Csongor Lérincz

Zwischen Asthetik und Gedichtnistheorie:
Gabe und Modernitit bei Lajos Fiilep

Der 1915 um Georg Lukacs herum gegriindete Budapester »Sonn-
tagskreis« (Vasarnapi Kor) versammelte viele angehende Wissen-
schaftler und Gelehrte, deren Tatigkeit und Wirkung auch interna-
tional bekannt wurde: Béla Balazs, Béla Fogarasi, Arnold Hauser,
Georg Lukdcs, Karl Mannheim, Charles de Tolnay oder (den frih
verstorbenen, aber die meisten der genannten Gelehrten mit sei-
nem Systemgedanken beeinflussenden) Béla Zalai. Zu diesem Kreis
gehorte auch der Literatur- und Kunstwissenschaftler bzw. Philo-
soph Lajos Filep (1885-1970), neben Lukacs Mitbegrinder der
kurzlebigen philosophischen Zeitschrift A Szellem (»Der Geist, eine
ungarische Variante zu Logos), dessen Bildung vor allem deutsch-
und italienischsprachig gepragt war. Der Anfang von Fiileps wissen-
schaftlicher Karriere war duRerst vielversprechend, etwa seine Stu-
die zu Nietzsche, vor allem zum Verfasser der Geburt der Tragédie
(zur eigenhindigen ungarischen Ubersetzung dieses Werkes), ist
auch aus heutiger Sicht bemerkenswert. Er hat ferner eine Reihe
von kunstwissenschaftlichen Abhandlungen vorgelegt, die ein rei-
ches Spektrum von scharfsinnigen dsthetischen Einzelbeobachtun-
gen und systematischen Erfassungsmodellen bzw. ihrer Vermittlung
aufweisen.

Seine vielleicht provozierendste &sthetiktheoretische Schrift
Uber Das Erinnern im Kunstwerk hat Fllep 1911 verfasst und auch
im Kreise seiner italienischen Freunde in Florenz vorgetragen.' In
dieser scheint vor allem Nietzsche, der Verfasser der zweiten »un-
zeitgemaRen Betrachtung«, Uber Nutzen und Nachtheil der Historie
fiir das Leben — wenn auch unerwdhnt — mit seinem Gedanken tber
die notwendige wechselseitige Verschriankung von Erinnern und

boAuf Ungarisch: Az emlékezés a miivészi alkotdsban. In: Filep 1993, 124—

153. Die Diskussion liber Fiileps Vortrag in Florenz ebd. 588-601. Sogar
Croce selber hat auf die Kritik von Fiilep reagiert: Croce 1918.
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Vergessen prasent zu sein. Bevor einige begriffliche Zusammenhan-
ge der Schrift rekapituliert werden, ist die historische Bedeutung
der Studie von Filep kurz hervorzuheben. Die entschiedene These
Uber den Vorrang der Rolle, sogar des Mediums der Erinnerung in
der Kunst stellt ihn in die produktivste Linie des zeitgendssischen
Diskurses, in die Nachbarschaft von Freud und Bergson, aber auch
in die Tradition eines Baudelaire, der die »mnemonische Kunst«
behandelte (Le peintre de la vie moderne). Die begriffliche und
argumentative Kohdrenz, die die Herausarbeitung seiner These
kennzeichnet, Fileps Antworten auf die Einwande seiner italieni-
schen Kollegen decken eine in profunder Weise durchdachte theo-
retische Konstellation auf. Bei der Prasentation und Interpretation
der Uberlegungen von Fillep wird in vier Schritten vorgegangen:
erstens soll seine Grundthese Uber die Bedeutung der Erinnerung
(Ausdruck und Gedachtnis vor der Intuition), ferner seine Kritik an
Croce skizziert werden, zweitens sollen Implikationen seiner These
entfaltet werden (2a. Archiv, Autopoiese, 2b. Gabe — Zusammen-
spiel von Erinnern und Vergessen [s. »déja vu«] erst von ihrem
Ereignis her einsehbar, 2c. Klon, Maschine, Wiederholung, Repro-
duzierbarkeit), drittens ist die Dekonstruktion der Pygmalion-
Geschichte des als Animierung gefassten Gebens als ein Einschnitt
im dsthetischen Denken, viertens der — tiber Fllep hinausfiihrende
— systematische Zusammenhang zwischen der Asthetik und einer
(Bio)politik der Gabe zu charakterisieren.

1. Zwischen Erinnerung und Archiv: Fiileps Grund-
these iiber die Bedeutung der Erinnerung und seine
Kritik an Croce

Die Abhandlung benutzt mehrere Begriffe der damals einflussrei-
chen Asthetik von Benedetto Croce und kritisiert bzw. modifiziert
ihren urspriinglichen Zusammenhang. Der zentrale Begriff ist der
der »Intuition«, der bei Croce laut der Zusammenfassung von Fiilep
»ndas bezeichnet, was man Repradsentation oder Perzeption, Vorstel-
lung nennt, also den Grad jenes Erkennens, das der begrifflichen
Tatigkeit vorausgeht«. Die Intuition unterscheidet sich vom Eindruck
darin, dass dieser erst in seiner Kenntnisnahme durch den Geist und
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seine Kommunizierbarkeit (»er berichtet dariber sich selbst gegen-
Uber«) zum »geformten Stoff der Intuition« wird.” In der Intuition
ist dieser formative Charakter ausschlaggebend, dadurch wird sie
abgegrenzt von der perzeptiven Welt der referentiellen Seienden. In
einem zweiten Schritt fallt also der Akzent auf den Ausdrucksaspekt
der Intuition: »Die Intuition ist nicht mehr und nicht weniger als ihr
Ausdruck. Das Kriterium der Intuition ist ihr Ausdruck« (126). Daher
werde die Identifizierung des Ausdrucks mit der kinstlerischen
Tatigkeit bei Croce unvermeidlich — aufgrund der vorausgesetzten
Einheit der Intuition mit der Kunst —, diese von ihm so genannte
Linguistisierung der Asthetik und die Asthetisierung der Linguistik
wird indes von Fiilep bestritten.

Im ndchsten Abschnitt mit dem Titel Intuition und Erinnern for-
muliert Flilep ohne besondere Umschweife die Grundlegung seiner
Konzeption, die sowohl seinen Ausgangspunkt als auch seine These
darstellt: die Ableitung der »ganzen kiinstlerischen Tatigkeit — der
Einbildungskraft und des Ausdrucks — aus dem Erinnern«. Das
Erinnern ist der Intuition und der Perzeption vorgangig, diese sind
ohne es nicht zu denken. Das ist »aus zwei Griinden« anzunehmen:

1.) unsere Vergangenheit, unser Erinnern sprechen in alle unsere Intui-
tionen oder Perzeptionen hinein und verschmelzen sich mit diesen,
ohne die ersteren konnten wir gar keine Kenntnis nehmen von den
letzteren; 2.) alle Intuitionen oder Perzeptionen von uns, mogen sie
noch so kurz sein, dauern eine gewisse Zeit lang, sie bestehen aus
Augenblicken, die vom Band der Erinnerung zusammenzufiigen sind
(126).

Diese Grinde bergen in sich jedoch zwei systematische Gesichts-
punkte, deren Unterschied von Fiilep nicht diskutiert wird. Das erste
Argument kdnnte man medial nennen, da es nicht so sehr die Wahr-
nehmung der Intuition oder Perzeption, auch nicht ihren intentiona-
len Aktcharakter, vielmehr ihre Vermitteltheit in den Vordergrund
stellt: die Vermittlung durch einen archivierenden Bereich — die
Erinnerung —, »ohne den wir von ihnen gar keine Kenntnis zu
nehmen vermoéchten«. Das zweite Argument ist phdnomenologi-

2 Fllep 1993, 125. Weitere Seitenzahlen in Klammern.
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schen Charakters, hier ist der Aktcharakter, die Intentionalitdt des
Erinnerns — nicht so sehr sein Memoria-Aspekt — bestimmend, die
als Konstitution des »inneren Zeitbewusstseins« (Husserl) das wech-
selseitige Verhaltnis der Intuitionen oder Perzeptionen, ihren reten-
tionalen oder protentionalen Charakter ermdglicht. Es erscheint
notwendig, diese beiden Gesichtspunkte — die sich bei Fiillep gegen-
seitig begriinden sollten — von einander zu differenzieren, da ihr
Unterschied spater selber zum Problem werden kann. Als Reprdsen-
tant des ersten Gesichtspunktes liefe sich Freud erwahnen, den
zweiten konnten Husserl oder Bergson vertreten® — die Position von
Fllep lasst sich gewissermafien zwischen ihnen situieren.

Darauf benennt Fiilep die »beiden Grundzige« des Erinnerns:
der eine meint das Moment der Archivierung oder Speicherung (»es
bewahrt die Erinnerung an die Impressionen oder innere Erlebnis-
se«), der andere das der Operation oder Verarbeitung, dieser soll
»die viel weniger bekannte und kaum oder nur mit groBen Schwie-
rigkeiten studierte Eigenschaft« sein, »dass also das Eingedenken
die Erinnerungen der Impressionen aufgrund bestimmter Prinzipien
verwandelt« (126). Diesem Sachverhalt entsprechen laut Fiilep die
»zwei charakteristischen Eigentiimlichkeiten« der Kunst: die Bewah-
rung wird hier »mithilfe des Ausdrucks«, die Verwandlung durch die
formende Tatigkeit vollzogen, sie ist deren Moment. Die Bewahrung
verbindet sich mit dem Ausdruck, die Verwandlung mit der Form —
im Hintergrund dieser Opposition wiederum steht die Differenz von
Gedachtnis als Medium und als phdanomenologisches Zeitbewusstsein.

® Die Affinitat Flleps zu Bergson wird an diesem Punkt deutlich, da auch

der Verfasser von Matiére et Mémoire die erinnerungsbedingte Seins-
weise der Wahrnehmung betonte: »So besteht unsere Wahrnehmung,
so momentan sie sein mag, aus einer unzdhlbaren Menge erinnerter
Elemente, und in Wahrheit ist jede Wahrnehmung schon Gedachtnis.
Praktisch nehmen wir nur die Vergangenheit wahr, die reine Gegenwart
ist das unfallbare Fortschreiten der Vergangenheit, die an der Zukunft
nagt.« Bergson 1991, 145.
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2. Konsequenzen der These von Fiilep
2a Autopoiese und Archiv

Aus der erwdhnten Bewahrung wird auf den Vorrang des Erinnerns
vor der Intuition geschlossen, insofern letztere als »Vorstellung des
Partikuldaren« sich nicht wiederholen ldsst und in eine Form Uber-
geht — die »sich stets verwandelt« —, daher steht die gegenwartige
Intuition, die sich auf eine vergangene richtet, keinem »zu gestal-
tenden Etwas, keiner zu gestaltenden Form« gegeniiber, vielmehr
wird sie mit »mit einem ganzlich fertigen und geformten Ding«
konfrontiert. In diesem Sinne verfligt die erinnerte Intuition ber
eine eigene Aktivitat, »sie geht durch einen Wandel hindurch, der
von meinem Willen unabhingig ist, voll von Uberraschungen; sie
verbindet sich mit anderen Intuitionen; oft kommt sie zum Vor-
schein oder verschwindet ganz, und scheinbar geht sie vollig unter
(Vergessen)« (127). Das Gedachtnis kann auch ohne das Bewusst-
sein operieren, das Vergessen ist ebenfalls nur ein »scheinbares«.
So gewartigt das Gedachtnis eine Selbstorganisation, die sich in
Gang halt, »ohne dass meine intuitive Tatigkeit, zumindest bewusst,
darauf Einfluss haben kénnte«. Obendrein hinterlasst das Gedacht-
nis »die Spur seiner Hand« an den aufbewahrten Intuitionen, »mehr
noch, es gebiert sie nach seinem Ebenbild, nachdem es sie so lange
in seinem Mutterscho8 getragen hat.« Bei der Behandlung dieser
Leistung der Erinnerung verwendet Filep Ausdriicke, die an den
Begriff der »Autopoiese« erinnern.” Diese kann aber latent in Kon-

