessen, Stille eintreten lassen und ein vollkommenes
Echo sein.“?} Und Rilke hat, Leonardos Bilder betrachtend, diesen Grundzug einer Na-
tur-Reflexion in ihnen erkannt und nannte Leonardos Landschaften ,,blaue Spiegel®, ,,in

denen geheime Gesetze sich sinnend betrachten‘.?*

c. Einneues humanes Ideal

Unverkennbar ist, dass dieses neue kiinstlerische Ideal zugleich eine neue Leitvorstellung
vom Menschen entwirft. Das Ideal ist anthropologisch gemeint und nur deshalb artistisch
akzentuiert, weil der Kiinstler dieses neue Ideal der Menschlichkeit am augenfilligsten
zu erfiillen vermag. Menschlich wire der Mensch dieser leonardoschen Konzeption zu-
folge dort, wo er sensibel wiirde und sich ganz der erscheinenden Sinnfiille 6ftnete —
anstatt einer dahinter, dariiber, dagegen gewidhnten Wahrheit nachzujagen. Der Mensch
wird hier als die unendlich feinsinnige Figur konzipiert, die im Idealfall einem jeden
Phinomen gerecht zu werden und Gerechtigkeit zu verschaffen vermag.

Natiirlich ist diese neue anthropologische Konzeption mit dem bekannten Entwurf
des Pico della Mirandola verwandt, den man als den Anfangstext der neuzeitlichen An-
thropologie zu behandeln pflegt und der — unter dem Titel der ,,Wiirde des Menschen*
— davon spricht, dass der Mensch jenes einzigartige Wesen ist, dem nicht von vorn-
herein ein bestimmtes Geprige gegeben ward, sondern das sich sein Wesen selber zu
bestimmen hat, indem es von seiner unendlichen Plastizitit und Anverwandlungs-Fihig-
keit gegeniiber den vorgegebenen Wesenheiten Gebrauch macht. Aber Pico dachte dabei
noch an eine feste Hierarchie der Wahlmoglichkeiten, erst Leonardo denkt die Freiheit,
auf die Pico wohl hinauswollte, genuin, indem er die universelle (nicht spezielle) Anver-
wandlung als das eigentiimlich Menschliche fasst.

2 Conversations avec Cézanne, 109. Vgl. auch: ,,Die Landschaft reflektiert, humanisiert, denkt sich
in mir* (ebd., 110).

24 Rainer Maria Rilke, ,,Von der Landschaft“ [1902], in: ders., Scmtliche Werke in zwélf Bénden
(Frankfurt/Main: Insel 1976), Bd. 10, 516522, hier 519.
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Der Unterschied zu Platon ist evident. Leonardo kehrt die Pointe des platonischen
Spiegelverdikts iiber die Kunst gerade um. Was Zeichen ausgemachter Lécherlichkeit
war, wird zum Signum einer neuen Nobilitdt. Diese Umstellung verweist auf eine Ver-
dnderung in den Grundachsen der Weltsicht. Was fiir Verfallensein an die Erscheinungen
und ans Unwabhre, als pure Sophistik galt, wird jetzt — infolge einer gewandelten Sicht
der Erscheinung und einer gerade erscheinungszentrierten Wahrheitserfahrung — als Ko-
nigsweg der Wahrheit und als kiinstlerisches und menschliches Ideal proklamiert. Na-
tiirlich ist das nicht als einfache Umkehrung des Platonismus zu begreifen. Hier werden
nicht Wertungen vertauscht, sondern deren Grundlagen anders gefasst. Die neue positive
Erfahrung, die jetzt alles trdgt, ist die der autonomen Gestaltetheit der Natur in all ih-
ren vielfiltigen Erscheinungen. Dieser gilt es jetzt zu folgen, sie zu erforschen. Daraus
erklart sich Leonardos Plddoyer fiir Welthingabe und Erfahrung, fiir eine sensible Ver-
nunft, fiir eine Wissenschaft der Sinne. Daher riihren ebenso seine Invektiven gegen die
iiberkommenen Orientierungen, gegen die leeren Spekulationen der Metaphysiker und
gegen theologische Dogmatismen. Fiir beides findet Leonardo herbe Worte und sarkas-
tische Gleichnisse, beidem hilt er das Zeugnis der Erfahrung entgegen — einer ganz und
gar sinnenhaften und darin sinngewissen Erfahrung.

