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KONRAD PAUL LIESSMANN
DER VERLUST DES SCHONEN IN DER KUNST

Wer tiber den Verlust des Schonen in der
Kunst spricht, muss sich fragen, was da
eigentlich verloren gegangen 1st und seit
wann wir diesen Verlust beklagen missen.
In seiner erstmals 1976 erschienenen Ge-
schichte der sechs Begriffe hat der polnische
Philosoph Wtadystaw Tatarkiewicz den
Versuch unternommen, die zentralen Kate-
gorien der Asthetik begriffsgeschichtlich zu
entfalten und insoweit zu kliaren, als damit
ihre Relevanz, aber auch Fragwiirdigkeit
fiir die Kunstdiskurse des 20. Jahrhunderts
sichtbar werden. Die sechs Begriffe, durch
die das Asthetische fiir Tatarkiewicz ge-
kennzeichnet ist, sind dann auch: Kunst,
Schénheit, Form, Kreativitdt, Mimesis und
Asthetisches Erlebnis.

Den weitaus grofiten Teil seiner begriffs-
geschichtlichen Rekonstruktion widmet Ta-
tarkiewicz den in der Tradition ja hdchst
weit gespannten Begriffen Kunst und Schin-
heit. Vorziiglich gelingt es Tatarkiewicz zu
zeigen, welchen Bedeutungswandel diese
Begriffe seit der griechischen Antike durch-
laufen haben und was von diesen Bedeu-
tungen noch in der Moderne spiirbar ist.
Ausgehend von den antiken Begriften techne
und ars, die noch eher eine handwerkliche
Kunstfertigkeit als eine asthetische Krea-
tivitdt bezeichnen, tber die mittelalterli-
Chm Differenzierungen zwischen den artes
liberales, den Wissenschaften, und den artes
vulgares, den mechanischen Kiinsten, ge-
langt Tatarkiewicz schliellich zu jenen von
Charles Batteux Mitte des 18. Jahrhun-
derts naugurierten beaux arts, den «<schénen
Ki_insten», als da waren: Malerei, Bildhaue-
rel, Musik, Dichtung, Tanz sowie Architek-
Wrund Rhetorik. Erst das 18. Jahrhundert
beﬁ.reite die Kiinste endgultig aus einem
oszillierenden Dasein zwischen Handwerk
und Wissenschaft und gab 1hnen einen
“genen Status. Diese Entwicklung fithrte

nahezu zwangsldufig zu einer permanen-
ten Auseinandersetzung um die Grenzen
der Kunst. Batteux’ System der sieben
Kinste stiel bald auf lebhaften Wider-
spruch, wurde erweitert, modifiziert, auch
verworfen. Was sich als Kunst bezeichnen
darf - diese Frage hat sich durch die Ent-
wicklungen der Moderne und die Etablie-
rung neuer lechnologien wie Fotografie
und Film noch verschirft und die alte
Auffassung, dass Kunst als ein Stiick
Menschenwerk einfach von der Natur zu
unterscheiden sei, wurde schon be1 der
Gartenbaukunst ebenso fragwiirdig wie
spater angesichts des Einsatzes technischer
Apparaturen, hinter denen der Mensch
als Akteur und Schopfer zu verschwinden
schemt.

Einen dhnlichen Wandel zeichnet Tatar-
kiewicz fiir den Begriff der Schonheit nach,
der allerdings fiir nahezu zwei Jahrtausende
durch die von Tatarkiewicz so genannte
«Grofle Theorie» zumindest in seinen
Grundziigen festgelegt war. Diese von
der Antike entwickelte und mit Abstrichen
bis in die Neuzeit geltende Grofie Theorie
besagte, dass das Schéne auf der «Wahl
der Proportionen» und der «rechten An-
ordnung der Teile» beruhe, also auf der
«Grofle, Qualitait und Quantitidt der Teile
und threm gegenseitigen Verhdltnis». Diese
Proportionenlehre des Schénen wurde zu-
erst erganzt durch die Plotin’sche Formel
vom «Ebenmafd und Glanz» als die Bestim-
mungsstiicke des Schénen - ein Aspekt,
der bis in die Renaissancedsthetik bestim-
mend blieb - und dann durch die von
Tatarkiewicz sogenannte «metaphysische
Konzeption der vollkommenen Schénheit»
des christlichen Mittelalters, die den Glanz
des Schonen auf den Schopfergott selbst
zurtickfithrte. Noch der grofle Renaissance-
Architekt Palladio empfahl die Form des
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Kreises, weil diese am besten geeignet sei,
die «Einheit, die unendliche Wesenheit, die
Gleichformigkeit und Gerechtigkeit Gottes
darzustellen»’ Erst das 18. Jahrhundert
brachte die Grofie Theorie in die Krise, und
dies, so Tatarkiewicz, weil «der Geschmack
sich dnderte» (198) und die Kunst und Lite-
ratur des Spitbarock mit den klassischen
Konzepten der Grofien Theorie nicht mehr
i Einklang zu bringen waren. Was nun
folgte, war eine Sensualisierung, Psycholo-
gisierung und Subjektivierung des Scho-
nen, das «Schone, das mit der Vernunft er-
fasst wird, wird zum Schénen, das mit dem
Instinkt erfasst wird» (216). Von dort bis
zum «Sturz des Schénen» (21g) und seiner
Auflosung in den Kinsten seit der Roman-
tik und in den Kunsttheorien der Moderne
ist es dann nur noch ein kleiner Schritt?
Gleichzeitig bedeutete dies eine Emanzipa-
tion des Nichtschénen in der Kunst, die
spétestens seit dem frithen 18. Jahrhundert
zu datieren ist und nicht nur den endgiilti-
gen Bruch mit dem Schénen als Ideal und
Norm darstellt, sondern auch die Gewin-
nung vollig neuer Ausdrucksmoglichkeiten
des Asthetischen, die nun aber weniger auf
Form und Proportion als vielmehr auf das
Ausreizen der Sinnesstimulationen, das
Triebleben und den Schock von Realitits-
erfahrungen setzen!