* Diese Selbstreproduktion meint vor allem die Veranderung der erinner-

ten Inhalte der Erinnerung, welche Verdnderung »von meinem Willen
unabhingig ist, voll von Uberraschungen ...« (127, Hervorh. CsL) Spater
findet sich folgende autopoietische Formulierung in Bezug auf die Spra-
che: »Was sind denn die Worte und jeder Ausdruck tGberhaupt (Musik,
Malarei usw.), wenn nicht Zeichen, Symbole, die wir fir die Erinnerung
schaffen — durch das Erinnern?« (140) SchlieRlich fasst das Fiilep in
seiner Antwort auf die Diskussion seiner Schrift folgendermaRen zusam-
men: »[E]s ist nicht das Gefiihl des Schonen, das der Auswahl voraus-
geht.« Denn: »[D]ie Auswahl geht von alleine vor sich, und die kinstle-
rische Auswahl unterscheidet sich gerade darin von anderen Auswahl-
tatigkeiten, dass in ihr das Kriterium der Auswahl die Fahigkeit zur
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flikt geraten mit dem Ideal der »Balance« und der »Harmonie,
insofern diese der autopoietischen Systemaktivitat des Gedachtnis-
ses, ihrer vorbewussten integrativen und verwandelnden Funktion
einen strukturellen, gar asthetischen Aspekt aufpfropft. Man kann
aber festhalten, die Erinnerung werde bei Fillep grundsatzlich zu
einem Archiv, zu einem Medium der Speicherung und Verarbeitung.
Der »Intuition — der Absicht der Reproduktion« kommt da die Rolle
einer »Hebamme« zu, die das Auftauchen der Momente begleitet,
»die in die unbewuRten Schichten untergetaucht, zu etwas Vergan-
genem geworden, also in das Reich der Moglichkeit des Erinnerns
gelangt« sind. Dieses Pate-stehen ist kein Handeln, vielmehr ein
Ansprechen (»Ich beschwore das Erinnerte herauf, kann aber nicht
mehr tun, als meinen Willen an es zu richten.«), sogar ein Anruf,
und bleibt dieser erfolglos, so gibt es auch keine Intuition (»Wenn
die Vergangenheit auf meinen Anruf nicht antwortet, habe ich
nichts zu intuieren«). Wenn die Intuition in der erinnerten Vergan-
genheit nicht vorkommt, so existiert sie schlechterdings nicht — die
Reintuition als »Erinnerung« kann sich nur als Manipulieren des
Materials vom »Gedichtnis« vollziehen.” Die Intuition gibt es nur im
Ruckgriff auf die Erinnerung, und sie ist gleichsam deren Beobach-
tung — sogar Selbstbeobachtung, indem das Auftauchen der Intui-
tion selber nichts anderes als den Prozess des Erinnerns vollzieht.
»Die Gegenstande sind also Produkte der Erinnerung, und nicht der
Intuition« — so die eindeutige These (128). Folglich bildet der Hori-
zont des Wiederlesens von vornherein den Ausgangspunkt der Ab-
handlung; nicht das Herstellen der Intuition, vielmehr das Zurlick-

Auswahl darstellt.« »Nur in der Kunst verlasst sich die Erinnerung ganz-
lich auf sich und wird zur Gdanze zum Kriterium ihrer selbst« (Flulep 1993,
600).

»So ist die Reintuition im Fall des Erinnerns keine Form mehr, die etwas
Formloses gestaltet, sondern hochstens eine Form, die sich auf eine
bereits fertige Form legt: genauer ist sie aber nur ein bloBes Mittel, mit
dem ich die vom Erinnern gegebene Form betrachte, von ihr Kenntnis
erhalte; ich beschwore sie aus dem Zustand der Potenz herauf, und wie
mit einem Gefal, schopfe ich sie aus dem Strom des Bewusstseins her-
aus« (128). Die semantische Spannung zwischen der kommunikativen
(»Anruf«) und instrumentellen (»GefdR«) Metapher ist anzumerken.
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kommen auf sie ist die zentrale Frage der Untersuchung. Fiilep steht
damit vor einer wichtigen Méglichkeit auf dem Weg zur Uberwin-
dung der substantialistischen und formgldaubigen Konstitutions-
asthetiken.

2b Ausdruck und Vergessen: das »déja vu«

Im Text von Filep geht es nicht um einen zeitlosen Behalter und
seinen Bestand bzw. dessen Abrufen, auch nicht bloB um das Erin-
nern als kognitive Tatigkeit, da auch die Rolle des Vergessens zu-
nachst erwahnt, dann hervorgehoben wird (133). Der nachste Teil
mit dem Titel Erinnern und Ausdruck bringt ein beredtes Beispiel,
die Vorstellung vom »déja vuk, zur Demonstration des Sachverhalts,
dass »etwas ganz Neues im vom Erinnern gegebenen Bild« nicht zu
erwarten ist, sofern dieses ein »umgeformtes altes Bild« darstellt
(128). Dieses »Neue« meint eher einen Effekt, ein »Gefuhl« laut
Fllep, das mit dem Akt des Erinnerns einhergeht. Wenn das »déja
vu« sich als eine Kopie darstellt, deren Original nicht existiert oder
nicht aufzufinden ist, so ist es nicht fiir ein singuldres Gebilde zu
halten (im Gegensatz zur Akzentuierung der Form), da es den Effekt
der Vergangenheit in der Gegenwart austrdgt und im Prinzip auch in
der Zukunft vorkommen kann. Das »déja vu« ist demnach Produkt
oder Figur der Wechselseitigkeit von Vergessen und Erinnern, be-
deutet aber genau das Ereignis der Gegenwart, es schreibt sich der
Gegenwart ein als das Zusammenspiel von Memoria und Amnesie.
Gerade der Kopieaspekt ist verantwortlich fiir den Vergangenheits-
charakter der Intuition, fiir eine Vergangenheit, die nie anwesend
war — die in der Memorisation des »gegenwartigen seelischen
Zustandes« sich meldet. Filep hat daher an diesem Punkt den
Begriff des »Ausdrucks« einzufiihren, der gleichsam den Kopie-
aspekt vom »déja vu« meint — nicht, dass man jenen von diesem
trennen konnte, denn was ist das »déja vu«, wenn keine bloRe
Kopie? »Also, auch der gegenwartige seelische Zustand wird (...) zur
Vergangenheit, zur Erinnerung, im Augenblick, in dem ich ihn aus-
driicken will« (129). Die davon hergeleitete »These: jeder Ausdruck
stellt Erinnerung dar« lasst sich so verstehen, dass die Intuition — ob
vergangen oder gegenwartig — gerade dank dem Akt des Ausdrucks
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als VerauBerlichung bzw. des in dessen Medium notwendigerweise
enthaltenen Gedachtnismaterials zum Vergangenen wird.6 Also
nicht bloB infolge ihrer zeitlichen, retentionalen Entfernung, viel-
mehr dank dem materialisierenden Effekt vom Ausdruck, der als
»simultanes Geddachtnis«, als synchrones Umschreiben der Wahr-
nehmung fungiert.” Das induziert selbstverstandlich auch ein Ver-
gessen, eine gewisse Phantomisierung der Intuition, wo sich nicht
entscheiden ladsst, ob die Intuition im Ausdruck am Verschwinden
oder am Auftauchen ist, ob sie Erinnerung oder Antizipation meint.?
Gerade das »déja vu« ist das treffende Beispiel fir diese doppelte
Ausrichtung der ausgedriickten Intuition, die keine angebbare
Vergangenheit heraufbeschwort, nichtsdestoweniger aber Effekte
des Vergangenseins produziert. In einer Weise aber, die das Ge-
dachtnis der Zukunft evoziert, im Sinne eines Versprechens und
genau dadurch wird der Zugang zum Original destruiert. Eine Kopie
ohne auffindbares Original — das ist die Seinsweise der Intuition,
insofern man nie mit der »urspriinglichen« Intuition, vielmehr mit
ihrer Kopie oder ihrem Versprechen durch den Ausdruck konfron-
tiert wird. Die Intuition wird durch den Ausdruck ermdglicht, im

Vgl. dazu die Bemerkungen Walter Benjamins zur barocken Allegorie:
diese ist »nicht Konvention des Ausdrucks, sondern Ausdruck der
Konvention« (Ursprung des deutschen Trauerspiels, 351).

In diesem Sinne Derrida 1997, 54. In diesem kann das »déja vu« den
beiden Erinnerungskonzepten von Bergson nicht unbedingt zugeordnet
werden (es kommt im Matiere et Mémoire auch nicht vor), es
untergrabt vielmehr deren Trennbarkeit: das erste meint das
»wiederholende« Gedéachtnis, eigentlich eine Gewohnheit, die vor allem
mit Handlungen verbunden ist, nicht mit der Imagination (also eine Art
Maschinenhaftigkeit bedeutet) — das zweite das »vorstellende«
Gedachtnis, das grundsatzlich die Evokation von Vorstellungen meint,
die auch virtuell bleiben kdnnen (vgl. Bergson 1991, 70-71).

Zur Verunsicherung der Opposition zwischen »dem Gespenst der ver-
gangenen Gegenwart und der zukiinftigen Gegenwart« vgl. Derrida
1995, 70. »Das Eigene eines Gespenstes, wenn es das gibt, besteht
darin, da man nicht weil3, ob es, wiederkehrend, von einem ehemals
Lebenden oder von einem kinftig Lebenden zeugt, denn der Wieder-
ganger kann bereits die Wiederkehr des Gespenstes eines verheillenen
Lebendigen bedeuten.« (159)
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gleichen Zuge aber auch fiktionalisiert. Das operativ-autopoietische
System des Gedachtnisses als Einschreibung von Mnemotopen wird
erst im zitationellen Modus des Ausdrucks denkbar. Der Ausdruck
selber ist in der Tat ein Gedachtnis (er hangt nicht blo von memo-
rativen Bestdanden ab), angesichts dessen unverfligbaren Seinsweise
ist der Ausdruck folglich nicht fur eine autonome Operation, also
nicht fur einen Erlebnisausdruck zu halten,9 da er seinem eigenen
Vergessen ausgeliefert ist.

Man tut gut daran, den Begriff des »Erinnerns« von seiner
psychologisch-kognitiven Bedeutung loszuldsen, es nicht als Vermo-
gen zu betrachten (»Erinnerung«), sondern als »Gedachtnis«, das
gleichwohl in einem mnemotechnischen Aspekt nicht aufgeht, viel-
mehr als Medium erscheint, das sowohl vermittelt als dabei Ande-
res auch ausschlieRt.'® Das Erinnern ist bei Fiilep ein archivierendes
und autopoietisches System, dennoch kdénnen diese Aspekte keine
Antwort geben auf Momente der virtualisierenden Maschine des
Erinnerns — Vergessen, »déja vu«, Wiederholbarkeit —, sie kénnen
ihr zdsurales, kontingentes Ereignis nicht erkldren oder voraus-
setzen. Diese sind vielmehr als Effekte und zugleich als Medium des
Gebens vom Gedachtnis zu betrachten.

° Der Ausdrucksbegriff von Fllep entfernt sich somit auf wahrnehmbare

Weise von dessen erlebnisasthetisch-subjektivistischer Bedeutung. Zur
Begriffsgeschichte von »Ausdruck« vgl. Gadamer 1986, 384-386.

