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James Elkins
Gegen das Erhabene

Dieser Essay ist das Ergebnis eines seit langem bestehenden In-
teresses am Erhabenen, das in eine langwährende Unzufriedenheit
umschlug. Ich werde drei verschiedene, aber miteinander verbun-
dene Argumente vortragen. Erstens wird das Erhabene zu Unrecht
als transhistorische Kategorie benutzt: Man kann sie sinnvoller-
weise nur auf bestimmter Bereiche von Kunstwerken anwenden,
die größtenteils im 19. Jahrhundert geschaffen wurden. Zweitens
wird das Erhabene heute oft als ein Weg benutzt, um versteckte
religiöse Bedeutungen in Texte zu schmuggeln, die vermeintlich
säkularer Natur sind; und drittens ist das postmoderne Erhabene
als Konzept derart vertrackt, daß es ohne umfangreiche Erläute-
rungen praktisch wertlos ist. Kurz, etwas erhaben zu nennen,
macht es nicht zur Kunst, stellt kein Urteil dar, das philosophisch
viel leisten würde, und führt nicht zu einem sonderlich besseren
Verständnis. Ich meine, daß das Erhabene als Werkzeug der Inter-
pretation aufgegeben werden muß, einmal abgesehen von roman-
tischen und spätromantischen Kunstwerken. Autoren von heute,
die das Wort benutzen, können jederzeit Synonyme finden, um
das auszudrücken, was sie meinen, und diese Synonyme sind wahr-
scheinlich aussagekräftiger und nützlicher als das Wort »erhaben«.

Das Erhabene in der Wissenschaft

Zunächst ein Wort zur Wissenschaft. Die meisten meiner Ver-
wicklungen mit dem Erhabenen sind festgehalten in einem Buch
mit dem Titel Six Stories from the End of Representation: Images in
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Painting, Photography, Astronomy, Microscopy, Particle Physics, and
Quantum Mechanics, 1980-2000.

Es geht darin um Bilder, die unscharf, gepixelt, dunkel oder in
anderer Weise den Objekten, die sie darstellen sollen, nicht an-
gemessen sind. Viele der interessantesten Bilder aus der Zeit ab
1980 sind, behaupte ich, stark von den Unzulänglichkeiten und
Fehlschlägen der Darstellung betroffen. In der Astrophysik gibt
es zum Beispiel Bilder, die an der Grenze des Auflösungsvermö-
gens von Teleskopen aufgenommen wurden, und in der Elektro-
nenmikroskopie gibt es Bilder von einzelnen Atomen. In Malerei
und Photographie fanden die Urheber der Bilder Vergnügen an
solchen Grenzen und versuchten nicht, sie zu verbessern. Maler
erstellten absichtlich verschmierte Gemälde, und Photographen
machten vorsätzlich unscharfe Aufnahmen. In den Wissenschaf-
ten galten solche Bilder dagegen nicht als vollkommen, und wann
immer es möglich war, verbesserten die Wissenschaftler ihre In-
strumente, um klarere Bilder zu erhalten. (Abweichende Absich-
ten interessierten mich nicht; mir ging es um die formalen Ähn-
lichkeiten: Sowohl die wissenschaftlichen Bilder als auch die
Kunstwerke waren dunkel bis hin zur Schwärze, oder so hell, daß
sie verwaschen waren, oder verschwommen bis zur Unkenntlich-
keit. Daß die Wissenschaftler diese Qualitäten auszubessern ver-
suchten, während die Künstler sie verdeutlichen wollten, war un-
erheblich.)

Meine ursprüngliche Idee war es, all die Bilder mit Hilfe des
Konzepts des Erhabenen zu interpretieren. Am Ende entschied
ich mich dagegen, weil praktisch keiner der Wissenschaftler das
Konzept zur Beschreibung seiner Arbeit benutzte. Ich verbannte
das Erhabene in die zwei Kapitel, die sich mit der Kunst befassen,
und benutzte die Worte der Wissenschaftler, um das zu beschrei-
ben, was auf ihren Bildern geschieht.
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Das Erhabene eignet sich schon deshalb nicht zum Gespräch
über Wissenschaft, weil es im Wortschatz der meisten Wissen-
schaftler nicht vorkommt. Ich wollte sicherstellen, daß meine
Kapitel über Astronomie, Physik und Mikroskopie von Fachleu-
ten auf diesen Gebieten gelesen werden können, ohne ihnen das
Gefühl zu vermitteln, ihre Arbeit sei falsch dargestellt oder mit
Hilfe eines Meistertropus gedeutet worden, der ihnen unbekannt
war. Das soll nicht heißen, es sei unmöglich, ein Fach mit Hilfe
einer Sprache zu interpretieren, die den dort Tätigen unbekannt
ist (die Ökonomik ist ein gutes Beispiel für eine Disziplin, die
Deutungshoheit über viele Gebiete beansprucht, deren Fachver-
treter ihre Sprache nicht verstehen können), sondern nur, daß es
manchmal wichtiger ist, sich um die Besonderheiten einzelner Fä-
cher, ihre jeweilige Sprache und sogar ihre Gleichungen zu küm-
mern, statt den Versuch zu unternehmen, Disziplinen mit Hilfe
übergreifender Sprachen miteinander zu verknüpfen. Wenn man
eine gegebene wissenschaftliche Praxis verstehen will, muß man
irgendwann auf Interpretationsmuster verzichten, die den Her-
stellern und Interpreten der fraglichen Bilder unbekannt sind.1