Auf den ersten Blick scheint es, dass das
Gegentiber des Schonen, das Hassliche und
seine Verwandten wie das Ekelhafte, das
Obszéne, aber auch der Kitsch, in der spa-
ten Moderne keinerlei Problem mehr dar-
stellen. Weder wird das Schone als Norm
und Mafistab angestrebt, noch das Hass-
liche, in welchen Varianten auch immer,
tabuisiert. Eher im Gegenteil. Zumindest in
den Kiinsten gilt, dass sich das Héssliche
langst von der Vorherrschaft des Schénen
emanzipiert hat und zu einer eigenstindi-
gen, ja zu der eigentlichen &sthetischen
Triebkraft der Moderne geworden ist? mit
der Pointe allerdings, dass dieses Hissliche
schon lange nicht mehr hasslich genannt
werden darf. Und aus den lebensweltlichen
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Kontexten sind zumindest das Hissliche
und das Obszone in dem Mafle schlicht ver-
schwunden, als sic zu integralen Bestand-
teilen einer aufgeklarten Alltagskultur ge-
worden sind, in der es niemandem mehr
einfiele, eine Tierart ab ovo «hisslich» und
die Entbléflung sekundirer Geschlechts-
merkmale zu Werbezwecken «obszén» zu
nennen. Allein, der Schen triigt. So schr
es zum common sense einer aufgeklérten
Kunstszene gehort, dass die Kategorien
schon und hisslich fur die &dsthetischen
Problemstellungen und Ldosungsversuche
der Gegenwart bedeutungslos geworden
sind, so sehr kehren diese Kategorien durch
die Hintertiir des Alltags, der Mode, der
Werbung und der Ideologien des Designs
in den Diskurs immer wieder zurtick - als
gespenstische Widerganger ihrer selbst.
Im Gegensatz zur Liige, zum Falschen
und zum Bosen war das Hassliche kein Kanr
didat fiir eine rigorose Verbotspolitik gewe
sen. Die Forderung, das Hissliche zu ver
meiden, hatte selten die Intensitat gehabt
wie die, das Bose zu lassen und die Liige
flichen. Die Verpflichtungen auf Wahrheit
und auf das Gute hatten offensichtlich, bel
aller praktischen und auch theoretischen
Durchlécherung, allemal einen koharente:
ren Charakter als der Imperativ, das Schéne
zu suchen. Nietzsches Protest gegen die Ein-
heit des Wahren, Guten und Schénen hatte
es vor allem im Falle des Letzteren leicht.
Das Schéne war — anders als das Wahre und
das Gute - fast immer schon dem Verdacht
ausgesetzt, dass es ohne sein Gegenteil, das
Hissliche, nicht sein kénne. Und indem
dieses, wie vermittelt auch immer, ebenso
als Erscheinungsform des Bosen gewertet
werden konnte, hatte das Schone seine g
forderte Einheit mit dem Guten ohnehl{l
nie strikt durchhalten kénnen. Als asthetr
sches Phinomen, das ohne die Spannung
der Kontraste gar nicht sein konnte, hatte
das Schéne das Hissliche gewissermaficn
immer schon bei sich gefiithrt — oder umge
kehrt: das Hissliche war immer auch e
Kandidat fiir dsthetische Aufmerksamket



und damit fiir eine gewisse Wertschitzung
gewesen, die das Hassliche suchte, weil es
ihr um das Schone ging?’

Anders als das normativ Schone, das an
den 1dealen Orten der Kunst, der Natur
und der Ideen aufgesucht werden konnte,
stand das Hassliche von Anfang an im
Spannungsfeld von Wirklichkeitserfahrung
und dsthetischem Schein. Weil es in jener
nicht zu leugnen war, provozierte es die
Frage nach seiner Funktion fiir diesen. Das
Hissliche tiberzeugt vorab einmal durch
seine pure Pridsenz. Es ist einfach da, oft
im Ubermaf. Das Schéne hingegen muss
immer erst entdeckt oder gemacht, zumin-
dest muss der Blick daftir geschult werden.
Die Augenblicke des Schonen sind selten,
wie das Seltene das Schone ist. Gibe es die-
ses im Ubermafll, wiirde es hisslich. Das
Hassliche hingegen verliert durch Omni-
prisenz kaum seinen widerwirtigen Cha-
rakter, hochstens, dass man sich in Mafen
daran gewohnen kann.