Die bahnbrechende Leistung des Gedankens von Filep lasst sich wohl
besser ermessen, wenn man sich die 50 Jahre spatere prinzipielle War-
nung von Gadamer vergegenwartigt: »Es ware Zeit, das Phanomen des
Gedéachtnisses aus seiner vermogenspsychologischen Nivellierung zu
befreien und es als einen Wesenszug des endlich-geschichtlichen Seins
des Menschen zu erkennen. Dem Verhaltnis von Behalten und Sich-
Erinnern gehort in einer lange nicht genug beachteten Weise das Ver-
Gesellschaftsen zu, das nicht nur ein Ausfall und ein Mangel, sondern,
wie vor allem Nietzsche betont hat, eine Lebensbedingung des Geistes
ist.« Gadamer 1985, 21.

10
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2c¢ Das Geddchtnis und die Gabe: die Maschine

Konnen die Intuitionen nur auf ihren eigenen gedachtnishaften
Grund zuriickgreifen, sind ihre Gegenstande »Produkte des Erin-
nerns«, so stellen sie gewissermafien die Gaben des Gedachtnisses
dar™ - der Ausdruck wire folgerichtig das Zuriickgeben oder Erwi-
dern dieser Gaben. Sie erscheinen genauer gefasst nur im Ausdruck
als Gaben, was dessen doppelte Beschaffenheit erkennbar macht:
der Ausdruck gibt und nimmt das Gegebene zurlick (oder entfernt
es, z. B. als Kopie). Die Gabe meldet sich daher nicht als etwas
Neues, sie zeitigt sich von vornherein als eine Wiederholung — sein
Moment des »Neuen« bedeutet lediglich, dass der Ursprung oder
das Original dieser Wiederholung nicht anzugeben ist. So ist der
Ereignischarakter der Gabe keineswegs scharf zu trennen von den
Mechanismen der Maschinenhaftigkeit, sie kommt erst in diesen
auf bzw. setzt sie in Gang. Diese (etwa temporale) Ununterscheid-
barkeit zwischen Maschine als Medium und als Effekt ist mit dem
Moment vom »déja vu« verwandt: dieses erscheint ja schon immer
als Wiederholung, folglich kann es auch wiederkehren. In textueller
Hinsicht bezeichnet das »déja vu« den Effekt des Anagramms, des-
sen Zufalligkeit aufgrund von angebbaren Codes nicht vorauszuset-
zen ist — sein Auftauchen wiederum initiiert aber die metonymisch-
iterative Aberration des Textes. Die Wiederholbarkeit des Ausdrucks
ist somit das Funktionieren der Maschine selber, die Entfernung
vom Ursprung, die Produktion von Intuitionen, wo der Unterschied
von »urspriinglicher« und kopierter Intuition hinfallig wird. Also ist
diese Wiederholbarkeit die Unterbrechung der Identifizierung und
Stabilisierung des »Ausdrucks« — die Chance der Gabe. Das vom
Subjekt nicht beherrschbare maschinelle Geschehen bedingt die
erinnerte/ausgedrickte Intuition, zugleich kann man nicht mit letz-
ter Gewissheit wissen, ob sie nun dieses Maschinelle unterbricht
oder es in Gang setzt — der doppelte Aspekt vom »déja vu« meldet
sich hier also wieder. Der Ausdruck ist genau aus dem Grund keine
Intuition (»nicht die Intuition ist mit dem Ausdruck identisch, son-
dern das Erinnern ist identisch mit der Intuition«, 129), weil er in
Verbindung steht mit der selbstreproduktiven Maschinerie des

1 Vgl. beispielsweise den Ausdruck »ausliefern« (127, unten).
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Geddachtnisses und ihrem — sich selbst auch unterbrechenden —
Gabecharakter. Der archivarische Modus des Gedachtnisses lasst
sich als Effekt der Gabe denken, da der Ausdruck nicht in sich das
Zurick-Geben der Gabe darstellt, vielmehr erst in seiner Unterbre-
chung oder Zasur durch die Gabe selber: daher gibt er eigentlich
nichts zuriick, vielmehr materialisiert er und verdeckt damit auch
das Eigentimliche der Gabe. Der Zusammenhang und die Zasur von
Maschine und Gabe sind nicht zu berechnen, so wie die Opposition
von Maschinellem und Organischem auch nicht restlos besteht — da
ausgerechnet das von der Maschine der Reproduktion gekennzeich-
nete Gedachtnis einem Organismus gleichkam, der die Intuitionen
»gebiert« und zwar »nach seinem Ebenbilde«. Man kdnnte sagen,
die Intuitionen werden vom Gedachtnis geklont, so wie auch das
»déja vu« als Klon des nicht-auffindbaren — nur in seinem Erschei-
nen zu ertappenden, davon unabhangig nicht zu hypostasierenden
— Erinnerungsbildes fungieren, zumindest dessen Reihen potentiell
eroffnen oder in sich bergen kann. Andererseits wird die Maschine
des Gedachtnisses von den automatischen Handlungen des intuie-
renden Subjekts widergespiegelt: »[W]enn nun die Vergangenheit
antwortet, so habe ich nichts zu tun, als weiter zu fragen und zur
Kenntnis zu nehmen, und kann am auftauchenden Bild nichts ver-
dndern« (128). Wir haben also gute Grinde fir die Annahme, dass
die Gabe von der sie sowohl erméglichenden als auch bedrohenden
Maschine nicht zu trennen ist, da — fragt Derrida —

wdre eine Gabe, die (...) sich vor jedem Trug, vor jedem Simulakrum
hiten wollte, noch eine Gabe? Oder ware sie nicht bereits ein Kalkul,
das sich an beruhigende Unterscheidungen klammert, wenn er daran
erinnert, dass das Natirliche nicht das Kiinstliche, das Echte nicht das
Unechte, das Urspriingliche nicht das Abgeleitete oder Entlehnte [oder
das Lebendige nicht das Maschinelle, Cs.L.] ist.”?

Der Schatten vom »déja vu« geistert weiterhin durch die Abhand-
lung von Fiilep, vor allem an jenem Punkt, wo er nach seiner Lehre
Uber die Form als Produkt einer »Auswahl« zu seiner radikaleren
Auffassung von der Leistung des Erinnerns zuriickkehrt. Diese be-

2 Derrida 1993, 94-95.
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zieht sich nun nicht mehr auf die Vergangenheit, sondern auf die
Gegenwart: »die Gegenwart wird vom Kinstler nicht als Gegenwart
betrachtet, er scheint sich vielmehr daran zu erinnern, oder anders:
er vollzieht an der Gegenwart denselben Prozess, der vom Erinnern
selber an den Dingen der Vergangenheit vollzogen worden ist«
(133). Man ist versucht, das Moment von »als ob er sich daran erin-
nern wiirde« mit »als ob er es ausdriicken wiirde« auszutauschen.
Der Kiinstler nimmt die Gegenwart in deren Konstitution durch den
Ausdruck wahr — es bedarf namlich des Ausdrucks, damit die Ver-
gangenheit als ein genuin materialer Effekt anwesen kann, als eine
Vergangenheit, die nicht vorauszusetzen ist, indem sie nur als Gabe
oder Geben existiert. Dies wird von jener Verdopplung des »Aus-
drucks« interpretierbar, auf die Gadamer hinweist und die auch
Freud nicht fern steht:

Was der Ausdruck ausdriickt, ist eben nicht nur das, was in ihm zum
Ausdruck gebracht werden soll, das mit ihm Gemeinte, sondern
vorziglich das, was in solchem Meinen und Sagen mit zum Ausdruck
kommt, ohne daR es zum Ausdruck gebracht werden soll, also das, was
der Ausdruck sozusagen werrite.”

3 Gadamer 1985, 341. Hier wiren die Uberlegungen von Benjamin iiber

das »Ausdruckslose« einzubeziehen, das »die zitternde Harmonie ein-
zuhalten [zwingt] und [...] durch seinen Einspruch ihr Beben [verewigt]«
(Benjamin 1980, 181). Dieses Ausdruckslose kdnnte eine Gabe darstellen
(»das Wahre« laut Benjamin), die nicht nur die Harmonie, sondern auch
die Figur des individuellen dichterischen Ausdrucks von Dilthey auf-
bricht, den Benjamin bekanntlich gerade von Bergson, resp. dem materi-
ellen Gedachtnis der Allegorie her kritisiert (vgl. Uber einige Motive bei
Baudelaire, 608—609, vgl. Haverkamp 1988, 347—-348). Hier soll das Kon-
zept des »Schockerlebnisses« den Erlebnisbegriff von Dilthey ablésen —
die »traumatische Wirkung« des Schocks (613) beeintrachtigt namlich
die Aneignung des »Erlebnisses« durch den Ausdruck, da sie nicht ganz-
lich unter die Kontrolle des Bewusstseins zu stellen ist (Benjamin geht
hier von der Unterscheidung zwischen Erinnerungspur und Bewusstsein
aus, die Freud in Jenseits des Lustprinzips vornimmt). Zwischen der Rolle
des »Schocks« und dem ambivalenten Status des »déja vu« bei Filep
|asst sich eine Parallele ziehen.

35



Zwischen Asthetik und Gedéachtnistheorie

Das, was der Ausdruck »verrat«, genauer das »Verraten« selbst,
stellt den Gabeeffekt des Gedachtnisses dar (nicht das Gegebene
selbst). Der Ausdruck erwidert das Geben des Gedachtnisses, er gibt
dem Geddchtnis das zuriick, was zu ihm gehort — das gleichzeitige
Hervorkommen und Entfernen, Erinnern und Vergessen des Ausge-
drickten, deren Unentscheidbarkeit im Ausdruck ist gleichsam die
Figuration des nicht auszubalancierenden Zusammenspiels von
Geben und Empfangen als Zuriickgeben. Dieses Zuriickgeben stellt
keine Restitution dar,™* es ist keine Eingliederung des Geschenkten
in seinen vermeintlichen Bereich des Gebens (und dadurch seine
Referentialisierung),” vielmehr das Erwidern des Gebens als einer
Transgression — daher ist es Ausdruck. Der Ausdruck ldsst sich nicht
stabilisieren, da er selber von der »ausdruckslosen« Bewegung der
Gabe gekreuzt wird — wenn auch nicht im Sinne jener radikalen Asym-
metrie und Ereignishaftigkeit wie bei Benjamin, doch auf eine Weise,
die die Nicht-Identitat in den Vordergrund stellt. Es wird verstandlich,
warum Filep den Leser 6fters davor warnt, Ausdruck und Intuition zu
homogenisieren (»der Ausdruck der Intuition ist nicht gleich und
unmittelbar identisch mit der Intuition selbst«, 139).'

So kommt man in der Dimension der Memorisation zum folgen-
den nicht-zeitlichen Schema: hier erscheint die Gegenwart selber als
»déja vu, sie braucht nicht zuerst zu verstreichen, um »dann« ver-

% 7u diesem Begriff vgl. Derrida 1985, 302—-442.

> Denn so miisste das jeweilige (von vornherein gegebene) Dasein der
Gabe vorausgesetzt werden, ihre Trennung von der Bewegung des Ge-
bens — damit hangt der Begriff »keine vergangene Gegenwart« zusam-
men, der sich darauf bezieht, dass das Erinnerte nicht etwas vorher
schon Gegebenes, sondern eine Vergangenheit meint, die nie anwesend
war. Der Zusammenhang der Spur und der Gabe (des friihen und spaten
Derrida) ist also fur konsequent zu halten.