Das Erhabene in den visuellen Künsten

Erstes Argument: Das Erhabene ist ein historischer Ausdruck
und kein transhistorisches Konzept, das sich auf Kunst oder Wis-
senschaft generell anwenden ließe.

Das Erhabene, wie es von Kant dargestellt wurde, entstammt
einem bestimmten geschichtlichen Kontext, und deshalb eignet
es sich vornehmlich zur Interpretation von Kunstwerken, die der
Romantik und ihrem Umfeld sowie den nachfolgenden Epochen
entstammen. Das postmoderne Erhabene, zunächst in der For-
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mulierung von Jean-François Lyotard und dann in seinen vielen
späteren Varianten (etwa in dem von Jeffrey Librett herausgege-
bene Buch Of the Sublime: Presence in Question, in Jeremy Gil-
bert-Rolfes Beauty and the Contemporary Sublime, oder in The
Sticky Sublime, herausgegeben von Bill Beckley, ist primär ein
Auswuchs der Philosophie und der Literatur und ohne klare Bot-
schaft in der visuellen Kunst, einmal abgesehen von den Interes-
sen einzelner Autoren.2 Die markanteste visuell orientierte For-
mulierung des Erhabenen, die von Mark C. Taylor, ist eindeutig
anwendbar, aber auf eine sehr begrenzte Zahl von Werken und
spezifische Deutungsmöglichkeiten. Sein Interesse bleibt ein mi-
noritäres, selbst in Hinblick auf die von ihm bevorzugten Künstler
(wie Anselm Kiefer).3 Von diesen Aspekten abgesehen, schwim-
men das Kantsche Erhabene und die verschiedenen postmoder-
nen Erhabenen beinahe exakt gegen den Strom des poststruktu-
ralistischen Denkens, indem sie ein Gefühl von Präsenz und
nonverbaler Unmittelbarkeit postulieren, das die Hauptanliegen
des Theoretisierens über Kunst in den letzten dreißig Jahren kurz-
schließt, die sich fast alle um Vermittlung, Übersetzung, Bedeu-
tungsverschiebung, Fehlkommunikation und die gesellschaftli-
chen Bedingungen des Verstehens drehen. Verweise auf das Erha-
bene umgehen diese ganze Literatur – in manchen Fällen wäre es
angebracht, diese Literatur mit dem Poststrukturalismus insge-
samt zu identifizieren – zugunsten eines direkten Zugangs zur
reinen, unmittelbaren Präsenz. Sehr wenige Autoren – George
Steiner ist möglicherweise das einzige weithin sichtbare Beispiel –
haben versucht, Vorstellungen wiederaufleben zu lassen, die auf
der reinen Präsenz in einem poststrukturellen Kontext beruhen.
Übertragen auf die Wissenschaft wäre das so, als würde eine Grup-
pe von Künstlern sich dafür aussprechen, die Physik allein mit
Hilfe von Newtonschen Modellen neu zu beschreiben.
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Das Erhabene in der und außerhalb der Geschichte

Würde ich eine ahistorische Haltung einnehmen, könnte ich un-
gezwungener über das Erhabene sprechen. Es wäre zum Beispiel
leichter, die Präsenz zu beschreiben, aber auch die Transzendenz.
Ich könnte praktisch jedes Bild, das über sich hinausweist, als
erhaben betrachten. Ein Landschaftsbild weist schon dadurch
über sich hinaus, daß es uns Dinge zeigt, die nicht stillstehen
können, wie Bäume mit sich im Wind wiegenden Ästen und zie-
hende Wolken. Ein Ölgemälde verweist mit jedem Pinselstrich
des Malers auf Dinge außerhalb seiner selbst. Würde man die-
se Erweiterungen fortsetzen, käme man rasch zu dem Punkt, an
dem das Erhabene die gesamte Geschichte der Bilder umfaßt. Es
könnte sogar der Anschein entstehen, als sei das Erhabene das
zentrale Problem der Darstellung selbst, wie der Philosoph Jean-
Luc Nancy angedeutet hat, oder zumindest die Crux der moder-
nen Malerei, wie Jean-François Lyotard sagt.4