Das Hissliche ist so in einem doppelten
Sinn ein Problem der Asthetik: Als Wahr-
nchmbares ist es immer etwas, das an und
mit der Wirklichkeit in Erscheinung tritt;
msofern sich aber die Kunst als Uberbie-
tung der Wirklichkeit im Reich der Sinne
selbst begreift, muss sie sich der Frage stel-
len, welche Rolle und Bedeutung sie dem
Hisslichen dabei zumuten will. Nur radikal
ontologische Philosophien wie die Platoni-
sche - und vor allem ihre Adaption durch
Plotin - konnten das Hissliche privations-
theoretisch als Mangel am Schénen bestim-
menund es dem unvollkommenen Sein der
Materie als deren Erscheinungsweise zu-
ordnen. Das Sein als Wahres war gedacht
auchals Schénes, und die Kiinste, sofern sie
dieses zur Darstellung bringen wollten, hat-
ten das Hassliche zu ignorieren. Als Arbeit
W und mit den Sinnen war die Kunst aller-
dings nie vor dem Vorwurf geschiitzt, dem
Hisslichen gegen diese Intention Vorschub
2uleisten - auch Platons Skepsis gegentiber
den Kiinstlern war aus diesem Vorbehalt ge-
gen die Sinnenschwere aller Kunst gespeist.

Aristoteles hatte in seiner Poetik zu einer
Thematisierung des Hasslichen gefunden,
die tber die Ausemandersetzung i den
idealistischen und romantischen Astheti-
ken bis Nietzsche virulent blieb und im
Grunde die Aischrologie, die Kunstlehre
des Hasslichen, bis ins 19. Jahrhundert be-
stimmte. Unter der Voraussetzung, dass
die urspriingliche Quelle aller Kunst die
Lust an der Nachahmung und am Nach-
geahmten ist, 1st fiir Aristoteles auch die
Darstellung des Hasslichen moglich: «Was
wir namlich in Wirklichkeit nur mit Un-
behagen anschauen, dass [sic!] betrachten
wir mit Vergniigen, wenn wir mdoglichst
getreue Abbildungen vor uns haben, wie
etwa die Gestalten von abstoflenden Tie-
ren oder von Leichnamen.»” Diese Be-
obachtung wertet Aristoteles geradezu als
ein Indiz fiir seine Mimesistheorie: Wirde
uns nicht die Nachahmung als solche
Freude bereiten, wiirde sich niemand an
der Nachahmung des Abstoflenden delek-
tieren konnen.

Allerdings hat das Hassliche bei Aristo-
teles seine streng umzirkelten poetologi-
schen Orte. Einmal kann das Hissliche
als Darstellung von Schmerz und Tod
ein Moment des tragischen Pathos sen,
es bleibt hier allerdings der kathartischen
Funktion der Tragddie untergeordnet und
gerit so in die Ndhe des Erhabenen. Und
zum anderen kann das Hissliche als Er-
scheinungsform des Niedrigen zu einem
zentralen Bestandteil der Komddie wer-
den, aber nur in der abgeschwichten Form
des Lacherlichen. Die Komédie st per de-
finitionem die «Nachahmung von Gemei-
nerem, aber nicht in bezug auf jede Art von
Schlechtigkeit, sondern nur des Licher-
lichen, das ein Teil des Hésslichen ist».
Und Aristoteles erldutert: «Das Lécher-
liche 1st namlich emn Fehler und eine
Schande, aber eme solche, die nicht
schmerzt und nicht verletzt, so wie etwa
eine lacherliche Maske hisslich ist und ver-
zerrt, aber ohne Schmerz.»® Durch diese
«Aristotelische Doppeloption»?  oszilliert
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das Hassliche auf der Bithne, wenn auch
in gezahmter Form, zwischen Komik und
Pathos, zwischen dem Erhabenen und dem
Lacherlichen.