d. Wahrheitsvorrang der Malerei vor der Philosophie

Was Leonardo hier propagiert und praktiziert, hat die Bedeutung einer grundphiloso-
phischen Verdnderung. Leonardo selbst war sich dessen bewusst. Er hat den philosophi-
schen Status der Malerei mehrfach reflektiert. Schon in einem der ersten Paragraphen
seines Malereitraktats findet sich das Wort, dass die Malerei Philosophie sei.? Leo-
nardo meint damit, dass die Malerei, sofern sie als Perspektivkunst von der Zu- und
Abnahme der KorpergroBe und von der Verdnderung der Farben in Abhéngigkeit von der
Betrachterdistanz handelt, das klassische philosophische Bewegungs-Thema der Zu- und
Abnahme zum Gegenstand hat und insofern das Geschift der Philosophie betreibt. Zwar
gehort diese Argumentation ersichtlich zur Nobilitierungs-Strategie der Malerei, die den
Beginn jenes Traktats bestimmt — die Malerei, traditionell den mechanischen, nicht den
freien Kiinsten zugeordnet, beansprucht jetzt den Rang einer Wissenschaft und bekommt
von Leonardo gar den ausgezeichneten der Philosophie zugesprochen —, aber die Sa-
che ist durchaus ernst gemeint und Leonardo wiederholt schon kurz darauf die These
vom philosophischen Status qua Bewegungsanalytik und meint jetzt nicht mehr nur
die Bewegungsform der Groflen- und Intensitétsverdnderung, sondern bezieht jetzt auch
Handlungs- und Ausdrucksbewegungen mit ein, fiir deren Behandlung damals ja eben-
falls die Philosophie zustindig war.

Im anschlieBenden 6. Paragraphen des Malereitraktats geht L.eonardo dann noch ei-
nen Schritt weiter; er setzt die Malerei jetzt der Philosophie gegeniiber, und dies so, dass
er sie gar iiber die Philosophie setzt. Die Malerei, sagt Leonardo, bezieht sich auf die
Oberfliachen, Farben und Formen einer jeglichen von der Natur hervorgebrachten Sache,
wihrend die Philosophie auf das Innere der Korper zielt und die diesen innewohnenden

% »Adunque la pittura ¢ filosofia” (Trattato della pittura, 9 [5]).
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eigentiimlichen Kréfte erwégt. Aber damit bleibt der Philosophie verwehrt, jene Sétti-
gung mit Wahrheit zu erreichen, die der Kiinstler erzielt, indem er die primdre Wahrheit
dieser Korper erfasst. Denn das Auge (mit dem der Kiinstler arbeitet) tduscht sich weit
weniger als das Verstandesurteil des Philosophen, das ein Tummelplatz des Irrtums ist.?

Wihrend die erste, bewegungsbezogene Argumentation die Malerei in den Rang der
Philosophie zu erheben gedachte, stellt diese zweite Argumentation sie iiber die Philo-
sophie. Nicht, dass die Malerei blof} einen anderen Gegenstandsbereich zugesprochen
bekdme, in dem sie sich so sicher bewegte wie die Philosophie in dem ihren, son-
dern sie bekommt sogar den Bereich der eigentlichen Wahrheit zugesprochen und die
ungleich groere Wahrheitshaltigkeit zuerkannt. Sie hat mehr mit Wahrem zu tun und
erfasst dieses unverstellter und sicherer als die Philosophie. Ihre Auszeichnung ist eine
der Wahrheit und Gewissheit zumal. Sie erreicht das Niveau der Philosophie nicht nur,
sondern iiberbietet die Philosophie. Nimmt man alle Textstellen zusammen, so lautet die
Aussage: Die Malerei vermag nicht nur selbst philosophisch zu sein, sondern stellt die
bessere Philosophie dar.