Ein philosophischer Ansatz hat seine Vorteile, aber er setzt sich
historischen Einwänden aus. Als Beispiel mag ein kurzes Buch
von Tsang Lap-Chuen mit dem Titel The Sublime dienen.5 Er
möchte eine Theorie des Erhabenen finden, die einfach wahr ist,
ohne irgendeine historische Einschränkung. Dabei verrät seine
Theorie, was er gelesen hat: Burke und Kant kennt er sehr gut,
Lyotard nur oberflächlich und andere neure Autoren gar nicht.
Mit der Malerei ist er nicht einmal in Ansätzen vertraut. Den An-
stoß zu einer knappen Beschreibung von Barnett Newman be-
kam Tsang durch die zufällige Begegnung mit Lyotards Essay
»Der Augenblick, Newman«, auf den er stieß, nachdem er »sich
seit Jahren mit dem Erhabenen beschäftigt« hatte. Einige neuere
Autoren haben sich wie Tsang darangemacht, »zur wirklichen Er-
fahrung des Erhabenen zurückzukehren«.6 Aber wie haben wir
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das zu verstehen? Was könnte es bedeuten, das Erhabene ein für
allemal zu definieren, nachdem es sich so sehr verändert hat, seit
zum ersten Mal in einem antiken Text von Longinus ein Wort
auftauchte, von dem man später meinte, es bedeute dasselbe wie
das »Erhabene« des 18.Jahrhunderts? Das Erhabene Tsangs ist ein
spezielles Erhabenes, eines, das zu einem analytischen Philoso-
phen des ausgehenden 20. Jahrhunderts gehört, der sich nur flüch-
tig für visuelle Kunst interessiert. Historisch ist die Möglichkeit,
das Konzept der Erhabenheit auf Bilder anzuwenden, postkantia-
nisch, weil Kant selbst an natürliche Beispiele wie den gestirnten
Himmel und den stürmischen Ozean dachte; die Vorstellung,
daß Erhabenheit sich als Kategorie für die schöne Kunst wie
für die Wissenschaft eignet, beschränkt sich weitgehend auf die
zweite Hälfte des 20. Jahrhunderts. Dieser historische Einwand
ist eine einschränkende Bedingung. Wenn das Erhabene ohne nä-
here Angaben angewandt wird (wenn also nicht erwähnt wird,
wessen Erhabenes angewandt wird), handelt es sich fast immer um
eine vereinfachte, traditionelle Vorstellung vom Kantschen Erha-
benen, und der Verfasser muß folglich ein Kantianer der einen
oder anderen Richtung sein. Und auch das ist problematisch,
selbst wenn der Autor erklären sollte, daß er die Paragraphen 23
und 24 der Kritik der Urteilskraft anerkennt – weil es zu Beginn des
21.Jahrhunderts seltsam sein muß, ein treuer Kantianer zu sein, wo
doch schon so viel über Kants Analytik geschrieben worden ist.

Gleichwohl ist das Erhabene nicht bloß ein historisches Arte-
fakt. Es ist kein Relikt der Vergangenheit, das nichts mit der
scheinbaren Wahrheit über Bilder zu tun hätte. Mehr als andere
Themen schlittert das Erhabene auf verwirrende Weise in die Ge-
schichte hinein und entschlüpft ihr wieder. Lyotards mangeln-
de Genauigkeit – seine abwertende Behandlung von Füssli und
Friedrich, Mondrian und Onslow Ford – ist eine absichtliche
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Strategie: Sein Verständnis des Erhabenen umfaßt ein Bewußt-
sein seiner Geschichte und die Überzeugung, es sei ein unver-
meidlicher Bestandteil der Erfahrung. Die Wahrheit des Erhabe-
nen, könnte Lyotard sagen, steckt teils in der sehr allgemeinen
Tradition namens »abendländische Metaphysik« (dieser Teil kann
nicht anders als wahr erscheinen) und teils in individuellen ge-
schichtlichen Bewegungen. Seine Bemerkungen sind daher teils
philosophischer und teils historischer Natur. Der analytische Phi-
losoph Paul Crowther nimmt Lyotard wegen seines Mangels an
kunsthistorischer Genauigkeit ins Gebet: »Zur Beschreibung von
Künstlern, die zum koloristisch Malerischen neigen, den Aus-
druck ›erhaben‹ zu benutzen, ist so allgemein, daß es nichtssa-
gend ist«, schreibt Crowther. Auf der anderen Seite kann man
schwerlich den historischen Urteilen eines Kritikers vertrauen, der
an anderer Stelle behauptet, »der für das Verständnis des Über-
gangs von der Moderne zur Postmoderne entscheidende Künst-
ler [sei] Malcolm Morley«.7 (Morley ist Photorealist.)