An diese Bestimmungen des Aristoteles
kniipfte Gotthold Ephraim Lessing in sei-
nen berthmten und vieldiskutierten Par-
tien des Laokoon an, die sich mit dem Pro-
blem des Haisslichen auseinandersetzen.
Anhand der spithellenistischen Skulptu-
rengruppe, die lange als Inbegnff klassi-
scher Plastik gegolten hatte, demonstriert
Lessing, warum der antike Kunstler die
Schmerzensschreie des Laokoon nicht dras-
tisch darstellte, sondern zu einem Seufzen
herabmilderte. Eine realistische Darstellung
der Qual des Laokoon wire namlich eine
«hidssliche, eine abscheuliche Bildung ge-
worden, von der man gern sein Gesicht ver-
wendet [sic!], weil der Anblick des Schmer-
zes Unlust erregt, ohne dass die Schonheit
des leidenden Gegenstandes diese Unlust
in das siifle Gefiihl des Mitleids verwandeln
kann»* So sehr Lessing es dem Dichter zu-
gestand, das Héssliche zu schildern und fiir
eine grofle Komposition zu gebrauchen,
weil die sprachliche Gestaltung das Héssli-
che mindert und entscharft, so sehr wollte
er die unmittelbare Darstellung des Hass-
lichen aus den bildenden Kiinsten verbannt
sehen. Wihrend der Dichter das Hassliche
als «Ingrediens» beniitzen kdnne, um «ge-
wisse vermischte Empfindungen», namlich
das Liacherliche und das Schreckliche, her-
vorzubringen," muss dies dem Maler und
Bildhauer verwehrt bleiben, weil die un-
mittelbare figurale Prasenz des Hésslichen
das Haissliche hisslich sein ldsst und da-
durch kemne gemischte Empfindung, son-
dern nur Ekel und Abscheu hervorruft -
und dabe1 handelt es sich immer um Natur,
niemals um Nachahmung: «[Die Hisslich-
keit der Formen] beleidigt unser Gesichte,
widerstehet unserm Geschmacke an Ord-
nung und Ubereinstimmung, und erwecket
Abscheu, ohne Riicksicht auf die wirkliche
Existenz des Gegenstandes, an welchem
wir sie wahrnehmen.»"?
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Ohne hier weiter auf die Laokoon-De-
batte einzugehen, sei festgehalten, dass bei
Lessing das Problem des Hasslichen weni-
ger die Frage emer vom Ideal des Schénen
abweichenden dsthetuschen Konstruktion ist
als vielmehr eine der Wirkung auf den Leser
oder Betrachter. Ob ein Werk hisslich ist,
erkennt man an den abwehrenden Reaktio-
nen, die es beim Betrachter auslost. Die Er-
zeugung «gemischter Empfindungen» galt
dem 18.Jahrhundert allerdings als plausible
Legitimation fiir die Verwendung spezifi-
scher Elemente des Hisslichen, ohne dass
diese allerdings das Kunstwerk dominieren
durften. Dass die Reaktion auf das Hassl-
che in der Malerei und der Plastik nahezu
ununterscheidbar sei von der Reaktion auf
das Hassliche in der Realitat, macht die
Darstellung des Hisslichen jedoch w
einem problematischen Verfahren in der
bildenden Kunst. Ekel und Abscheu sind
nach der klassischen Kunstlehre Empfin-
dungen, die als Formen der Abwendung
nicht Intention der dsthetischen Praxis sein
kénnen. Bis zu den Analysen des Ekels im
20. Jahrhundert wird sich dieses Motiv
durchhalten, obgleich - und dies gibt der
Sache erst ihren fur die Moderne typischen
Reiz ~ die Provokation von Abwehrreak-
tionen seit dem spaten 1q. Jahrhundert zur
erklirten Zielsetzung der kinstlerischen
Intervention geworden ist: der Schock.

Die Bedeutung des Schocks als kiinstlerr
sches Verfahren hatte schon die Romantik
erkannt. Bei Friedrich Schlegel, dessen
Willkiir-Asthetik die Moderne einleitete,
war das «Choquante» noch nicht mehr ge-
wesen als die «letzte Konvulsion des ster
benden Geschmacks». Es resultierte fi:n'
Schlegel aus einer isthetischen Krise, dic
das Schéne erst iiber den Umweg des
«Interessanten», das die moderne Poesic
kennzeichnet, erreicht. Der Verlust des
Ideell-Allgemeingiiltigen in der Kunst fithrt
zu einer Herrschaft des Manirierten und
Individuellen, durch die sich das Interes
sante zumindest zeitweilig als zentrale
asthetische Kategorie etablieren kann. Das



Interessante jedoch, vollig angewiesen auf
einen Geschmack, der stets «heftigere
und schirfere Reize begehrt», durchlauft
eine Kurve des Verfalls, die vom «Piquan-
ten» Uber das «Frappante» und «Fade»
bis zum «Choquanten» fithrt. Dieses wird
wiederum von Schlegel m drer «Unter-
arten» geteilt. «Was die Einbildungskraft re-
voltiert — das Abenteuerliche; was die Sinne
emport — das Ekelhafte; und was das Gefiihl
peinigt und martert — das Grdssliche.»'s

In nuce legte Schlegel hier eine Theorie
asthetischer Sensationen vor, die auf zahl-
reiche Strategien der dsthetischen Moderne
zutraf und deren wahre Brisanz vielleicht
iberhaupt erst im Zeitalter einer reiz- und
quotenorientierten massenmedialen Asthe-
tik so recht einleuchten will. Denn Schlegel
bestimmte diese dsthetischen Kategorien
von den Wirkungen her, die sie hervor-
rufen, und erst dieser Ansatz erlaubt eine
Theoretisierung unterschiedlicher #sthe-
tischer Verfahren unter einem gemeinsa-
men Gesichtspunkt. Wo immer der édstheti-
sche Reiz primir darauf abzielt, bestimmte
Empfindungen und Eruptionen der Einbil-
dungskraft auszulésen, wird er den Schle-
gel'schen Weg vom Pikanten zum Schockie-
renden gehen: ob in der Kunst, im Film, in
der Werbung, in der Fotografie oder in den
neuen Medien. Dies driickt sich nicht zu-
letzt darin aus, dass die sprachlichen Aqui-
valente dsthetischer Empfindung die blasse
Dichotomie von schén und hisslich, aber
auch dic von gefallen und nicht gefallen
lingst hinter sich gelassen haben. Wer
asthetischen Empfindungen heute Aus-
druck verleihen will, verwendet Termini
wie spannend, langweilig, interessant, an-
turnend, aufregend, fad, geil usw., also Be-
gﬁfﬂichkeiten, die vorrangig die mnneren
Vlbrati()ncn, in die eine asthetsche Erfah-
fung das Subjekt versetzt, nicht dessen
SFeHung zum Objekt, transportieren. Aller-
dings wird durch die Einengung auf die Er-
zeugung und Bekundung affektiver Reak-
Uonen dasjenige negiert, was Schlegels
Zeitgenosse Kant die «isthetische Idee»,

was andere bis hin zu Adorno den «geis-
tigen Gehalt» der Kunst genannt haben,
der, wie auch immer er bestimmt worden
war, sich durch die reflexive Neutralisie-
rung und Uberbietung der unmittelbaren
Affekte ausgezeichnet hatte.