Die restlose Einheit von Intuition und Ausdruck kénnte sogar das Prinzip
des Klons darstellen — von einem singularen, also unmaoglichen Klon, der
seine Lebendigkeit in sich selbst, nicht in einer programmierten Produk-
tion begriinden wiirde. Deren Exterioritdat bzw. maschinelle, multiplizie-
rende Produktion kann Croce in seiner dsthetischen Theorie jedoch nicht
situieren: »die bemalten, Lebendigkeit nachaffenden Wachspuppen, vor
denen wir in solchen Museen stutzig zuriickschrecken, geben uns keine
[non ci danno] kiinstlerischen Intuitionen«. Vgl. Croce 1990, 23.
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gangen zu werden, vielmehr geht ihr erinnerter Aspekt ihrer Zuord-
nung zu einer bestimmten Vergangenheit voraus. Das Gedachtnis
der Gegenwart, ihr erinnerter Modus machen die Vergangenheit als
Vergangenes zuganglich — man kommt nicht aus der Vergangenheit
in die Gegenwart hinein, genauso wenig schreitet man aus der
Gegenwart in die Vergangenheit zurlick. Damit meldet sich die Mog-
lichkeit eines Gedachtnisses der Gegenwart, das bereits Baudelaire
beschéftigte, das nicht von einer vorauszusetzenden Vergangenheit
abhingt, vielmehr »den Augenblick selbst teilt«."” Das ist keine pro-
tentionale oder retentionale Bewegung im Sinne von Husserl, gehen
diese doch davon aus, dass »die vollendete Gegenwart und die voll-
endete Zukunft die Form der lebendigen Gegenwart urspriinglich
konstituieren, indem sie diese teilen«.”® Im Gedichtnis der Gegen-

” Derrida 1988a, 84. Derrida interpretiert hier bekanntlich den Aufsatz
von Baudelaire, zugleich kommentiert er die betreffende Studie von Paul
de Man, die die Trennung des Gedachtnisses von der Vergangenheit und
seine Applikation auf die Gegenwart in Le peintre de la vie moderne
bereits hervorgehoben hatte (vgl. Literary History and Literary
Modernity, de Man 1983, 156-157). Im Text von Baudelaire kommt der
Ausdruck »das Gedachtnis der Gegenwart« (la mémoire du présent) ja
wortlich vor, das von der »représentation du présent« bedingt wird.
Flleps Definition — »der Kiinstler betrachtet die Gegenwart nicht als
Gegenwart, sondern als ob er sich an sie erinnern wiirde« — lielRe sich auf
die asthetische Reprasentationsmethode von Constantin Guys beziehen.
Das »als ob« bei Fiilep konnte ferner mit Kants »ZweckmaRigkeit ohne
Zweck« in Verbindung gebracht werden, mit dem »Ohne des reinen Ein-
schnitts« (vgl. Derrida 1985, 105-144). Diese begrifflich-systematische
Richtung, die eine moderne Relektire von Kants dritter Kritik verspra-
che, kann hier nicht weiter verfolgt werden.

Derrida 1974, 117. Die Retention meint bei Husserl bekanntlich das Ver-
gangenheitsbewusstsein: »Die Retention (...) erzeugt keine Dauergegen-
standlichkeiten (weder originar noch reproduktiv), sondern erhélt das
Erzeugte im Bewultsein und pragt ihm den Charakter des »soeben ver-
gangen< auf« (Husserl 1985. 36). Diese Intentionalitdt enthalt auch das
»déja vu« (wenngleich dieses keine bewusste Erinnerung, sondern eine
Art sekundares Erinnern ist). Das »déja vu« ldsst den Unterschied von
Erinnerung und Wahrnehmung, primarem und sekunddarem Gedachtnis
umkippen, in ihm bedeutet die Verwandlung eine reproduktive Modifi-
kation, die Untrennbarkeit von Reprasentation und Wahrnehmung.
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wart ist genau diese Verteilung auf (sei es vergangene, sei es
kiinftige) Jetztmomente nicht gegeben, da jenes die Gegenwart
spaltet und so die Bewegung der Verrdumlichung in Gang setzt.
Folglich ist in Bezug auf die Struktur der Gabe nicht die retentionale
Entfernung der Gegenwart entscheidend," vielmehr das Geben des
virtuellen Gedachtnisses — dessen Ankunft initiiert jedoch nicht die
Produktion oder Reproduktion des Vorhandenen, sondern vielmehr
das Auftauchen einer Vergangenheit im Modus der »Nachtraglich-
keit« (von Freud), die nie gegenwartig war (und die sich so notwen-
digerweise ihren eigenen Kopien, Supplementen, dem Artifiziellen
und dem Abgeleiteten iiberantwortet).” Fllep sagt das so nicht,
doch weist seine These eine eigentliimliche Radikalitat auf:

das, was nicht der Sphidre des Gedéachtnisses eines gegebenen

Individuums zufallt, lasst sich auch in die Sphéare seiner Intuition und

Perzeption nicht eingliedern (...) Daher die These: »wir erinnern uns

nicht an das, was wir sehen, wir sehen nur das, woran wir uns erinnern
. . 21

oder erinnern kénnten« (135).

Diese Momente stellen auch den systematischen Status der Retention in
Frage (ist im »déja vu« doch kein identifizierbarer origindrer Eindruck
vorhanden), damit ineins auch den Unterschied von Gewissheit und
Représentation, Retention und Erinnerung (welche Unterscheidung bei
Husserl wohl kartesianischer Herkunft ist). Kritisch zu diesem Zeitkon-
zept vgl. Figal 2006, 325-332.

Flleps Formulierung lasst keinen Zweifel diesbeziiglich aufkommen:
»das Erinnern ist kein blasses Bild irgendeiner vergangenen Gegenwart,
vielmehr ihre Verwandlung, Formierung, ihre Eingliederung in ein
System und in eine Einheit, in einer Weise, die von jener Gegenwart
nicht zu deduzieren ist« (139).

Vgl. Derrida 1988b, 46. Ferner vgl. ders. 1974, 116. An beiden Stellen
konfrontiert Derrida die Auffassungen von Husserl und Freud mit-
einander, was auch die Position der Erinnerungstheorie von Filep
beleuchten kann, kann man sie doch zwischen Husserl und Freud
situieren.

Die betreffende FuBnote von Fiilep geht weiter: »[D]araus folgt die
Aprioritat des Erinnerns (als Form, als Kategorie) gegeniiber der Perzep-
tion. Diese These werden wir ein andermal entwickeln.« Gegen Ende der
Abhandlung ist unter anderem »nicht die Frage«, »wie denn aus Natur
Kunst wird, sondern wie aus der Kunst Natur wird, und — zurlickkehrend
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Historisch betrachtet ldsst sich die Uberlegung von Fiilep vor allem
auf Baudelaire zurtckfihren. Derrida stellt in seiner Analyse von Der
Maler des modernen Lebens (mit Bezug auf de Man) das Gedacht-
nis, nicht die Erinnerung in den Vordergrund, sofern »das Gedacht-
nis der Gegenwart« sich erst von hier aus verstehen lasst. Und in
der Tat, dies entspricht auch der Seinsweise der Gabe: von ihr ist
nur ihr materielles Gedachtnis, ihre Bewahrung oder Bezeugung
moglich, nicht ihre genealogisierend-konfessive Erinnerung, da
keine Vorgeschichte der Gabe zu postulieren ist, wiirde sie dadurch
doch auf Intentionalitit, Tausch und Okonomie zuriickgefiihrt. Das
ware aber keine Gabe mehr, und mithin ist das ihr entsprechende
Geddachtnis auch ein Vergessen, das die »Anterioritat« der Vergan-
genheit ausstreicht,” einer Vergangenheit, die der Gabe vorgdngig
gewesen widre, die sich unabhéngig vom Ereignis der Gabe als Ver-
gangenheit identifizieren lieffe. Man sieht, dass das Moment der
Maschine ein Index des die »Vergangenheit« der Gabe ausstrei-
chenden Gebens darstellt. Ferner: das keine Vergangenheit identi-
fizierende oder animierende, sondern das Zukiinftige mobilisieren-
de Gedachtnis muss wesensmaRig ein Gedachtnis der Gabe sein.

Fiilep zieht auch die Vorstellung vom »Neuen«, den Begriff der
asthetischen Innovation, unter Revision: das »Neue« erscheint im
Klonen des Gedachtnisses, tatsachlich bringt es sich als Klon des
Ausdrucks hervor. So macht Fiilep — wie friither die »Einbildungs-
kraft«, die Fiktion als Kriterium des Asthetischen — das Moment der
kiinstlerischen Innovation als bedingt von einer medialen Konfigura-
tion sichtbar, er entzieht dieses also der Alleinherrschaft der Imagi-
nation. In der Tat werden in der Schrift alle drei begriindenden Be-
griffe der neuzeitlichen Kunsttheorie — Originalitat, Fiktion (Phanta-
sie) und Innovation — merklich verschoben.

Auch der Klon ist fiir die Kopie der nicht-anwesenden Spur zu
halten, gleichwohl uberliefert er sie auch. Der Ausdruck macht die
Gegenwart zu ihrem eigenen Klon, dank dem virtuellen Dazwischen-
kommen der unzugdnglichen Materialitat des Gedachtnisses, nicht
aufgrund einer autonomen Formenbildung. Folglich meint das »déja

zum ersten Teil unserer These — wie aus dem Erinnern Perzeption wird«
(151).
22 yvgl. Derrida 1988a, 86. (Er beriihrt hier nicht die Problematik der Gabe.)
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vu« an diesem Punkt den Klon der Gegenwart selber — nicht blof8 die
Kopie oder das Simulakrum eines vermeintlichen vergangenen Erin-
nerungsbildes, vielmehr jene Macht des Gedachtnisses, die sich im
Klonen der Gegenwart kundgibt. Da all dies sich nur im Zitieren des
Ausdrucks und im Zitieren durch den Ausdruck, gleichsam als Aus-
druck, in der Form der Materie oder Verkorperlichung manifestiert,
so verwandelt dies den Klon uber die Reprdsentation und Figuration
hinaus in eine materiale Produktivitat, die freilich in einer phantom-
haften Spektralitit wurzelt.” Eine zugleich lebendige und dingliche
Produktivitat, die maschinenhafte Unendlichkeit der materiellen
Produktion und die maschinelle Materialitdt der unendlichen Pro-
duktion als Vererben des Lebendigen — das ist der Klon als exterio-
risierte Selbstreproduktion. Er bringt sich nicht fur sich selbst
zustande, sondern im Interesse des Weiterlebens des Originals. Die
Bedeutung des Moments vom Klon besteht also darin, dass er die
vitale Notwendigkeit des Organischen mit dem konstituierten
Charakter des Simulakrums verschrankt (in dessen numerischer
Dimension), in der Verkniipfung »der Maschine mit dem Lebendi-
gen«,24 genauer in der Uberschreitbarkeit der Grenzen zwischen
ihnen. An diesem Punkt der Argumentation, bei der Annahme der
Reproduktion der Gegenwart, ldsst sich das »déja vu« mit der mate-
rialen Repetition des Klons verbinden.