Dieses abwechselnde Hineinschlittern in die Geschichte und
Entschwinden aus ihr hat Peter de Bolla in The Discourse of the
Sublime untersucht. De Bolla unterscheidet zwischen einem Dis-
kurs über das Erhabene und einem Diskurs des Erhabenen. Der
erstere umfaßt Texte, die »die Formen, Ursachen und Wirkun-
gen des Erhabenen« untersuchen: Bücher über das Thema des
Erhabenen, könnte man sagen.8 Die Verfasser solcher Bücher nei-
gen dazu, »externe Autoritäten« zu zitieren und sich möglichst
weit von deren Analysen zu distanzieren. Im Diskurs des Erhabe-
nen erzeugen die Verfasser in ihrem Schreiben erhabene Effekte:
Die Bücher selbst beschwören das Erhabene und erschaffen es.
Für den Diskurs über das Erhabene befindet sich der erhabene
Effekt draußen in der Welt; für den Diskurs des Erhabenen be-
findet er sich im »Inneren der Seele«. De Bolla sagt, daß die bei-
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den Diskurse sich grob gesagt unterschiedlichen Jahrhunderten
zuordnen lassen: der Diskurs über das Erhabene ist ein Phäno-
men des 18. Jahrhunderts, und der Diskurs des Erhabenen gehört
zur Romantik und zum 19. Jahrhundert. Man kann sie auch als
wiederkehrende Momente in der Diskussion über das Erhabene
auffassen, und insofern ist Tsangs Buch wie das von Kant ein Dis-
kurs über das Erhabene. Burkes Buch ist teils ein Lehrbuch über
das Erhabene und teils selber erhaben – es ruft erhabene Momen-
te hervor, es handelt von dem Erhabenen. De Bollas eigenes Buch
ist eine Foucaultsche Analyse, und es ist kein reines Beispiel für
die eine oder andere seiner eigenen Kategorien, aber in seiner
Haltung steht es dem früheren Diskurs über das Erhabene sehr
viel näher. De Bolla nimmt eine distanzierte Haltung ein, him-
melweit entfernt von dem strammen Engagement seiner Auto-
ren. Wenn man sagen kann, daß »das Erhabene ein Effekt der
diskursiven Analytik ist«, wird es schwerfallen, »erhabene Effek-
te« heraufzubeschwören.

Wenn Kunsthistoriker oder Kunstkritiker über das Erhabene
schreiben, geht es fast immer um Geschichte – es ist ein Diskurs
über das Erhabene. In der Kunstgeschichte kennt man Erhaben-
heit als einen Ausdruck, der rückwirkend auf Caspar David
Friedrich und eine Reihe späterer romantischer Landschaftsma-
ler in Deutschland und Frankreich angewandt wurde; außerdem
findet man den Ausdruck in der Kunstkritik, beginnend mit den
Abstrakten Expressionisten. Das Erhabene auf andere Bewegun-
gen anzuwenden heißt, sich zunehmend Freiheiten gegenüber
den historischen Quellen herauszunehmen. (Wie es Lyotard,
Crowther, Joseph Masheck und viele andere getan haben, indem
sie zeitgenössische Gemälde »erhaben« nannten.) Es ist historisch
unausweichlich, daß das Erhabene heute ein kritischer Ausdruck
ist, und wenn ich auch nicht so weit gehen würde wie Lyotard,
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der behauptet, daß das Erhabene »möglicherweise das einzige
künstlerische Empfinden ist, das die Moderne charakterisiert«,
oder daß die Ästhetik vom Erhabenen »völlig dominiert« ist, ist
es doch unverzichtbar für jede seriöse Erklärung zeitgenössischer
Bilder, einfach weil es ein Bestandteil des aktuellen kritischen
Vokabulars ist.9 Mögen Verweise auf das Erhabene auch noch so
unplausibel sein, mögen sie auch noch so wenig Licht auf die
Kunstwerke werfen, die es angeblich verkörpern – das Erhabene
gehört einfach zum Lexikon des zeitgenössischen Kunstdiskur-
ses. Es wäre gekünstelt, das Erhabene gänzlich auszuschließen, so
gekünstelt wie das Auslassen von Wörtern wie Darstellung, Rea-
lismus, Bild und sonstigen unklaren Ausdrücken.