Laokoongruppe, Rhodos, 1. fahrhundert n. Chr.
Rom, Vatikanische Museen.

Immerhin hatte Schlegel in seiner be-
deutenden Abhandlung Uber das Studium
der Griechischen Poesie von 1795/97 auch das
Hissliche als dsthetische Kategorie sui ge-
neris und als das eigentliche Prinzip der
kiinstlerischen Produktion entdeckt. Nicht
das Schoéne fungiert als Mafistab der mo-
dernen Poesie, wohl aber das Hissliche,
insofern die «trefflichsten Werke», so Schle-
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gel, ganz offenbar «Darstellungen des Hass-
lichen» sind, und er konzediert, wenngleich
ungern, dass es «eine Darstellung der Ver-
wirrung m hochster Fille, der Verzweiflung
im Uberfluss aller Krifte gibt, welche eine
gleiche wo nicht eine héhere Schépferkraft
und kinstlerische Weisheit erfordert, wie
dic Darstellung der Fiille und Kraft in voll-
staindiger Ubereinstimmung»*4 Vor dem
Hintergrund dieser Analyse wird dann
Schlegels vielzitierte Klage verstandlich,
dass es der Philosophie des Geschmacks
und der Kunst seiner Zeit noch nicht ge-
lungen sei, eine <«I'heorie des Hisslichen»
zu entwickeln, obgleich das Schéne und
das Hassliche «unzertrennliche Korrelate»
selen.'’ Schlegel hat zwar selbst diese Liicke
nicht systematisch geschlossen, aber doch
cinige Hinweise gegeben, die fiir die Posi-
tionierung des Hisslichen in den modernen
Asthetiken aufschlussreich sind. Seine Kon-
zeption des Hasslichen verquickt dabei mo-
ralische und sensuelle Motive, die seitdem,
wenn auch unterschiedlich akzentuiert, den
Diskurs des Hésslichen grundieren.

So wie das Schone die «angenehme Er-
scheinung des Guten» ist, so ist das Hass-
liche die «unangenehme Erscheinung des
Schlechten». Dieser Gedanke, der noch
das Schone und Hissliche als sinnliche
Erscheinungsformen moralischer Wertig-
keiten andeutet, wird allerdings sofort wir-
kungsisthetisch iiberlagert und verstarkt:
«Wie das Schone durch eine stile Lockung
der Sinnlichkeit das Gemiit anregt, sich
dem geistigen Genusse hinzugeben: so ist
hier ein feindseliger Angrift auf die Sinn-
lichkeit Veranlassung und Element des sitt-
lichen Schmerzes.» Der moralisch defizitire
Charakter des Hisslichen offenbart sich
durch einen Angriff auf die Sinne selbst.
Angesichts des Hisslichen reagiert der sen-
sitive Wahrnehmungsapparat mit Abwehr:
«Hier ertiillt uns das Ekelhafte, das Qua-
lende, das Grissliche mit Widerwillen und
Abscheu. Statt freier Leichtigkeit driickt
uns schwerféllige Peinlichkeit, statt reger
Kraft tote Masse. Statt einer gleichméfligen
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Spannung in einem wohltitigen Wechsel
von Bewegung und Ruhe wird die Teil-
nahme durch ein schmerzliches Zerren in
widersprechenden Richtungen hin und her
gerissen. Wo das Gemiit sich nach Ruhe
sehnt, wird es durch zerriittende Wut gefol-
tert, wo es Bewegung verlangt, durch
schleppende Mattigkeit ermiidet.»*® Gegen
die eigene Intention, den primaren Charak-
ter des Hésslichen zu unterstreichen, wird
dieses nur erfahrbar vor der Folie dsthetisch
positiv besetzter Begriffe und Erwartungs-
haltungen. Statt auf Ausgewogenheit in der
Difterenz setzt das Hiassliche auf eine Daffe-
renzerfahrung per se, die so nicht erwartet
worden war. Nicht zuletzt das macht den
Schock aus. Das Hissliche ist bei Schlegel
so vorab eine Enttduschung des Gemiits:
«Die notwendige Bedingung des Hissl-
chen ist eine getduschte Erwartung, ein er-
regtes und dann beleidigtes Verlangen»,
was das Hassliche in einer ganz besonde
ren Weise vom betrachtenden Subjekt ab-
hingig macht, denn «es gibt fur jede indi
viduelle Empfinglichkeit eine bestimmte
Grinze des Ekels, der Pein, der Verzweif
lung, jenseits welcher die Besonnenheit
aufhéren wiirde».'7