2 Freud sieht die Figur des romantischen »Doppelgangers« in Das Unheim-

liche (1919) in der »bestindigen Wiederkehr des Gleichen« der Korpo-
realitdt, und er entzieht sie dem Aspekt des psychischen oder reflexiven
Doppels: »die Identifizierung mit einer anderen Person, so dass man an
seinem Ich irre wird oder das fremde Ich an die Stelle des eigenen ver-
setzt, also Ich-Verdopplung, Ich-Teilung, Ich-Vertauschung — und endlich
die bestdandige Wiederkehr des Gleichen, die Wiederholung der namli-
chen Gesichtsziige, Charaktere, Schicksale, verbrecherischen Taten, ja
der Namen durch mehrere aufeinanderfolgende Generationen«. Ders.
1986, 246.
24 Vgl. Derrida / Roudinesco 2006, 100.
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3. Anti-Pygmalion: Animierung und Maschine

Die Theorie von Filep und ihre Implikationen dirften sich als ziem-
lich folgenreich erweisen fiir die mediale und anthropologische Be-
grindung der dsthetischen Theorie. Sie bedeuten ein betrachtliches
Potential fiir die Uberpriifung jener romantischen Primisse der
asthetischen Ideologie, die das Kunstwerk als die Beseelung einer
Materie, und die Aisthesis, die rezeptive Erfahrung dementspre-
chend als die Animierung der Materie des Kunstwerkes auffasst. Die
Ikone dieser Tatigkeit hat in der Kunstgeschichte bekanntlich seit
jeher die Pygmalion-Geschichte angegeben. Diese Figuration der
Animierung setzt immer eine perzeptive Begriindung voraus, das
»Leben« erscheint hier als perzipierbare Lebendigkeit und nicht so
sehr als Leben der Materie selber, das man nur aus der Perspektive
eines Uberlebens (als dem Zusammenspiel von Gedichtnis und Zu-
kiinftigkeit) wahrnehmen kann. Wenn also Fiilep den Vorrang des
Geddachtnisses der Perzeption gegeniiber postuliert, so sagt er
damit auf indirekte Weise etwas Uber das Leben als Materie, Uber
die Materie als Leben und ihr Verhalten zu ihm aus. Wichtig zu sein
scheint an diesem Punkt Folgendes: die Animierung oder Verleben-
digung versteht das Geben oder die Gabe von der Subjektivitdt her;
die Konstitution des Asthetischen, zumindest aber der dsthetischen
Wirkung (als lllusion) erscheint als das Geben des Lebens. Die Pro-
blematik der Gabe ist also auch hier prasent, jedoch in der Form
eines Tausches: der Rezipient gewinnt in diesem Akt des Gebens als
»der Praxis des lllusionismus«® seine eigene Subjektivitdt, seine
Freiheit als Herrschaft (iber seine eigenen Féihigkeiten.26 Der Kiinst-
ler bei Fulep dagegen erschien als Empfanger der Gaben des Ge-
dachtnisses, die ihn nicht so sehr befreit, sondern vielmehr petrifi-
ziert und zum objekthaften Subjekt einer maschinellen Handlungs-
reihe gemacht hatte. (Auch das Auftauchen vom »déja vu« kann
diesen Effekt der Unverfligbarkeit, mit Benjamin gesprochen dieses
»Schockerlebnis« zeitigen, nicht blof im Sinne der »mémoire
involontaire« von Proust, da hier die Frage nach dem fiktiven oder
faktischen Charakter des Erinnerten in der Schwebe bleibt.) Das Ich

> vgl. Mitchell 1994, 339.
%% vgl. de Man 1979, 160-187.
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erhalt keine Identitat in der Konfrontation mit den diskontinuierli-
chen memorialen Effekten des Gedachtnisses, wo der Klon auch als
Wiederkehr, Materialisierung des (im Unbewussten anwesenden)
Verdrangten bzw. als dessen Schock interpretierbar wird.” Unter-
brochen wird hier also jene Okonomie des Gebens vom Leben, die
sich in der Dialektik von Petrifizierung und Lebendigkeit meldete —
das wiederum wird von der Maschine ausgelost. Die Gabe bedeutet
immer eine Asymmetrie — auch in dem Sinne, dass sie weder natr-
lich noch kinstlich ist und den Tausch von Natur und Kultur auf-
bricht. Nicht zur Ganze steht der Gabe hingegen jene materielle
Produktivitdat entgegen, die sich in der maschinellen Produktion
kundtat, da diese mit der Transgression der Gabe, mit ihrem Uber-
schusscharakter in Verbindung steht. Es wird klar, dass die sich im
Klon freisetzende materielle Repetition oder Serialisierung den von
der Subjektivitdt her verstandenen Akt, Uberhaupt die Moglichkeit
des Gebens vom Leben hinfallig macht (parallel z. B. zur Relativie-
rung des Status der Einbildungskraft), indem der Klon Figur des
nicht-individuellen Uberlebens — nicht bloR des Uberlebenden® -,
materialisierter Trager der Produktion des Uberlebens als solchen
ist. Bereits Baudelaire hatte das Moment der Animierung der Gabe
des Gedachtnisses zugeschrieben, von »der zum Leben erwecken-
den Anstrengung des Gedachtnisses« gesprochen, »das zu den
Gegenstanden spricht: »Lazarus, erhebe dich««.”® Es geht hier um
ein nicht-totalisierendes Uberleben, da dieses keinen Mangel des —
in sich verstandenen — »Lebens« kompensiert (vielmehr das Leben-
dige mechanisiert, supplementarisiert und maschinell macht).* In

27 . . PRI . . .
Das Ich muss seine eigene Multiplizierbarkeit vergessen, damit es seine

Stabilitat bewahrt. Vgl. Battaglia 2001, 504. 512. Zur Kulturgeschichte
der Kopie vgl. Schwartz 2000.

Nach der Beobachtung von Battaglia lasst sich der Code der heroischen
Individualitat nicht zuordnen (entgegen z. B. dem Doppelgénger). Ebd.,
506.

Baudelaire 1989, 231. Hierzu vgl. Derrida 1997, 51-54.

Derrida: »... Ereignis des Weiterlebens (survie), und zwar eines Weiter-
lebens, das niemals Gegenwart gewesen sein wird.« Ders. 1994, 185.
Und im Zusammenhang der Gabe: »allein das >Leben< vermag zu geben,
aber ein Leben, in dem diese Okonomie des Todes sich darstellt und sich
Uiberborden laRt. Weder der Tod noch das unsterbliche Leben kdnnen
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Anbetracht seiner ideologisch-utopischen Absicht (»Unsterblich-
keits«-Topos) versteht es sich freilich als Kompensation, indes ist
hier die Reproduktion des »Lebens« keine Antwort auf eine voraus-
gesetzte nicht-lebendige Materie, kein urspriinglicher begriinden-
der Akt, vielmehr die Weiterverpflanzung des hergestellten Leben-
digen. In dieser Programmierung des Lebendigen geht der Klon
immer schon (iber das Original hinaus, das macht seinen bedrohli-
chen Charakter aus, nicht nur die korporeale Repetition. Gleichwohl
beeinflusst er auch das Original, da er dessen Gedachtnis in sich
enthilt.>' Wenn die Klone sich nach Heidegger als Korporealisierun-
gen »der doppelten Kapazitat (Entbergen und Gestell) der Tech-
nik«*? auffassen lieBen, so wird dafiir die Vorstellung des Lebendi-
gen als einer be-stellbaren Materie benétigt. Es ist bekannt, dass die
klassisch-moderne Kulturkritik (Simmel, Weber, Cassirer) die Sym-
ptome der Verknipfung von moderner Technik und Kultur in der
bedrohlichen Perspektive des Lebendigwerdens der Dinge und der
Verdinglichung der Menschen in zwar lebendige, aber mechanisier-
te (desindividualisierte) Wesen erblickte — gleichsam im Sinne der
Logik des Klons —, dennoch ist der Technikbegriff von Heidegger als
erster zu einem Konzept des Lebendigen als bestellbarer — und das
heiRt: multiplizierbarer — Materie gekommen.33 Die Re-Produktion
des Lebendigen ist vom Operieren der Maschine, des »Ge-stells« als
einer bestellenden und praparierenden Speicherung nicht zu trennen.

jemals geben, sondern allein ein einzigartiges Uberleben.« Ders. 1993,
135.

Der Gedanke der »ewigen Wiederkehr« ist vielleicht zugleich der Gedan-
ke des »déja vu« und des Klons. Vgl. hierzu noch die Individualitatskritik
von Nietzsche: »Hat man begriffen, inwiefern »individuum« ein Irrthum
ist, sondern jedes Einzelwesen eben der ganze ProzeR in gerader Linie ist
(nicht bloRB »vererbt¢, sondern er selbst ...), so hat dies Einzelwesen eine
ungeheuer grofie Bedeutung«. Ferner: das Individuum »ist das ganze
bisherige Leben in Einer Linie und nicht dessen Resultat.« KSA 12, 349.
378.

Battaglia 2001, 503. Vgl. Heidegger 2000, 9-40.

Vgl. Heidegger 2000, 27-28.
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4. Asthetik als Biopolitik der Gabe

Die kunstinterpretierende Praxis von Fllep kann hier aus Platz- wie
aus Kompetenzgriinden nicht besprochen werden, dennoch sind
einige Hinweise auf seine Beobachtungen beziglich der Kunst sei-
ner Zeit nétig, die sich mit den oben ausgefiihrten Uberlegungen in
Verbindung bringen lassen. — Fiilep hat etwa Cézanne sehr friih
wahrgenommen und ihn auf einem sehr innovativen Niveau inter-
pretiert. Hierbei hat er unter anderem die »materielle Sensation«
des Stoffs als die primare Herausforderung und Motivierung der
asthetischen Erfahrung hervorgehoben.34 Diese »elementare Sensa-
tion« ist nicht im Lokalisationskontext der Gegenstandlichkeit zu
suchen: »hier will ich vergeblich mit Phrasen operieren, wie: wie ist
es herausgeschnitten, wie ist es in den Raum gestellt usw. (...) Diese
Luft kann man nicht einrahmen, sie hat keine Grenze, sie stromt in
alle erdenklichen Richtungen bis zur Unendlichkeit aus« (325-326).
Beobachtungen solcher Art stehen in einem unleugbaren Gegensatz
zur traditionell kunsthistorischen bzw. impressionistischen Auffas-
sung vom Bild als einer Oberflache, welche Auffassung freilich auch
bei Fillep prasent ist.®> Sein Impressionismuskonzept operiert je-
doch von vornherein mit temporalen Begriffen, jenseits des Prinzips
der unmittelbaren Wahrnehmung. Beispielsweise zeigt er — nach
einem Hinweis auf Monet — den datierten Aspekt der »modernen
Bilder« an, auf denen »wir meistens wissen, wie viel die Uhr gerade
geschlagen hat«.*® Gerade auf den seriellen Bildern von Monet ist
das Datum freilich das Glied einer Reihe,” das aporetische Verhilt-

34 Vgl. Fillep Salon d’automne, ferner Paul Cézanne, 324-326. 363—364.

Etwa in seinem Essay Gber den Maler Merse Pal Szinyei, 90.

A miiterem 1988, 421.

Fllep weist 6fters auf die Serienbilder von Monet hin, vgl. etwa Fiilep
1988, 151. Er driickt sich am genauesten jedoch in seiner Abhandlung
Magyar festészet (Ungarische Malerei) aus: »SchlieBlich verschwindet im
Impressionismus der Raum ganz, und verbleibt die absolute Zeit: der
mathematische Zeitpunkt. (...) Nicht verschiedene Zeitwerte kommen da
miteinander in Beziehung (..) sondern vollkommen identische und
homogene Zeitwerte sind nur prasent, also ein einziger Zeitpunkt. Die
verschiedenen Zeitpunkte kommen nicht auf demselben Bild zusammen,
sondern tauchen jeweils auf anderen Bildern auf: Monet malt eine ganze
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nis von Singularitat und Wiederholbarkeit kann also auch hier in den
Vordergrund riicken. — Sein Verhaltnis zur Technik war eher kriti-
schen Charakters, so hat er z. B. in der Photographie ausschlieflich
eine antiklnstlerische Tendenz gesehen, dabei genau im Sinne der
Spaltung des Ausdrucks, des Produktionszuges der photographi-
schen Oberflache, der mit dem Effekt des »déja vu« verwandt ist:

nicht den seelischen Ausdruck, sondern hochstens die photographi-
sche Ahnlichkeit. Auf dem Lichtbild sind die Menschen tatsichlich
dhnlich, da die Photographie nicht imstande ist, einen oder mehrere
Zuge zu betonen, die einen herausragend charakterisieren (..) Die
Indifferenz der Maschine steckt auch in den alltdglichen Portrait-
malern.*®

Man sieht die kunsttheoretische Starke von Fiilep gewdhnlich eher
darin, dass er die geistesgeschichtliche Kategorie der »Weltanschau-
ung« als ein Geflecht des Materials auslegt und dieses in seiner
Historizitit zu verorten sucht.* Dieser Ausgangspunkt erweist sich

38

39

Serie vom selben Motiv in verschiedenen Augenblicken des Tages. (...)
Die abstrakteste Definition des impressionistischen Bildes lautet also:
derselbe Augenblick fixiert auf zahllosen Fldchen« (Filep 1993, 198-
199). Zu den Serien von Monet vgl. Belting 1998, 273-277.