e. Eine neue, erscheinungsorientierte Grundphilosophie

Wie ist es zu verstehen, dass die Malerei die Philosophie zu iliberbieten vermag, dass die
in der Malerei praktizierte Wahrheitsstiftung der iiberkommenen der Philosophie tiberle-
gen ist, dass die ehedem der Philosophie vorbehaltene Pilotfunktion jetzt an die Malerei
libergeht — indem die Malerei nun Praxis und Proklamation einer neuen, sinnenhafteren
Philosophie ist? Es erklirt sich schlicht von daher, dass die neue, jetzt die Grundphilo-
sophie reprisentierende Erfahrung so geartet ist, dass sie ihre genuine Explikation nur
in der Konkretheit der Malerei und nicht im Begriffs-Verfahren der Philosophie haben
kann. Die neue Pilotfunktion der Malerei ist selbst Ausdruck und Konsequenz dieser
neuen Grundphilosophie.?” Hinsichtlich des Inhalts der neuen Elementarerfahrung von
Wabhrheit kann bei Leonardo kein Zweifel sein. Fiir das Wahre und Wirkliche gilt ihm
die Natur, und zwar — ganz anders als bei Platon — gerade in der Fiille und Vielfalt ihrer
Erscheinungen. Leonardo hat, was Platon als abgeschmackt, oberflichlich und schein-
haft empfand, als kostlich, tief und wahr erfahren. Fiir ihn ist das Offenkundigsein der
Natur, ihre vielperspektivische Sichtsamkeit nicht oberflichlich und nicht Augentrug,
sondern offenbare und begliickende Wahrheit. Bei ihm ist es mit der Diskreditierung
der Erscheinung vorbei, ist dieser traditionelle Ballast iiberwunden und werden dessen
letzte Fesseln abgestreift. Das Sichtbarsein, das Erscheinungssein der Dinge ist durchaus
das wahre Sein, ist die prima verita, wie Leonardo im I. Buch des Trattato della pittura
schreibt. Und dazu gehort gerade auch eine Anerkennung der Vielfiltigkeit der Natur.

2 La pittura si estende nelle superficie, colori e figure di qualunque cosa creata dalla natura, e la

filosofia penetra dentro ai medesimi corpi, considerando in quelli le lor proprie virtd, ma non
rimane satisfatta con quella veritd che fa il pittore, che abbraccia in sé la prima verita di tali
corpori, perché ’occhio meno s’inganna® (ebd., 10 [6]).

27 Vgl. zum Konzept der Grundphilosophie Heinrich Rombach, Leben des Geistes — Ein Buch der
Bilder zur Fundamentalgeschichte der Menschheit (Freiburg: Herder 1977), 7 f. u. 303.
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Fiir die Wiirdigung der varieta hat Leonardo immer wieder plidiert.® Natiirlich setzt
auch dies den neuen Boden voraus. Erst wo das Erscheinungssein der Dinge, wo das
Oberflichen- und Sichtbarsein der Natur als das eigentlich wahre Sein gilt, kann auch
dessen Vielfiltigkeit positiv aufgenommen werden.?” Umgekehrt hatte ja fiir Platon gera-
de die erscheinungsbedingte Varietits-Ausrichtung der Kunst ein Hauptargument gegen
diese abgegeben. Bei Leonardo hingegen besteht nun sogar ein dezidiertes Interesse an
solcher Vielfiltigkeit. Es ist nicht ein Manko, sondern das Wesen der Natur, dass sie
jegliches variativ, vom anderen verschieden und das Maf} immer nur umspielend bildet.
Wollte man das tilgen, tilgte man Natur. Wollte man diese tilgen, wére man in Leonardos
Augen eine ldcherliche Figur.