Das dsthetisch inszenierte Spiel mit rea-
len Affekten hat an der Realitdt dieser
Affekte seine Grenze. Dass Simulationen
wirkliche Gefiihle auslosen kénnen, gehort
von allem Anfang an zum Faszinations-
potenzial von Kunst. Die kiinstliche Erzeu-
gung von realen Abwehrgefithlen muss das
Subjekt allerdings in den Bewusstseins-
zustand der Bedrohtheit bringen, den ¢s
von einem bestimmten Grad der Intensitit
an nicht mehr kontrollieren kann. Wer sich
angesichts einer ckelerregenden Installa
tion bis zum Erbrechen ekelt, erbricht
irgendwann einmal. Das Hissliche firmiert
hier als eine Verletzung der sinnlich-emo-
tionalen Integritit des Subjekts. Anders
als die Erfahrungen des Schonen, die das
Subjekt in seiner Wahrnehmungsidentitit
bestitigen, zerstért das Hassliche diese
und erlaubt tiberhaupt erst die Erfahrang



dieser Identitit im Schmerz der Verlet-
zung. Es war nicht zuletzt die Kunstpraxis
der Romantik selbst, die in ihren avan-
ciertesten Resultaten diese schmerzhaft
erhellende Funktion des Hisslichen, des
Missgestaltenen und Verkrappelten, des
Nachtseitigen und Dunklen erkannte, man
erinnere sich nur an das Figurenarsenal
bet E.T.A. Hoffmann oder die omindsen
Nachtwachen von Bonaventura.

Eine sensualistische Asthetik, die das
Verhiltnis von schén und hasslich hin-
gegen symmetrisch fassen wollte, das Hass-
liche aber nur als Negation des Schénen be-
eriff, verfehlte gerade diese bei Schlegel an-
gedeutete Irritation des Subjekts durch das
Hissliche, die eben mehr und anderes ist
als nur die Umkehrung eines Wohlgefal-
lens in ein Missfallen. Bei Edmund Burke
konnte das Haissliche deshalb ginzlich
unterbelichtet bleiben. Der Lakonismus
des Abschnittes iiber Hisslichkeit in Burkes
Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas
of the Sublime and the Beautiful aus dem Jahr
1757 war deshalb auch uniiberbietbar ge-
wesen. Nach allem, was er tiber das Schéne
gesagt habe, wire es, so Burke, nur eine
«Art von Wiederholung», wenn er auch
ndher auf die Natur des Hisslichen ein-
gehen wollte, denn dieses sei in jeder Hin-
sicht das «Gegenteil der Qualitdten», die er
als Grundlage der Schénheit angegeben
hatte® Diese Qualitdten, die «wahren Ur-
sachen der Schoénheits, sah Burke aller-
dings nicht in einer formalen Verhaltnis-
mifigkeit wie etwa der Proportion, auch
nicht in der Brauchbarkeit oder Vollkom-
menheit eines Gegenstandes, sondern in
Bestimmungen, dic an den Kérpern selbst
haften und «durch Vermittlung der Sinne»
auf das menschliche Gemiit einwirken.
Dlese Bestimmungen sind, bei aller Nai-
Vitat, dennoch interessante Zeugnisse einer
Aﬂtags'a'sthetik, deren Negation dann auch
e Licht aufjene Erfahrung des Hisslichen
wirft, wie sie zumindest die Geschmacks-
diskurse jenseits der elaborierten Kunst-
debatten bis heute bestimmt,

Schone Objekte, so Burke, sind schlicht
und einfach klein, glatt, bestimmt von all-
mihlichen Ubergéingcn, zart, unaufdring-
lich und sanft in den Farben.' Die Negation
bestimmt deshalb das Hassliche: Es ist grofy,
rau, kantig und abrupt in den Ubergiingen,
roh, aufdringlich und grell. So einfach war
es emmal. Das Hissliche wie auch das
Schone evozieren dabei keine allzu starken
Gemiitsbewegungen — das eine gefillt, das
andere nicht, das eine erzeugt Zuneigung
- Burke spricht von Liebe -, das andere Ab-
neigung. Erst die Steigerung des Hassli-
chen erdffnet die Méglichkeit einer starken
Empfindung: das Schreckliche. Dort, wo
dieses gleichwohl noch édsthetisch genossen
werden kann, spricht Burke vom Erhabe-
nen: «Wenn Gefahr oder Schmerz zu nahe
auf uns eindringen, so sind sie unfihig,
uns irgendein Frohsein zu verschaffen; sie
sind dann schlechthin schrecklich. Aber
aus einer gewissen Entfernung und unter
gewissen Modifikationen kénne sie froh
machen.»** Die Quellen des Erhabenen
sind so Eigenschaften der Objekte, die eine
Potenz des Schreckens in sich tragen. Séu-
berlich listet Burke sie auf: das Riesige, alle
Formen von Privation wie Leere, Finster-
nis, Einsamkeit, Schweigen, Unendlichkeit
und Gleichartigkeit, dann aber auch tiber-
grofie Pracht, die Fulle des Lichts, gewaltige
Gerdusche, das plotzlich Hervorbrechende
und Uberwiiltigende schlechthin.