Fulep 1988, 402. »Der deutsche Psychologe Emil Kraepelin verglich das
déja vu mit der Fotografie und beschreibt als »Pseudoerinnerung¢« den
Zustand, da ein neues Erlebnis wie die fotografische Kopie eines
friheren erscheint« (Schwartz 2000, 313).

Seine These ist urspriinglich diese: »es geht nicht um die Geschichte von
Techniken, Fahigkeiten, »der optischen Entwicklung des Sehens< usw.,
sondern um die Geschichte des sich selbst ausdriickenden und darstel-
lenden Geistes, mit heutigem Begriff: um Weltanschauungsgeschichte.«
Fulep 1976, 323. Der Systemgedanke: »dieses Material (der Kunst) ist
auch in sich selbst ein Geflecht, aber auch als Ganzes gehort es in ein
Geflecht, in ein »System« hinein, auRerhalb eines Gewebes oder Systems
gibt es nichts. Jedes Geflecht, jedes System stellt eine Weise dar, wie ich
die Welt, das »Lebens, die »Natur« auffasse, also: Weltanschauung«. Der
hegelianische Ausgangspunkt setzt der Autonomie der Systeme zugleich
aber auch deutliche Schranken: »derselbe Geist bringt die verschiede-
nen Systeme, wie >Leben¢, Religion, Metaphysik, Ethik, Kunst, hervor«
(Fulep: Miivészet és vildgnézet, 254). Daher zeigt die folgende These —
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aber nicht unbedingt als fahig, die technischen Indexe der moder-
nen Kunst angemessen zu wiirdigen.

Es ist wohl kein Zufall, dass der Kitsch in der Moderne zum un-
vermeidlichen kulturellen Massenphdanomen wird — der Kitsch ist
nichts anderes als der Pygmalion-Effekt bzw. seine Provokation
unter modernen technischen Bedingungen.* Der Aufsatz von Leo
Popper bringt den Kitsch und seine Verbreitung mit dem modernen
Individualismus, mit dem Kult der Personlichkeit in Zusammenhang,
da der Kitsch Uber die Prinzipien des Materials hinausgeht (»Denn
kontrollierbar ist nur das Unpersonliche und das Formale«).** Der
Aufstand der Dinge ist Index dieses Individualismus, zugleich der
maschinellen Produktion (Popper macht hier Beobachtungen auf
dem Niveau eines Simmel, in 1910):

Eine Lebendigkeit verzweifelter Art hatte sich der Dinge bemachtigt. Das
neue Ornament, von nirgends abgeleitet, hemmungslos hergestellt,
gemischt und Ubertragen, hatte im Nu die halbe Welt belebt (...) Das
Ornament ist Wind, aber es ist von Eisen; es hat kein Original, aber es hat
Millionen Wiederholungen. — Denn die Maschine ist willig (60—61).

wie so oft — die Stirke und Angreifbarkeit der Uberlegungen von Fiilep
zur gleichen Zeit auf: »[L]etztendlich entscheidet immer die Weltan-
schauung Uber das Sosein des Materials« (Fulep: A mai mivészet vdlsd-
ga, 289). Anderswo erscheint jedoch Flleps Sensibilitdt in Bezug auf die
dsthetische Leistung des von der Formbildung losgelosten Materials. Er
schreibt Gber eine Statue von Donatello: »Alles, was in ihr verstandlich
ist, folgt aus der Eigentiimlichkeit, dem Gewicht, der Schwerkraft; nicht
aus der Idee der monumentalen Komposition und der plastischen Form.
Es versteht sich selbst als Material, aber nicht als Statue« (Fllep:
Donatello problémdja, 185). Zur Kunstauffassung von Filep (und vor
allem Leo Popper) vgl. noch Szirdk 2004, 271.

Vgl. mit der Bemerkung von Hermann Broch: »so geringfiigig das Phano-
men des Kitsches auch erscheinen mag, es meldete sich, mystisch ge-
sprochen, in ihm erstmalig die kommende Dehumanisation der Welt
an«. Broch 2001, 177. Zum Kitsch aus der allgemeinen Perspektive der
Moderne vgl. Calinescu 1987, 225-262.

Popper 1987, 60. (Weitere Seitenzahlen im Text.)
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Die Singularitdt des »unpersonlichen und formalen« Stoffs wird
dem Maschinellen gegeniiber zur Fiktion, gerade dadurch wird
dieses unbeherrschbar und zur unvermeidlichen Voraussetzung und
Bestimmung jeder Kunstproduktion:

Die Moglichkeiten der Maschine wirkten zuriick auf den Kinstler: sie
ging nicht nur auf alle seine Wiinsche ein, sie verfiihrte ihn auch zu
neuen Taten jaus ihrem Geiste¢, wie sie fantastischer und ungeheuer-
licher sein eigener nie erdacht hatte (...) Ein Gedanke, eine Druck auf
einen Hebel und die Maschine spie ihre Ungeburt der wartenden Welt
in die Arme. — Das Ungliick hatte gewollt, dal die beiden graBlichen
Erfindungen, Individualismus und Konfektion gerade zur gleichen Zeit
Uber die Menschheit hereinbrachen (...) Cachet und Cliché waren hier
aneinander gebunden. Und das groRe Zwischenglied war aus der Welt
(61-62).

Die »Schénheit« ging »im Rauch der Reize« auf — die Reaktion des
Rezipienten wird selber planbar und produzierbar, die reine theore-
tische Moglichkeit einer Rezeptionsasthetik problematisierend: viel-
leicht ist es kein Zufall, dass derselbe Benjamin, der das Prinzip des
Rezipienten ablehnte (Die Aufgabe des Ubersetzers), nach gut zehn
Jahren vom Gedanken »der technischen Reproduzierbarkeit« der
Kunst in Anspruch genommen wird.

Im spateren Teil der Abhandlung von Fiilep kann man das sympto-
matische Phianomen beobachten, dass er selber gegeniber der
Neuheit seiner Einsicht, vor allem aber deren unerwarteten Implika-
tionen zu defensiven Operationen gezwungen wird. Vermutlich
handelt es sich nicht um einen einfachen Widerspruch — auch wenn
es relativ naheliegend ware, den Text in diesem Sinne zu untersu-
chen —, vielmehr um einen Zwang, dass er seine eigene These,
deren Bedeutung mit dem Arsenal der zeitgendssischen Kunstwis-
senschaft grofStenteils nicht zu erfassen ist, dennoch in die Figuren
der asthetischen Ideologie wieder eintreten lasst. Das Hauptmo-
ment hier ist die Verdrangung der Funktion des »Ausdrucks« zugun-
sten der Emergenz der »Form«. Hinter diesem Schritt steht mogli-
cherweise der Verdacht gegen die Sprache, infolgedessen der
Kunsthistoriker Gber den Theoretiker Fiilep Oberhand gewinnt. Die
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Allgemeinheit der Sprache®” mache den Riickkehr zur Individualitét
der Form nicht moglich — hier versucht Fiillep, »mit der spezifischen
Kombination der allgemeinen Elemente« (140) den kinstlerischen
Gebrauch der Sprache zu beschreiben, und schreibt fiir das Erinnern
»die Versohnung von Allgemeinem und Individuellem« (141) vor,
was man hier moglicherweise als ein geistesgeschichtliches Klischee
werten konnte. Filep ist nicht gewillt, die Sprache zum Paradigma
der Asthetik zu ernennen, vielmehr warnt er letztere vor der »Gene-
ralitat« der »blof sprachlichen Tatigkeit«. Der Ausdruck als Form ist
»eine Aktivitdt hoheren Ranges« als die sprachliche Tatigkeit, »sie
kann aus dem Charakter und der Konstruktion der Sprache nicht
hergeleitet werden« (140).* Das Kapitel Sprache und Linguistik, das
scharfe Ausgrenzungen vornimmt, stellt die Wasserscheide im
Ubergang vom Ausdruck zur Form dar. Die erste Station hier ist die
Behauptung der sublimierenden Funktion der Form, im Rahmen
einer humanistisch-idealistischen Situierung der asthetischen Erfah-

2 Flleps hegelianisierende Behauptungen Uber die Sprache sind zum Teil

zutreffend, wenn er liber die Allgemeinheit der sprachlichen Propositio-
nen spricht, letztlich ist aber fiir ihn die Sprache nichts anderes als eine
Sammlung von Begriffen. Daher wendet er sich vom Paradigma der Spra-
che in der Ausarbeitung der Asthetik ab.

Der Verdacht gegeniber der Sprache als kunsthistorischem Topos mel-
det sich ofters in Fuleps Kunstkritik, vgl. etwa Fiilep 1988, 126. Anders-
wo ist aber eine viel umsichtigere Sprachkritik am Werke: »es gibt keine
Natur, die nicht schon irgendwelche ist, indem ich das Wort >Natur< aus-
spreche« (Mivészet és vildgnézet, 252). Man konnte hier eine Unter-
scheidung des Philosophen Béla Zalai (von 1913-1914), eines anderen
Mitglieds aus dem »Sonntagskreis«, aufgreifen: »... wenn auch Sprechen
— psychologisch — ein Handeln ist, bleibt doch die Sprache, die nichts
weniger als eine Gesamtheit von »Sprechenc ist, ein ganz unabhangiges
Gebilde fiir sich, das keine Gemeinschaft mit Handlung hat.« Er beweist
diese These mit der wechselseitigen Uniibersetzbarkeit der Sprache des
Handelns und der Wortsprache, in einer Weise, die an Nietzsche erin-
nert: »Es ist eine Abbildung der Pantomime in der Wortsprache oder
umgekehrt absolut unmdéglich; hochstens Transponieren« (Zalai 1982,
90. 94). Die problematischen Aspekte der Sprachauffassung von Filep
deuten von hier aus gesehen auf die unzureichende Artikulation seines
Medialitatsbegriffs, welcher Mangel die Hauptursache seines Riickfalls in
die idealistische Asthetik darstellt.
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rung (»der Mensch aber — und das ist eines der allgemeinsten und
tiefsten Gesetze der Seele — wird erst von seinen formgewordenen
Erlebnissen frei, nur in der Form liberwindet er sie«, 141). Wenig
vorher handelte er von der »Uberwindung der Wirklichkeit durch
die Formgestaltung« (140). Die Teile danach mit der Unterstrei-
chung der Rolle der Form — die an die Asthetik von Georg Lukacs
erinnern — stellen die am wenigsten innovativen Abschnitte der
Schrift von Filep dar,™ hier verlauten im Wesentlichen geistesge-
schichtliche und &sthetische Gemeinpldtze lber die Unterschiede
zwischen den normalen Menschen und den Kiinstlern bzw. iber die
Form als das Resultat von Auswahl und Weglassen. Hier kommen
einige selbstentlarvende Momente der Formlehre zum Vorschein: je
mehr Fiilep die Unabhéangigkeit der Form von der Wahrnehmung
(gleichsam als Kritik am Impressionismus) betont, desto starker wird
der Verdacht, dass diese Formkonzeption ihre Selbstlegitimation
letztlich doch aus ihrer Opposition zu einem unkritischen Wirklich-
keitsbegriff erhdlt. »An eine offene, zerflieBende, instabile Figur
kann ich mich nicht erinnern; an eine abgeschlossene, klare, in sich
stehende Figur aber schon« (143). Man kann sogar von einer kon-
servativen Kunstauffassung sprechen, die an diesem Punkt das
Erinnern an die Fahigkeit, das Moment der Form an die Wahrneh-
mung bindet. Charakteristischerweise folgt hier der Kinstler »den
Fingerzeigen des Erinnerns«, diese »denkt er zu Ende und wendet
sie an« — die vermittelte Seinsweise der Erinnerung (vgl. »Anruf«)
und deren Gaben werden zugunsten des explizit »absichtlichen«
Erinnerns (142) bzw. der deiktischen Bezlige der Wahrnehmung und
der Formgestaltung verlassen. Filep vergegenstandlicht und instru-
mentalisiert das Gedachtnis in vollem Male im Interesse der Stabi-
lisierung der Gegenstiande des Ausdrucks, der Konstituierung der
Form. — Zu diesen Topoi kann man auch die im Bildhauervergleich
artikulierte Wahrnehmung als Prinzip der Formkonstruktion zdhlen:

* Viele ungarische Interpreten heben indes gerade diese ideologischen
Teile aus der Abhandlung mit Vorliebe hervor. Vgl. demgegenlber die
Bemerkung von Janos Kelemen: »wir missen den positiven, Gber die
ausgezeichnete Kritik an Croce hinausweisenden theoretischen Teil [der
Schrift von Fiilep] als unvollendet ansehen«. Kelemen 1997, 47.
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aus einem gegebenen Stoff, dem Chaos, schdlen, héhlen wir, man
konnte sagen, modellieren, bauen wir die Figur auf. So wie der Bild-
hauer, wenn er von dem gegebenen chaotischen Stoff, dem Marmor-
block das Uberfliissige entfernt, um das Wesentliche, die Figur zu
hinterlassen ...« (142)

Spater wird die formbildende, sublimierende Funktion des Erin-
nerns mit dem »interesselosen Wobhlgefallen« von Kant verkniipft
(146-147), wo wieder »das Erreichen der Freiheit von der empiri-
schen Realitdt« das Ziel ist, das durch die distanzierende Rolle der in
der Erinnerung realisierten Formbildung in den Vordergrund gerat.
An diesem Punkt erscheint eher das Gedachtnis als eine Form, weni-
ger die Form als Gedéachtnis (generell kann gesagt werden, dass das
Verhaltnis von Gedachtnis und der modifizierenden Wirkung der
Form — ihrer Motivierung Gber die Formbildung hinaus —, ihr Unter-
schied unklar bleibt, mal taucht die Form vor dem Ausdruck, mal
der Ausdruck vor der Form auf, in welcher Aporie der Theoretiker
der — sprachlichen — Medialitat an das normative dsthetische Prinzip
des Kunsthistorikers stoBt). Filep setzt hier das — nunmehr aus-
schlieflich intentionale — Erinnern als instrumentellen Zusammen-
hang ein, dadurch gerat er aber in starken Widerspruch zur friiher
ausgearbeiteten Pramisse des autopoietischen Geschehens vom
Geddachtnis. Fiilep fallt hier hinter Baudelaire zuriick, bei dem der
Kunstler gerade nicht als Souverdn des Gedachtnisses und des
Erinnerten, vielmehr als deren Besessener oder gar Gefangener
erscheint. So liberrascht es nicht, dass das Erinnern hier sogar zur
»Moglichkeit der Entwicklung der Kunst« avanciert (149). Darauf
schreibt er dann der Form die Aufgabe zum Ausdriicken der »Ewig-
keit« zu. Und Fllep gibt schlieBlich den historischen Namen des von
ihm bevorzugten Paradigmas vom Erinnern an: das ist die platoni-
sche Anamnesis (»der Kinstler erinnert sich besser als jeder andere
an das Sein, aus dem er kam), die Wiedererkennung oder Wieder-
erinnerung der Ewigkeit als Form (die kursivierte These heil’t: »das
Schone ist der Ewigkeitscharakter der Form einer jeglichen Erschei-
nung«, 152). Die Anamnesis wird der mneme, die Erinnerung dem
Gedachtnis gegeniibergestellt, und die Kunst wird zur Weise der
»Befriedigung« eines »metaphysischen Bediirfnisses«, gleichsam als
religiose Nachempfindung des »asthetischen Phanomens« von

50



Csongor Lérincz

Nietzsche. Fulep missversteht damit nicht nur seine eigene Aus-
gangsthese, sondern legt Zeugnis von einer defensiven Attitide ab,
die aufgrund von nur dsthetiktheoretischen Kategorien nicht mehr
zu beleuchten ist, ldasst doch das Abstreiten des Paradigmas vom
Geddchtnis gegenliber der Kunst — entgegen den Gedanken von
Baudelaire und Freud — auf ein technologiefeindliches Verhalten
schlieBen. Die mneme als der Name der Materialitdt des Gedacht-
nisses unterliegt der Poetologie des Wissens (der Erinnerung), so
wird die Autopoiese des Geddchtnisses zu einem allopoietischen
Zusammenhang.

Fllep findet so am Ende seiner Abhandlung doch das verlorene
Original oder Hypogramm des »déja vu«, und vergisst dabei, dass
die Wiedererkennung (die Anamnesis) unter Bedingungen des »déja
vu« nur Fiktion sein kann. Sein Ruckfall in die dsthetische Unter-
scheidung ist dennoch kein dramatischer Wechsel, operierte doch
der Text von vornherein mit einer doppelten Optik: die entsubjekti-
vierte Archivierung oder Bewahrung wird mit der intentionierten
Verwandlung, der ambivalente Ausdruck mit der Sublimierungs-
funktion der Form, die Medialitat des Gedachtnisses mit der Phano-
menologie des Erinnerns verkniipft. Das verlorene Original vom
»déja vu« ist somit nichts anderes als die anthropologische Fundie-
rung der Form (die den »Schein« von Nietzsche totalisiert, im Zei-
chen »des Willens zum Sein« stellt sie letztlich den nicht-tduschen-
den Aspekt, die Wahrheit der Kunst in der statuarisierbaren, weil
ein metaphysisches Bedirfnis erfiillenden Form). Die so verstande-
ne Form funktioniert in der Skizze von Fiilep als ein Totem, als eine
naturale (indem sie die Evokation erleichtert) und zugleich artifi-
zielle/kulturelle (Harmonie) Entitat, die als eine identifikatorische
Figur des Anthropologikums dient. Insofern ist sie in der Tat eine
Figur, die Pygmalion-artige Figur des Unlebendigen (als Maschine-
rie), die das Lebendige als allgemeines Prinzip substituiert und
reprasentiert und aus der »Emanation des Ichs« herleitet, wo die
Konstituierung der Gestalt »zur Allegorie der Figuration« wird.* Es
ist moglich, dass die dsthetisch-anthropologisch festgestellte Form
die kontingenten, gegen die Animation stoRenden Effekte der Figu-
ralitat der »Form« (als eines rhetorischen Gebildes) auszuschlieRen

% vgl. de Man 1979, 247.
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sucht. So besteht dann die Animationsleistung der Kunst gegeniiber
dem so vergegenstandlichten Gedachtnis im Geben des Lebens
durch die Form als die Befriedigung des »metaphysischen Bediirf-
nisses«. Die Form wird aus einem anthropologischen Bedirfnis
hergeleitet, mit Nietzsche gesprochen »wirft das Bild des Menschen
zuriick, sie steht im Dienste der »Vermenschlichung« der »Welt«.*®
Von hier aus betrachtet ist die Vergegenstandlichung und Instru-
mentalisierung der Form, die im Bildhauervergleich formuliert wur-
de, kein Zufall. Uber diese Vorstellung hat auch Nietzsche einiges zu
sagen:

Das Wesentliche am Rausch ist das Gefihl der Kraftsteigerung und
Fille. Aus diesem Geflihle giebt man an die Dinge ab, man zwingt sie
von uns zu nehmen, man vergewaltigt sie, — man heisst diesen Vorgang
Idealisiren. Machen wir uns hier von einem Vorurtheil los: das Idealisi-
ren besteht nicht, wie gemeinhin geglaubt wird, in einem Abziehn oder
Abrechnen des Kleinen, des Nebensachlichen. Ein ungeheures Heraus-
treiben der Hauptziige ist vielmehr das Entscheidende, so dass die an-
dern dariiber verschwinden.”’

Die Form selbst wird ausgetrieben — wie Geister —, weniger werden
aus oder von der Form die chaotischen, sie verdeckenden Reste ent-
fernt. Somit ist das Hervorkommen der »Hauptzige« das Erschei-
nen eines Phantoms, dessen bestimmender Aspekt dieses Erschei-
nen selbst ist, als ein (aus vorgegebenen Rahmen) heraus gesche-
hendes, also ek-sistierendes Hervorkommen (das die Opposition
lebendig-tot aufhebt). Dieses Phantom kann nicht als Formprinzip
erfasst werden, auch, weil es gerade die Vorstellung des gegen-
standlichen Restes — und dariiber hinaus angebbare Morphen —irre-
alisiert. Die »Form« ist die Spur dieses Ereignisses (das Ereignis re-
sultiert nicht aus der Wahrnehmung der Form), welches Verhiltnis
weit entfernt ist von der Animierungsfrage von Fiilep, die sich da-
rauf bezieht, wie denn aus Kunst Natur, aus dem Erinnern Perzep-
tion wird. So ist das »Heraustreiben« das Ereignis der poiesis, das
sich von keinem im Vorhinein postulierten Formprinzip kontrollie-

% Ksa 6, 123.
Y7 Ebd., 116.
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ren ldsst. Jegliches Geschaffensein der Form ist die Emergenz dieses
Hervorkommens des Geschaffenen — mit dieser wortwortlich »ek-
sistenten Erfahrung«48 wird Nietzsche hier zum Vorfahr vom Ur-
sprung des Kunstwerkes.*® Die Kunst der Form antwortet nicht auf
anthropologische, metaphysische oder andere Bediirfnisse, viel-
mehr sucht sie vor dem ungeheueren Heraustreiben zu schitzen,
sie dient dazu, dass man an dessen Erfahrung nicht zugrunde geht.
Die Differenz zwischen den Auffassungen des auch vernichtenden
Hervorkommens der Form (bei Nietzsche als Geschehen, bei Leo
Popper als Voraussetzung) und der Form als Ausséhnung (Lukacs,
Fulep) ist also kein Unterschied von Metaphern, sondern eine Spur
radikal verschiedener Kunstkonzepte.