Eines der zentralen Argumente de Bollas ist, daß der frühere
Diskurs über das Erhabene im Grunde ein Verfahren war, aus si-
cherer Distanz über Subjektivität zu sprechen. Die Autoren, so
de Bolla, empfanden ihre Subjektivität als einen »unsagbaren«,
undarstellbaren Überschuß, den sie selbstgewiß dem Erhabenen
zuordneten. Die Philosophen des 18. Jahrhunderts hofften, kon-
trolliert über Dinge schreiben zu können, die sich nicht kontrol-
lieren lassen. Im 19. Jahrhundert kam der romantische Diskurs
des Erhabenen auf, als die Zwänge dieser teilweise getarnten Art
zu schreiben die Texte sprengten und das Gefühl der Autoren, ein
»unsagbares« Innenleben zu haben, sich in alles ergoß, was sie
schrieben. Im 18. Jahrhundert hielten die Autoren ihre Texte
(wenn auch nicht ihre Seelen) frei von dem gefährlichen Zustrom
von Subjektivität, indem sie ihre Schriften mit Theorien bewehr-
ten. Die Theologie, die Ethik, die Physiognomik, die Logik und
sogar die Optik wurden auf das Erhabene angewandt, so als be-
dürfe es der Hilfe von Fachleuten anderer Gebiete, um verständ-
lich zu bleiben. Es ist ein bemerkenswerter Vorzug von de Bollas
eher sachlicher Darstellung, daß er diese seltsame Gemütsverfas-
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sung erklären kann: Sie ist ein Effekt des Erhabenen selbst, ein
klarer Beweis, daß das Erhabene nicht angemessen erforscht wer-
den kann, wenn das Schreiben nicht einen Weg findet, zwischen
dem Diskurs über das Erhabene und dem Diskurs des Erhabenen
hin und her zu wechseln.

Ist es möglich zu sagen, wieviel von dem Erhabenen unseres
ist (ein Teil der Historie, etwas, worüber wir schreiben können)
und wieviel davon wir selbst sind (ein Teil der Erfahrung, etwas,
wovon man nur schreiben kann)? Es spricht einiges dafür, daß das
Erhabene uns doch besitzt und daß Autoren nicht viel mehr tun
können, als es zu messen und zu beschreiben. Die Kritikerin Su-
zanne Guerlac hat behauptet, das Erhabene sei die unbenannte
Theorie, die während der Anfänge der Dekonstruktion und der
französischen Semiotik zwischen 1970 und 1974 die Theorie selbst
formte. Das Erhabene, sagt sie, habe es Kristeva, Ducrot und
Todorov »ermöglicht, die Theorie zum Thema zu machen,« und
ihrem Vorhaben sein Modell der Transgression geliefert. Guerlac
verfaßte ihren Essay 1991, fast zwanzig Jahre nach den von ihr
beschriebenen Ereignissen: Doch selbst da war sie noch der Mei-
nung, das Erhabene sei »noch immer kein Gegenstand der Theo-
rie«, sondern stelle nur eine Reihe von Voraussetzungen für die
Theorie dar.10 Ich finde Guerlacs Argument nicht ganz überzeu-
gend, weil man das Erhabene leicht für allerlei »Grenzsituatio-
nen«, Transgressionen und Versäumnisse der Theorie verantwort-
lich machen kann, aber es ist sicherlich wahr, daß die Modelle
radikalen Denkens, die in Kristevas Révolution du langage poétique,
einem der Gründungstexte des Poststrukturalismus, enthalten
sind, verdächtig leicht als Modelle des mathematischen Erha-
benen von Kant beschrieben werden können. Klar ist auf jeden
Fall, daß das poststrukturalistische Denken dem Erhabenen et-
was schuldig ist, was es noch nicht ganz eingestehen kann.
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Das alles bedeutet, daß das Erhabene nicht restlos analysierbar
ist: Es ruft dennoch seine Effekte hervor, und es verwirrt den-
noch viele zeitgenössische Ideen von der Darstellung bis zur
Transzendenz. Je subtiler eine Theorie des Erhabenen wird, desto
mehr droht das Erhabene sie zu überwältigen. Der Kritiker, der
sich mit dem Erhabenen am schärfsten auseinandersetzte, Paul
de Man, gelangte über eine Reihe zunehmend hyperbolischer
Theorien zu der Auffassung, die Sprache selbst sei inhuman und
jede Schöpfung einer humanen Bedeutung sei eine Art »Wahn-
sinn«.11 In dieser Darstellung kann das Erhabene als ein Modell
des Sinnes selbst verstanden werden: Das willentliche, unaus-
weichliche Aufzwingen eines Sinns auf ein inkommensurables
sprachliches Substrat und das anschließende Spiel des Deutens
und des Bewußtseins des Deutens. De Man über das Erhabene zu
lesen ist, als wäre man halb ertrunken: Jede Seite durchtränkt von
seinem schmerzlichen Bewußtsein der Unmöglichkeit, das Spiel
zu beenden.