Seit Burke wird, in welcher Modifikation
auch immer, die dsthetische Distanz zum
Schrecklichen das Erhabene bestimmen
und 1n tbersteigerten Formen das Hissli-
che nobilitieren. Das Hissliche kann sich
so zu einer erhabenen Sensation transzen-
dieren; dem Schonen bleibt eine dhnliche
[“Jberh('jhung verwehrt. Den Grund fur
diese Asymmetrie zwischen dem Schénen
und dem Erhabenen/Hisslichen findet
Burke in der Triebdynamik des Menschen
selbst angelegt: «Ohne allen Zweifel sind
die Martern, die man uns antun kann, in
thren Wirkungen auf den Kérper und auf
das Gemiit weit grofler als alle Vergntigun-
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gen, die die raffinierteste Wollust erfinden
oder die lebhafteste Einbildungskraft und
der geslindeste und sensibelste Koérper ge-
nieflen kann.»*" Oder, mit anderen Worten:
Das Gefiihl des Erhabenen griindet nach
Burke im Selbsterhaltungstrieb des Men-
schen, der sich gegen das Bedrohliche zur
Wehr setzt; die Empfindung des Schénen
allerdings grindet im Trieb nach Gesell-
schaft, da das Schoéne den Affekt der Zu-
neigung evoziert. Im Ernstfall aber ist die
Selbsterhaltung stiarker als das Gemein-
schaftsgefiihl** Das «angenehme Grauen»*
des Erhabenen 1st so ein Spiel mit diesem
Bedtirfnis nach Selbsterhaltung und damit
auch die dsthetische Grenzerfahrung einer
Subjektivitdt, die sich erst in einer an der
Grenze zur Realitdt fingierten Bedrohung
ihrer selbst bewusst werden kann. Insofern
sich das Héssliche zum Erhabenen steigern
kann und damit dem Subjekt eme ethische
Leistung - das Aushalten emer Bedrohung
zumindest der Sinne - abverlangt, ist das
Hissliche selbst damit als Moment des
Erhabenen nobilitiert und mit ithm das
Subjekt; bleibt das Hissliche nur hass-
lich, evoziert es, in welcher Gestalt auch
immer, keine erhabenen Gefiihle, sondern
nur Varianten und Derivate des Missfallens
und der Abkehr. Erst die nicht erhabe-
nen Steigerungsformen des Hasslichen, das
Ekelhafte und das Obszéne, werden dann
wieder grofie Gefiihle erlauben.

Das von Friedrich Schlegel eingemahnte
Desiderat einer Theorie des Hisslichen
konnte erst im 1g. Jahrhundert bearbeitet
werden. Wenn auch nicht als einziger Ver-
such, so kann doch die Asthetik des Hiss-
lichen, die der Hegel-Schiiler Karl Rosen-
kranz im Jahre 1853 verdffentlichte, dafir
als paradigmatisch gewertet werden. Rosen-
kranz’ Unterfangen einer systematischen
Entfaltung der Kategorie des Hisslichen
steht bis heute unter dem Verdikt, dass
seine grofie Nahe zu Hegel nicht nur die
dialektisch-triadische Struktur seiner Ana-
lyse des Hisslichen ungebiihrlich domi-
niert, sondern dass er, weil Hegelianer, das
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Hissliche wiederum nur als abhdngig vom
Schonen, als «Negativ-Schénes» denken
konnte und ithm deshalb gerade nicht jene
Eigenstindigkeit zuweisen konnte, die der
Titel versprach. Auf der anderen Seite war
Rosenkranz von seinem Gegenstand zwer-
fellos so fasziniert, dass er sich wohl der
Form nach einer hegelianisierenden Syste-
matik befleiffigt, der Sache nach allerdings
das Hissliche in einer Weise in den Vorder-
grund treten ldsst, dass es seine postulierte
Abhidngigkeit vom Schénen nahezu ver-
gessen ldsst. Letztlich hat er damit die
Grundlage der Hegel'schen Asthetik, die
dem Hisslichen tiberhaupt keinen Wert in
einer Theorie und Praxis des Schonen zu-
erkennen wollte, unterlaufen. Rosenkranz’
Asthetik des Hasslichen ist so, vielleicht sogar
contre ceeur, als erste systematische und
eigenstandige Thematisierung jener dsthe-
tischen Triebkraft zu lesen, ohne die es die
Grenziberschreitungen und «Umwertun-
gen» der Moderne nicht gegeben hitte. Uns
interessieren in diesem Zusammenhang
auch weniger die philosophichistorischen
Zusammenhinge und Beziige®* als viel
mehr die originellen, vor allem am konkre-
ten Gegenstand gewonnenen Einsichten
von Rosenkranz in das Wesen des Hass-
lichen und seine zahllosen Derivate und
Veridstelungen, auch und gerade, weil diese
«umfassende, freilich ermidende Inven-
tur»® des Hasslichen unseres Erachtens
bislang meist unterschitzt wurde.

Wenn man, wie der Hegel-Schiiler Rosen:
kranz, grundsitzlich davon ausgeht, dass
das Hissliche in seinen diversen Schattie-
rungen eine Negation des Schénen ist, so st
es trotz allem hilfreich zu fragen, welches
Ergebnis eine Negation der Hegel'schen
Bestimmung des Schénen iiberhaupt (;'rgibp
Hegel hatte in seinen Vorlesungen zur Asz‘/zeﬂ'k
das Schone als das Scheinen und Erscher
nen der Wahrheit definiert?® Er hatte Glalff_lIt
einen fiir seine eigene Philosophie des Gers-
tes nicht unproblematischen Ansatz formt-
liert, der davon ausgeht, dass die Idee, dic
Wabhrheit, der «Begriff», wie Hegel zu for-



mulieren beliebte, also das Wesen einer
Sache sich zur Erscheinung bringen muss,
einer sinnlichen Gestalt bedarf. Genau dort
nun, wo Wesen und Erschemung tiberein-
stimmen, die sinnliche Prisenz emner Idee
mit threr geistigen Bestimmung zusammen-
fillt, genau dort ereignet sich die Erfahrung
des Schonen.