Zusammenfassend und verallgemeinernd: die Idealisierung der
Form ist vielmehr die Figur der Deckerinnerung fiir das von der
Gabe hervorgebrachte Bedirfnis. Dieses Bediirfnis selber ist ein
notwendiges Moment, das Asthetik und Kunstanthropologie ermég-
licht, indem — wieder nach Nietzsche — »noch niemals waren die Be-
schenkten der Gabe ganz w[jrdig«.50 Wie konnten sie denn, da die
Gabe ja kein Bedurfnis erfillt, auf kein Bedirfnis antwortet — wenn
sie dies tite, so ware sie keine Gabe. Sie stimuliert vielmehr zu
einem Leben, das es vor ihr nicht gab (und dieses »Leben« ist keine
organische Vitalitat, es kann nur im Zuriick-Geben der Gabe, als
Uber-leben der Gabe, als die Exteriorisierung jeglichen »Lebens«
gedacht werden). Man konnte sagen, die Gabe gebe das Bediirfnis
nach ihr, das dem Geben selbst nicht vorgangig war, das nur im
Geben der Gabe zum Vorschein gekommen ist (so kann sie auch
traumatisch sein), ohne sie wiirde es niemals existieren. Aus diesem
Grund nimmt man die Gabe als Ereignis von vornherein als Wieder-
holung, als ihre eigene Wiederholung wahr. Es handelt sich um ein
Bediirfnis, das man zur Motivierung oder Begriindung der Gabe

8 Vgl. Kulcsar Szabé 2008, 33.

Vgl. zum »Geschaffensein«, zum Zusammenhang von dsthetischem Cha-
rakter und dem »Geschaffenen«: »...im Werk ist das Geschaffensein
eigens in das Geschaffene hineingeschaffen, so daR es aus ihm dem so
Hervorgebrachten, eigens hervorragt«. Heidegger 1960, 65.

Richard Wagner in Bayreuth, 465.
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nicht benutzen kann, entsteht es doch erst in ihrem Geben. Kein
biologisches Bediirfnis, eher das Korrelat der Endlichkeit. Jener Hiat,
der zwischen dem Geben — durch die Gabe — des nicht anzueignen-
den (oder verfiigbaren) Eigenen, also seiner Exterioritat (keiner
Identifikation) und dem Vertrautheitsaspekt ebendieses Eigenen
besteht. Dieses (Nicht-)Bedirfnis entspricht dem eigenen Bedirfnis
der Gabe (dem Moment der Ubernahme als Zuriick-Geben).”* Nur
diese Entsprechung kann performativ genannt werden, als Ereignis
aber verwandelt das Verhaltnis von Gabe und Zuriick-Geben immer
schon in ein asymmetrisches. Es ist also kein Bediirfnis, das man mit
etwas anderem als mit der es gebenden oder heraufbeschworen-
den Gabe erfiillen kénnte (das ware mit Nietzsche »Scheinbediirf-
nis« zu nennen). Denn die Nichtiibernahme der Gabe oder ihr
Empfangen eines Eigentums korrelieren auch mit dem Moment,
wenn man fur die Gabe, statt ihr, als Tausch geben will. In diesem
Geben als Tausch schreibt man — nachtraglich (gewollt oder unge-
wollt) — der Gabe ein ihr vorhergehendes Bedirfnis zu. Die Gabe
aber —wenn sie als Gabe empfangen wird — macht den Beschenkten
auf seine eigene Not (nicht einfach auf sein Bediirfnis oder seinen
Mangel) aufmerksam, darauf, dass er nur Eigentimer hat und nicht
an Gaben teilhat, im Sinne der Schenkung oder des (Zurlick)Gebens
(dabei impliziert jedes eigentliche Geben diese Dirftigkeit, die Not
des Verzichts, das zu »geben, was man nicht hat«).52 Andererseits

31 Vgl. Nietzsches Notiz: »wer nicht geben kann, empfangt auch nichts«.
KSA 12, 393. Das kann — gerade durch die Vermittlung der Gabe —in eine
Uber dem Beschenkten praktizierte Machtattitide umkippen: »als ob es
dadurch, dass es [das Publikum] beschenkt worden wire, ein Uberge-
wicht tiber den Geber [den Schriftsteller] bekommen habe«. KSA 8, 320.
Ferner: die Gabe, die aus »Reichthum« resultiert, »nicht giebt, um zu
nehmen«. KSA 13, 605.

In diesem Sinne bewirkt die Gabe wortwoértlich einen Notstand sowohl
beim Gebenden als auch beim Beschenkten, ohne aber dadurch ein Be-
dirfnis zu autorisieren (sei dieses auch die Eigenschaft der Generositat,
der Freigebigkeit) oder die Gabe vom Bedurfnis her zu rechtfertigen.
Diese Operation von seiten des Gebenden oder des Beschenkten — oder
vom Dritten als Zeugen — kommt vielmehr der defensiven Abwehr der
Gabe (des Gebens) gleich. An diesem Punkt beriihren sich die Okonomie
und die Politik der Gabe.
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vergisst man mit der Ubernahme der Gabe als eines Gegenstandes
oder eines Eigentums genau diese Not. Die Erfahrung dieser Not
kann traumatisch sein, die deren Kompensation, ihre Verdeckung
durch den Tausch (ihre Eingliederung in die Okonomie und Teleolo-
gie der Selbsterhaltung) hervorruft. Der Sachverhalt, dass der Be-
schenkte der Gabe gewissermaRen nicht teilhaftig werden kann, ist
kein Moment einer Potenz, sondern meint die Unmoglichkeit der
Ubernahme der Gabe als (absoluter) Gabe. Das bedeutet den nie
ganzlich ausfiillbaren Fehl der Gabe, der nicht nur von der geben-
den Geste her sich meldet, sondern in mittelbarer Weise als Index
der unvermeidlichen Manifestation der Gabe, die man dann immer
als Gegenstand eines Tauschs begreifen kann (demgegeniiber der
Beschenkte die Rolle des Gebenden aufnehmen kann, das materiale
Ereignis der Gabe in einen figurativ-substituierenden Mechanismus
verwandelnd). So kann man das von der Gabe geweckte Bedirfnis,
also den inneren Hiat der Gabe im Endeffekt genau mit der Gabe
nicht erfillen (sie gleichsam totalisierend) — immer nur mit den
Supplementen der Gabe, die bereits bei der (Nicht-)JAnnahme der
Gabe im Spiel sind.>

Man kénnte sagen, die Gabe sei Uberlebende (und keine Kom-
pensation) ihres unerfillbaren Fehls — das, was nach der Erfahrung
dieses Bedurfnisses (als Fehlen und Anruf) bleibt. Der Leser wird
erst in der Erfahrung dieses Bedirfnisses zum Leser, nicht in einer
Animierung — die Abwehr der Gabe ist Tilgung dieses Bedurfnisses,
also nicht die Nicht-Kenntnisnahme einer positiven Gegebenheit,
sondern die Nicht-Entsprechung gegeniber dem inneren Hiat der
Gabe (der genau die Exteriorisierung, also Endlichkeit der Gabe
bedeutet). (Das Zuriickkommen auf den Text als hermeneutisches
Gebot — das ist Ereignis und zugleich Figur des textuellen Uberle-
bens. Das Wiederlesen ist demnach der Text selbst — nicht einfach
wegen der Unerschopflichkeit der Gabe kommt der Leser immer
wieder auf den Text zuriick, sondern weil er seine eigene Not vom
inhdarenten Bediirfnis oder von der Endlichkeit der Gabe nicht zu

% Ein charakteristisches Beispiel fur die latente Ideologisierung der Gabe

ist das »Entlastungstheorem« von Arnold Gehlen, das die Enthebung
vom Bedlrfnis als anthropologische Disposition der dsthetischen Erfah-
rung benennt, vgl. Gehlen 1982.
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trennen vermag.) Daher bedeutet dieses Bedirfnismoment den
wunden Punkt der Gabe, kann es diese als Befriedigung, als Abfin-
dung der asthetischen Ideologie, also letzten Endes als Tauschver-
kehr determinieren. Dieses auf performative Weise hervorgebrach-
te Bediirfnis nach dem Eigenen muss trotzdem oder mit alldem
heterogen bleiben jeglichem angebbaren (und zufriedenstellbaren)
Bediirfnis, der Struktur der Bedirfnishaftigkeit selber gegenutber. Es
ist ein Uber-Leben, das nur in seiner Nachtraglichkeit als Disposition
des Ereignisses der Gabe erscheint, in Wahrheit dessen Effekt ist.
Die von diesem Bediirfnis geweckte nachtrdgliche Lebendigkeit
nennt Nietzsche die Stimulierung durch die Kunst,>* deren artifiziel-
les Bedeutungsmoment den Index der Asymmetrie von Gabe und
Beschenkten darstellt. Die »Kunst« stimuliert gewissermallen zur
Ubernahme der Gabe, entgegen dem Nihilismus, vorgéngig zur Ver-
leugnung oder Nivellierung der Gabe. So gibt die Gabe kein Leben in
unmittelbarer Weise, sondern sie »stimuliert« nach der genauen
Formulierung von Nietzsche, d. h. sie produziert einen »Scheing,
dessen unabschlieBbare Selbstspiegelung und zugleich desartikulie-
rende Unterbrechung (nicht seine Umwandlung ins Sein oder seine

54 . . . . . .
»Die Kunst ist das grosse Stimulans zum Leben: wie konnte man sie als

zwecklos, als ziellos, als I'art pour I'art verstehn?« KSA 6, 127. Vgl. ferner
KSA 1, 194, 228, 521. Fulep hat diesen Gedanken von Nietzsche in
seinem Aufsatz Gber ihn referiert und auch kritisiert. Er hat vor allem die
vermeintliche Vermischung der »Standpunkte« des Lebens und der
Kunst angeprangert: »Nietzsche verlegt den dsthetischen Standpunkt
immer mehr auf das Leben«, was nicht legitim sei: »man kann die Kunst
nur in sich selbst werten, da sie eine eigene Sache neben dem Leben ist,
und sie beginnt da, wo das Leben endet« (Fllep 1993, 29). Er zieht im
Bann der asthetischen Unterscheidung nicht in Betracht, dass Nietzsche
dabei kein vorhandenes »Leben« mit der »Kunst« konstrastiert, sondern
ein »provoziertes Leben« (Gottfried Benn), ein Uber-leben als Uberfluss,
als Trope einer Bejahung im Visier hat. Die Kunst ist kein Stimulans eines
vorgangigen Lebens, sie stimuliert vielmehr zum Leben. Zugleich hat
Fulep gerade Nietzsches Kritik am »Bedurfnis« richtig erfasst (Fllep
1993, 22), den Unterschied zwischen bestehenden und erst zu »pflan-
zenden« Bedirfnissen, die Effekte einer Gabe sind (vgl. KSA 1, 278, aber
auch Richard Wagner in Bayreuth widmet sich 6fters diesem Zusammen-
hang; zur Kritik am »Bedurfnis« vgl. ferner KSA 3, 494-495).
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bloRe Entlarvung), das »Zerstéren« als Destruktion des »Scheins«
qua Sein>® — das Uber-Leben als (De)prasentationszug der Gabe —
die lllusion des »Lebens« als Effekt der Bejahung der Gabe erweckt.
Deshalb kénnen in der Produktion der erwdahnten Asymmetrie die
Momente des Lebendigen und des Maschinellen nicht auseinander-
gehalten werden (was anderseits — da es vom Schein bedingt ist —
das Ereignis der Gabe immer auch aufheben kann). Die Maschinen-
haftigkeit zeigt an, dass gegenliber dem radikal unableitbaren Be-
dirfnis der Gabe jegliches »Leben«, Animierung, aber auch Auto-
poiese sich als nachtraglich erweisen. »Du muft dein Leben
dndern«: ist das »mulR« etwa Index der (maschinellen) Unvermeid-
lichkeit, dem gegeniiber der Begriff des »Lebens« selbst zu veran-
dern wire? In Anbetracht dessen ist die Asthetik — vgl. die Rilke-Lek-
tiire von Lukdacs tiber das »lch vor dem Erlebnis«®® — nichts anderes
als die gewaltsame (ideologische) Version der Biopolitik der Gabe.
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