Der Kritiker Martin Donougho wundert sich zu Recht, wie
ernst Kant, Weiskel, de Man, de Bolla und Steven Knapp das
Erhabene nehmen und ob – oder wie – sie an es glauben. Auf
diese Weise wird de Bollas literarisches oder Foucaultsches Ver-
ständnis des Schreibens über und von direkter gesagt zu einer
Frage des Glaubens.

Warum das Erhabene ein religiöses Konzept ist

Es gibt noch einen möglicherweise tieferen Grund, warum das
Erhabene für eine zeitgenössische Deutung von Bildern relevant
ist und warum es in der Literaturtheorie so wichtig – und so
schwierig und oft so unverständlich ist. Über das Erhabene zu
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sprechen ist eine Art, etwas anzusprechen, das nicht mehr bei
einem seiner traditionellen Namen genannt werden kann, etwas
so Wichtiges, daß Wörter wie »Kunst« ohne es verkrüppelt wä-
ren: die Möglichkeit einer Wahrheit jenseits der Welt der Erfah-
rung. (Und nicht nur jenseits der Welt der Artikulation oder der
Darstellung.)

In früheren Jahrhunderten bezeichnete man einige der Ideen,
die jetzt unter dem Namen »Erhabenes« angefochten werden, di-
rekter als religiöse Erfahrung oder Offenbarung. Heute scheuen
Autoren in den Geisteswissenschaften davor zurück, offen über
Religion zu sprechen. Wörter wie Erhabenheit, Transzendenz
und Präsenz sollen, in Wolken säkularer Kritik gehüllt, religiöse
Bedeutungen andeuten, ohne sie explizit zu machen. Das Erha-
bene ist aus vielen Gründen zu dem Ort geworden, wo Gedan-
ken über religiöse Wahrheit, Offenbarung und andere mehr oder
weniger unbrauchbare Konzepte sich versammelt haben. Ein oft
zitiertes Beispiel entstammt Thomas Weiskels einflußreichem
Buch The Romantic Sublime: Studies in the Structure and Psychology
of Transcendence (wo das Wort »Transzendenz« philosophisch zu
verstehen ist). Weiskel sagt sofort (und nicht nur einmal), daß
»der wesentliche Anspruch des Erhabenen darin besteht, daß der
Mensch im Fühlen oder Sprechen das Humane transzendieren
kann«. Ein »›humanistisches Erhabenes‹ ist für Weiskel »ein Wi-
derspruch in sich«, weil das Erhabene »ohne eine Vorstellung
vom Jenseits untergeht«. Gleichzeitig will er nicht über den reli-
giösen Aspekt seines Themas schreiben. Er beendet das Thema
mit der entschiedenen Aussage: »Was, wenn überhaupt etwas,
jenseits des Humanen liegt – Gott oder die Götter, der Dämon
oder die Natur –, ist sehr umstritten.«12 Das steht auf Seite 3; da-
nach schweigt er sich über die religiöse Bedeutung aus.

Ich wäre nicht ganz so schweigsam über religiöse Bedeutungen

108

l · N Y Y V ⁄ Æ • Y Y w > ¶ { ¤ ˝ > ¢ Æ u Æ ‚ u P ‚ ¶ ¶ Æ u ¶ fl ˝ > 2 ˇ • u ˙ p • u ¶ ˇ ⁄ L I > • 2 ¨ ¡ } | D | ¤ • »



wie Weiskel, aber man muß wissen, wann man spricht und wie-
viel man sagt. Man darf zum Beispiel nicht davon ausgehen, daß
das Erhabene, die Präsenz oder die Transzendenz philosophische
Masken sind, die man ablegen kann, um einen verborgenen reli-
giösen Diskurs zu enthüllen. Sie sind der Diskurs: Für Autoren
wie Weiskel sind sie die einzige verbliebene Möglichkeit, wie
Wahrheiten, die man einmal religiös nannte, in weiten Teilen des
zeitgenössischen Denkens noch eine Stimme finden können. In
einem gewissen Sinne fragen die Dutzende von Büchern aus dem
20. Jahrhundert, die das Erhabene erörtern, nach der Möglich-
keit religiöser Erfahrung, doch in einem anderen Sinne – dem
einzigen, der einem reflektierten Schreiben zugänglich ist – spre-
chen sie nicht von Religion, sondern fragen nur nach der Kohä-
renz und Brauchbarkeit des Erhabenen.