Es ist die neue Erfahrung des Wahrheitslichts der Erscheinungen, die hier alles durch-
pulst und konstelliert. Diese neue Wahrheit wird zum philosophischen Kern, demgegen-
tiber alles andere verblasst und auf niedrigere Rénge verwiesen, wenn nicht {iberhaupt
abgewiesen wird. Und es ist die Malerei, in der diese neue Wahrheit ihr genuinstes Me-
dium der Explikation hat. Denn die Malerei betreibt eben die Restitution und Reflexion
der erscheinenden Natur. Sie ist, zumal sie als Selbstfortzeugung der Natur verstanden
wird, sozusagen der natiirliche Ort, an dem die Wahrheit des Erscheinenden sich ganz
einlost. Die Anschauung ist das Organ und die Malerei das Fest dieser neuen, sinnen-
haften Wahrheit."

Hinzu kommt, dass die Malerei eine eigene Wende vollzogen hat, kraft derer sie zur
Kiinderin dieser Wahrheit der Erscheinungen werden konnte, ja dass sie zu dieser Wende
kam, weil in ihr diese neue Wahrheit sich Bahn brach. Gemeint ist die Wende zur per-
spektivischen, zur zentralperspektivischen Anschauung und Darstellung. Denn beides

2 Ed & tanto dilettevole natura e copiosa nel variare, che infra li alberi della medesima natura non

si troverebbe una pianta, ch’appresso somigliassi all’altra, e non che le piante, ma li rami o foglie,
o frutti di quelle, non si trovera uno, che precisamente somigli a un altro® (Solmi, 114 [XXVI]).
,l...] adunque, tu, imitatore di tal natura, guarda e attendi alla varieta de’ lineamenti* (Solmi, 115
[XXIX]).

Das ldsst an Goethe denken. Zum einen an dessen phdnomenologischen Programm-Satz ,,Man
suche nur nichts hinter den Phidnomenen: sie selbst sind die Lehre* (Goethe, ,,Maximen und Re-
flexionen®, in: ders., Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bdnden, Bd. 12, 365-754, hier 432 [Nr.
488]). Und zum anderen an seine Maxime ,,Lasst uns doch vielseitig sein!“ (ebd., 502 [Nr. 966]).
— Uberhaupt ist die geistige Verwandtschaft zwischen Leonardo und Goethe evident. Goethes Leo-
nardo-Charakterisierung — ,.ein die Natur unmittelbar anschauend auffassender, an der Erscheinung
selbst denkender, sie durchdringender Kiinstler (Goethe, ,,Tag- und Jahreshefte®, 1817, in: ders.,
Werke, Bd. 10, 429-529, hier 52@) — kann ebenso als Selbstcharakterisierung Goethes gelten.
Leonardo als Philosoph — diese These scheint vom Gewicht grofier Namen getragen zu sein.
Jedoch: Croce, dessen Vortragstitel ,Leonardo filosofo” (1913) gerne zitiert wird, hat in jenem
Vortrag gerade bestritten, dass Leonardo als Philosoph zu bezeichnen sei; als Naturwissenschaftler
sei er nicht eo ipso Philosoph — und dass er es als Maler sein konnte, kommt Croce gar nicht in
den Sinn, vielmehr gilt Leonardos Wende zum Sinnenhaften dem Spiritualisten Croce — ganz
platonisch —als Signum unphilosophischer Ausrichtung. Und Valéry hat seine These, dass bei
Leonardo die Malerei in die Stelle der Philosophie einriicke (,,Léonard et les philosophes®, 1928),
schon bald nach ihrer Veroftentlichung selbst wieder zuriickgenommen. Jaspers schlieBlich zielte
mit Lionardo als Philosoph (1953) von vornherein nicht so sehr auf den Kiinstler als auf den
universellen Geist, in dem Forscher, Techniker und Kiinstler eins sein sollten.
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