Dass Hegel dem Geist tiberhaupt konze-
dierte, eine sinnliche Gestalt als adédquaten
Ausdruck seiner selbst nicht nur zu dulden,
sondern zu benétigen, trennt Hegel nicht
nur von Platon, sondern Uiberantwortet in
gewisser Weise die Wahrheit, wenn auch
nur fur einen historischen Zeitraum, den
Unabwiagbarkeiten der Sinne. Die Wahr-
heit, die sich einem Schein anvertraut, der
sie zur Erscheinung bringen soll, muss
immer schon mit der vertrackten Doppel-
bedeutung von Schein rechnen: leuchten
und tduschen. «Ein Kunstgebild der echten
Art. Wer achtet sein? / Was aber schon ist,
selig scheint es in thm selbst», so besang
Eduard Morike, kurz bevor Rosenkranz
das Hassliche thematisierte, eine Lampe??
und Martin Heidegger konnte sich mit Emil
Staiger nicht dariiber einigen, ob diese
Lampe nun als Kunstwerk scheint und auf-
scheint im Sinne von lucet, oder ob dieser
funktionslos gewordene Gebrauchsgegen-
stand seine dsthetische Dignitdt nur z6-
gernd behauptet, gar vortiduscht im Sinne
von videtur.®® Zwar hatte Hegel versucht,
das Problem durch seine Historisierung
zu entschirfen, indem er die sinnliche
Erscheinungsform des Geistes als eine his-
to'rische Stufe darstellt, die durch die ent-
wickelte Philosophie und Wissenschaft sei-
ner Tage iberwunden werden sollte, aber
flfr seine Theorie des Schonen bedeutete
dies, dass das Schéne selbst fiir ihn eine
alt gewordene, eine iiberlebte Gestalt des
Geistes gewesen war.

Eine hegelianische Negation des Scho-
nen‘bcdeutet unter diesen Gesichtspunkten
zwelerlei: Einmal eine misslungene Dar-
SFdlu_ng der Wahrheit im Medium der
Sinnlichkeit; und zum anderen dic Ver-

sinnlichung eines Falschen. Dass diese Be-
stimmungen des Hasslichen alles andere
als mrrelevant waren, zeigt noch ein Blick
in Adornos Asthetische Theorie, die unter den
Begriffen des misslungenen und des affir-
mativen Kunstwerkes genau diese Mog-
lichkeiten des Nicht-Schénen aufbewahrte.
Rosenkranz selbst hatte sich im Grunde mit
der spekulativen Frage nach dem Haissli-
chen als Negation des Schénen nicht allzu
lange aufgehalten. Ihn interessierte von
allem Anfang an das Hissliche als die
«Holle des Schénen», den Ort also, in dem
sich das Negative schlechthin, das Bose zur
Erscheinung bringt?® Das Haissliche, das
«Negativschone», verkehrt auf der Ebene
der Formen die Bestimmungen des Scho-
nen in ithr Gegenteil, aber die Dominanz
des Schonen als einer absoluten Idee er-
laubt es, seine Negation wieder 1n sich zu
integrieren, das Hassliche zu emem Mo-
ment des Schonen selbst zu machen, was, so
Rosenkranz, als Komisches zum Licheln und
Lachen anregt. Das Komische erweist sich
so, noch ganz in der aristotelischen Tradi-
tion, als die Vermittlung von Hisslichem
und Schénem, und damit hatte Rosenkranz
auch schon der Dialektik seinen Tribut ge-
zollt, um sich dann ganz den unvermittel-
ten Erscheinungsformen des Hasslichen zu
widmen.

In dem Mafle, in dem das Schone als voll-
kommene chreinstimmung von Wesen
und Erscheinung aufgefasst werden kann,
1st die Unvollkommenheit die Grundbe-
stimmung des Hisslichen. Damut ist emne
Differenz markiert, die eine sinnliche Pra-
senz als defizitdr gegeniiber der ihr zu-
grunde liegenden Idee beschreibt. Damit
hat Rosenkranz einen gleichsam techni-
schen Gedanken in die Debatte eingefiihrt
und das Hissliche an das Problem des Miss-
lungenen gekoppelt - und noch in Adornos
Asthetischer Theorie wird das technisch Miss-
ratene als Differenz von Intention und
Erscheinung zum Index wenn schon nicht
des ontologisch Hisslichen, so doch des
schlechten, inauthentischen, unwahrhafu-
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gen und reaktiondren Kunstwerks werden.
Mit den Begriffen des Gelungenen und
Authentischen als die nun entscheidenden
Kriterien der dsthetischen Urteilskraft 1st
das Schone nicht nur aus der Kunst, son-
dern auch aus dem Diskurs tiber die Kunst
verschwunden, auch dann, wenn es als
Erfahrungsgehalt nach wie vor prasent ist.
Aber es hat aufgehért, die hochste Bestim-
mung zu sein, die wir an der Kunst und mn
der asthetischen Erfahrung wahrnehmen
und suchen.
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