Dieser durchlässige Schleier zwischen zwei Arten von Denken
war immer ein Merkmal des Erhabenen. Kant ist, was die Tren-
nung angeht, unerbittlich (er beteuert es allzu sehr), Longinus
spricht unsicher von Gottheit, und Weiskel erlaubt sich die eine
Auslassung. Der erwähnte Schleier sinkt vor religiösen Autoren,
wenn sie aus der Sicht der Theologie und der Religionsgeschichte
das Erhabene betrachten. Rudolf Ottos Buch Das Heilige, be-
rühmt auch deshalb, weil es das wunderbare Wort »numinos«
einführt, umgeht das Erhabene, so als sei Otto sich nicht sicher,
ob das Erhabene zum Heiligen gehört. An seinem Buch kann
man sehr schön die Unschlüssigkeit hinsichtlich des Erhabenen
im religiösen Schrifttum beobachten. An einer Stelle sagt er, das
Erhabene sei nur ein »blasser Widerschein« der numinosen Of-
fenbarung; fünf Seiten weiter sagt er, das Erhabene sei »ein echtes
Schema des Heiligen«. Otto ist Neukantianer und betrachtet die
Ästhetik Kants als ungesichertes Gerede über das Heilige. »Zwi-
schen dem Numinosen und dem Erhabenen«, folgert Otto, be-
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steht »eine verborgene Verwandtschaft [. . .], die mehr ist als eine
bloße Zufallsähnlichkeit. Noch Kants ›Kritik der Urteilskraft‹
gibt davon ein entferntes Zeugnis.«13 Was für eine seltsame Wen-
dung, »mehr ist als eine bloße Zufallsähnlichkeit«, besonders in
einem Buch, das gänzlich einer systematischen Neubewertung
Kants gewidmet ist: ganz typisch für die noch immer herrschen-
de leichte Entfremdung zwischen dem religiösen Vokabular und
dem Erhabenen.

Religiöse Konzepte in Kunstkritik und Geschichte

Michael Frieds Art and Objecthood ist möglicherweise das am häu-
figsten zitierte Beispiel religiöser Tropen in der Kunstgeschichte
sein.14 Nach einer gängigen Deutung ist der Formalismus Frieds in
diesem Essay einer der wenigen Kanäle, die dem religiösen Diskurs
in dem fast vollkommen säkularen Bereich der modernen Kritik
noch geblieben sind. Das hieße jedoch, in ein und demselben
Text sowohl über Religion als auch über moderne oder postmo-
derne Kunst zu sprechen. Ein Projekt, das die Dynamik ignoriert
und nur das Religiöse innerhalb des Nichtreligiösen zu beleuch-
ten sucht, entzieht sich dem Zwang – dem historischen Zwang,
würde Fried sagen –, im Kontext des Modernismus nicht direkt
vom Religiösen zu sprechen. Obwohl ich in diesem Essay nicht
mehr tun kann, würde ich doch anregen, daß die zeitgenössische
Kunstkritik, um voranzukommen, zunächst einmal anerkennen
könnte, daß es nicht möglich ist, das Erhabene restlos von seinen
kryptoreligiösen Kontexten zu befreien.
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Armes Erhabenes

Nun noch einige Worte über die Schwäche des Konzepts. Das
Erhabene ist von einer Reihe von Autoren rundheraus kritisiert
worden, weil es direkt an die bloße Präsenz appelliert und über
die poststrukturellen Zweifel hinweggeht. Es ist auch kritisiert
worden, weil es Gelehrte – wie mich! – dazu bringt, sich mit Bil-
dern von Dingen zu befassen, die unbegreiflich groß oder un-
vorstellbar klein oder erschreckend leer, dunkel, verwischt, ver-
schmiert, gepixelt oder sonstwie unleserlich sind. Das Erhabene,
sagt man, entführt die Menschen aus der realen Welt der Politik
und der Gesellschaft, des Sinnes und des Narrativs, der Kultur
und der Werte.

Armes anämisches Erhabenes. Armes elitäres Konzept, gebo-
ren in den müßigen Klassen des Europa des 18. Jahrhunderts, das
sich als akademische Treibhauspflanze bis ins 21. Jahrhundert
erhalten hat. »Man sollte«, schrieb der Philosoph Richard Rorty,
»das Streben nach dem Erhabenen als eine der hübscheren nicht
forcierten blauen Blumen der bürgerlichen Kultur betrachten.«15

(Das Erhabene, sagt er, sei »völlig irrelevant für das Bemühen um
einen kommunikativen Konsens, das die entscheidende Kraft der
gemeinsamen Kultur ist«.)

Armes Erhabenes in diesem Fall, das nur die kümmerlichsten
und delikatesten Emotionen der Distanz und Nostalgie ausdrük-
ken kann, das, um sich über Wasser zu halten, auf eine Batterie
arkaner Ideen angewiesen ist, das nur zu finden ist in der her-
metischsten postmodernen Kunst oder der erlesensten romanti-
schen Malerei. Armes Erhabenes, das nur ein schwaches Klage-
lied über die Sehnsucht singen kann, das nichts zu sagen hat über
die Dinge, die in der visuellen Kultur zählen, speziell Gender,
Identität und Politik. Armes irrelevantes Erhabenes, wie Lacoue-
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Labarthe sagt, das »eine unbedeutende Tradition bildet«, nach-
dem die Schönheit erschöpft ist.16

Armes Erhabenes, das wie eine »durch und durch ideologische
Kategorie« erscheint (wie Terry Eagleton sagt), oder ein »Dis-
kurs« mit bestimmten »Wirkungen«, die eine leidenschaftslose
Foucaultsche Untersuchung erfordern (wie Peter de Bolla vor-
schlägt).17 UnverantwortlichesErhabenes, das alle möglichen Din-
ge dem kritischen Denken entzieht und so »immer wieder zum
Luxus des Ästheten wird«, das die Postmodernisten davor be-
wahrt, schwierige Urteile fällen zu müssen.18 »Blasses« Erhabenes,
wie ich es genannt habe, das sich mit dem Schönen umgibt und
zu schlichten Vergnügungen beiträgt.

Armes Erhabenes: Relikt aus anderen Jahrhunderten, bestän-
dig mißbraucht als eine attraktive Möglichkeit, die Macht der
Kunst zum Ausdruck zu bringen, am Leben erhalten von Akade-
mikern, die sich für Ideen anderer Leute interessieren, benutzt –
ohne Wirkung, wie ich gezeigt habe – als ein verdeckt religiöser
Ausdruck, der es Akademikern erlaubt, über Religion zu sprechen
und dabei säkular zu bleiben, wie es sich gehört. Und schließlich
armes Erhabenes, verbannt aus der zeitgenössischen Philosophie,
die es doch zugleich so stark durchdringt.19

Letzten Endes ist das Erhabene verdorbene Ware. Man hat
ihm aus zu vielen Gründen zu viel Arbeit abverlangt, und es ist
schwach geworden. Ich schlage vor, das Wort mit einem Morato-
rium zu belegen: Sagen wir doch, was wir in Kunst und Wissen-
schaft bewundern, aber sagen wir es direkt, mit Wörtern, die
unverbraucht und exakt sind.

Was also tun? Ich habe nur einen kleinen Vorschlag in diesem
Sinne zu unterbreiten, der nicht philosophischer Art ist und nicht
das Problem löst, aber den Vorzug hat, praktisch zu sein und zu-
mindest potentiell interessante Texte hervorzubringen. Wie Ro-
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manautoren wissen, ist es immer möglich, eine Erfahrung zu
beschreiben, statt sie einem Allgemeinbegriff zuzuordnen. Wie
Romanautoren wissen, ist es oft besser, ein konkretes Beispiel ei-
ner Handlung zu geben, statt die Emotion, die sie auslöste, zu
benennen. »Er schleuderte den Porzellanteller auf den Schiefer-
boden« liest sich besser als »Er war sehr gereizt«. Diese Strategie –
die Einzelheit vorzuziehen und statt der Emotion den Vorgang
ins Blickfeld zu rücken – kann viele Nuancen des Erhabenen ver-
mitteln. Was sage ich, wenn ich überwältigt bin von der unge-
heuren Erscheinung der Milchstraße, die sich von einem Hori-
zont zum anderen erstreckt und in deren Mitte das Sternbild
Schwan erstrahlt, wie es mir in diesem Sommer im Westen Ir-
lands erging? Ich versuche es lieber zu sagen, wie ich es sehe, in
möglichst genauen Worten, und Wörter wie Ehrfurcht, Staunen
oder das Erhabene zu vermeiden – Wörter, die so viele Male
gedankenlos benutzt worden sind, daß sie ungeprägten Münzen
gleichen, abgegriffen von Tausenden von Fingern, bis sie nichts
anderes sind als dünne blanke Scheiben.
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